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2. Einleitung

Die zentralen und bestindigen Errungenschaften der austromarxistischen Ara Wiens, sind bis
heute architektonische Marksteine. Verstreut iiber die, in vielerlei Hinsicht génzlich
unterschiedlichen, Bezirke dieser Stadt. Die Festungen des sozialen Wohnbaus wie Rabenhof,
Goethehof, Karl-Marx-Hof oder Reumannhof bestimmen ganze StraBlenziige und sind
pragend fiir das Stadtbild.

Durch sie ist auch die Bewegung, die hinter der Errichtung dieser Bauten stand, die
sozialdemokratische Stadtverwaltung Wiens in den Jahren 1918 bis 1934, bis heute nicht aus
dem Wahrnehmungsfokus Interessierter geriickt. Genau so, wie es der Wiener Biirgermeister
Karl Seitz in seiner Ansprache Anldsslich der Eroffnung des Karl-Marx-Hofs im Oktober
1930 vorausgeahnt hatte: ,,Wenn wir einst nicht mehr sind, werden diese Steine fiir uns
sprechen!*'

Verglichen mit diesen, die Dekaden iiberdauernden, monolithischen Zeugen
austromarxistischer Bestrebungen, treten andere politische Projekte des ,,Roten Wien* nicht
eben lberwiltigend hdufig in Erscheinung. Austromarxismus, als umfassende
Kulturbewegung, bedeutete jedoch weit mehr, als der weithin sichtbare Bereich des sozialen
Wohnbaus. Einen weiteren wichtigen Bereich ndher zu beleuchten, ist das zentrale Vorhaben

dieser Forschungsarbeit.

Der Umgang der sozialdemokratischen Stadtregierung mit der Zielsetzung, der
ArbeiterInnenklasse einen Zugang zur, bis zu diesem Zeitpunkt in biirgerlichen Kulturtempeln
nahezu hermetisch abgeschlossen zelebrierten, hochkulturellen Sphére zu erschlielen, soll in
diesem Rahmen am Beispiel der Musik dokumentiert werden.

Natiirlich gab es auch schon vor den gezielten Vermittlungsbemiihungen sozialdemokratischer
PolitikerInnen Beriihrungspunkte zwischen der ArbeiterInnenschaft und der sogenannten
,Ernsten Musik®, doch diese bildeten wohl eher die Ausnahme als die Regel. So kann es als,
durchaus engagiertes, Ziel des ,,Roten Wien‘ angesehen werden, die Tiir zu diesem Kulturgut
fiir Arbeiterinnen und Arbeiter aufzustoB3en.

Der, mit dieser Aufgabe hauptsichlich betraute Akteur war David Josef Bach. Als langjéhriger
Musik- und Theaterredakteur der ,,Arbeiterzeitung® (AZ), iibernahm Bach nach und nach die

Leitung jener Stellen, die im Bemiihen gegriindet wurden oben erwéhntes Ziel zu verfolgen.

! http://www.dasrotewien.at/karl-marx-hof.html
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Aus diesen Grundbausteinen, ergeben sich im Folgenden auch die zwei thematischen

Hauptstrange, welche im begrenzten Rahmen dieser Diplomarbeit behandelt werden:

e Kulturtheoretische, sowie kulturpolitische Rahmenbedingungen fiir die
Fordermafnahmen des ,,Roten Wien“, zur Ermoglichung der Teilnahme von
ArbeiterInnen an musikalischen Auffiihrungen;

e Sozialisation, sowie Wirken David Josef Bachs;

Die Arbeit unterteilt sich in drei Hauptkapitel, wobei von theoretischen zu spezifischen
Erorterungen fortgeschritten wird. So widmet sich der erste Abschnitt der Untersuchung, den
unterschiedlichen begriftlichen, wie theoretischen Grundlagen, welche zur Erorterung der hier
vorliegenden Thematik als unterstiitzend angesehen werden konnen.

Innerhalb des zweiten Hauptkapitels wird ein Argumentationsweg beschritten, der seinen
Ausgang beim Begriff ,,Arbeiterkultur nimmt und im Weiteren zur Diskussion des
Austromarxismus als theoretischem Konzept, sowie als realpolitischer Manifestation in
kultur- und bildungspolitischen Leitlinien, im sogenannten ,,Roten Wien®, fiihrt. Die durch
diese Stadtverwaltung neu geschaffenen, gesetzlichen Rahmenbedingungen zur Forderung
und Vermittlung von Musikschaffen und Musikrezeption, wie etwa die zur Finanzierung von
Kunstforderung herangezogene ,Lustbarkeitssteuer” des Finanzstadtrates Hugo Breitner,
sowie die Beschiftigung mit dem Bildungswerk Otto Glockels, sowie musikalischer
Schulbildung beschlieen diesen Abschnitt.

Im Rahmen des dritten Teils der Arbeit, wird der Versuch unternommen, ein Bild der
politischen Personlichkeit David Josef Bach zu zeichnen, welches sich weniger an
biographischer Ausfiihrlichkeit orientiert, als an der Moglichkeit der Verortung des Wirkens
von David Josef Bach in seinem Umfeld. Hierbei erscheint das Spannungsverhéltnis der
Sozialisation des Kulturpolitikers zwischen marxistischer Pragung, der Freundschaft mit
Arnold Schonberg, wissenschaftlicher Ndhe zum Materialismus Ernst Machs, aber auch einer
Orientierung am deutsch-nationalistischen Gedankengut Richard Wagners, als zentral.

Die Auseinandersetzungen David Josef Bachs mit Zeitgenossen wie Oskar Pollak und Karl
Kraus, sowie eine Sichtung der vorhandenen Datenlage zur zahlenmifBigen TeilnehmerInnen-
Entwicklung der austromarxistischen Kunstbemiihungen im Musikbereich, sollen
abschlieBend zu einem, die weiter unten angefiihrten Forschungsfragen behandelnden,

Restimee fiihren.



Als besonders relevant erscheint dem Verfasser die Beschiftigung mit diesem Bereich, da
Osterreich zwar, in der AuBen- wie Innenwahrnehmung, zu groBen Teilen iiber seine
kulturellen, wie kiinstlerischen Charakteristika definiert wird, sich dieses Faktum aber sowohl
in politischer, wie politikwissenschaftlicher Hinsicht iiberraschend selten widerspiegelt.”

Das ,,Rote Wien* der Jahre 1918 bis 1934 und das darauf folgende austrofaschistische Regime
der Jahre 1934 bis 1938 sind, obwohl ausfiihrlich wissenschaftlich erforscht, bis heute
Gegenstand fiir Kontroversen, welche aufgrund nach wie vor sehr unterschiedlicher
Einschitzungen iiber diese Phase 6sterreichischer Politik entstehen.’

In diesem Rahmen soll natiirlich nicht der Anspruch erhoben werden wesentliche
Erkenntnisse zu einer fundierten politikwissenschaftlichen Einschédtzung der dsterreichischen
Zwischenkriegszeit zu liefern. Es sollte aber mdglich sein, durch wissenschaftliche
Beschiftigung mit dieser Thematik, einem, immer groBer und definierter werdenden Bild,

einen weiteren kleinen Puzzlestein hinzuzufiigen.

2.1 Forschungsfragen/Zielsetzung

Die zentrale Fragestellung des vorliegenden Forschungsvorhabens bezieht sich auf jenen
Teilbereich der austromarxistischen, kulturpolitischen Bestrebungen, welcher sich der
Anndherung von Wiener Arbeiterinnen und Arbeitern an den Hochkultur-Kunstzweig der ,,E-
Musik* widmete. Da sich die Umsetzung dieser Impulse stark auf die Person David Josef

Bach fokussierte, ergeben sich fiir den Verfasser folgende Forschungsfragen:

e Welche Voraussetzungen bestimmten die Umsetzung des austromarxistischen
Bildungsziels der ,Eroberung“ der birgerlichen ,E-“Musik-Kultur auf
gesellschaftlicher und politischer Ebene, sowie auf der Ebene der personlichen
Dispositionen des Hauptakteurs David Josef Bach?

e Welche konkreten MaBBnahmen wurden von Seiten der Stadtregierung, sowie von Bach
getroffen, bzw. wie wurden sie umgesetzt?

e Welche Erfolge, bzw. Misserfolge lassen sich durch Recherche der relevanten
Literaturquellen festmachen und wie ldsst sich die Kritik von, fiir diese Untersuchung

relevanten, Zeitgenossinen und Zeitgenossen Bachs an seinem Handeln verorten?

2Vgl. Konrad 2011, S. 77
*Vgl. Amann/Wassermair 2004, S. 9



Es soll nicht die Zielsetzung der hier vorliegenden Arbeit sein, eine Aussage dariiber zu
treffen, ob die gesamte austromarxistische Kulturbewegung, in die eingebettet David Josef
Bach agierte, in ihren Zielen gescheitert ist oder ob sie im Rahmen ihrer Mdglichkeiten
erfolgreich war.

Die bisherige Beschéftigung des Verfassers mit den relevanten Literaturquellen, sowie viele
personliche Gespriache zur Thematik, legen den Gedanken nahe, dass Verortungen von
Akteuren des austromarxistischen Spektrums dazu tendieren, die Unterschiedlichkeit der
Ebenen politischer Entscheidungsfindung in der Zwischenkriegszeit zu negieren. Dadurch
laufen Bemiithungen, Teilaspekte zu beleuchten Gefahr, durch die, alles liberragende Frage
zum Austromarxismus zugedeckt zu werden: Hat sich die austromarxistische Bewegung, in
Theorie wie Praxis, zwischen den Polen der reformerischen, bzw. revolutiondren
Positionierung richtig entschieden?

Die Berechtigung dieser Frage sei unbestritten, jedoch steht sie nach Ansicht des Verfassers
einer zielgerichteten Beschiftigung mit dem Wirken David Josef Bachs, im hier vorliegenden
Rahmen, im Wege und soll deshalb nach Moglichkeit ausgeklammert werden. Dadurch sollte
es moglich sein, Aktivitdten auf einer kulturpolitischen Entscheidungsebene klarer betrachten
zu konnen. Politisches Handeln im Austromarxismus soll in weiterer Folge in vier Ebenen
unterteilt werden, wobei hier von einer starken kausalen Bedingtheit der

Entscheidungsfindung, von grundsétzlicher zu spezieller Ebene, ausgegangen wird:

2.2 Vier Ebenen politischen Handelns im Austromarxismus

Austromarxistisches Handeln auf Ebene des politischen Systems
Positionierung zwischen reformerischen und revolutiondren Pramissen;

Austromarxistisches Handeln im Sinn der Entwicklung einer spezifischen Arbeiterkultur
Entstehung von Arbeiterkultur auf dem Boden einer kapitalistischen Wirtschaftsordnung;

Austromarxistisches Handeln auf Ebene der Kulturpolitik durch David Josef Bach

Kunstpolitische Bestrebungen innerhalb der austromarxistischen Bewegung;

Austromarxistisches Handeln von ArbeiterInnen

Akzeptanz, bzw. Ablehnung der Bemithungen David Josef Bachs;

Wie bereits erwihnt, soll die hier zuoberst angefiihrte Entscheidungsebene zwar entlang ihrer
ideengeschichtlichen Bedeutung, sowie der Positionierung wesentlicher austromarxistischer
Akteure, beleuchtet werden, die angefiihrten Erkenntnisse sollen allerdings nicht, in der, die
Untersuchung beschlieenden Betrachtung, kritisch diskutiert werden. Fiir die weiteren drei

Ebenen soll, unter Beriicksichtigung der theoretischen Bausteine der Kapitel zu Theorie und
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Austromarxismus, eine, an den Forschungsfragen orientierte, Diskussion durchgefiihrt
werden.

Somit sollten sich, fiir den eng eingegrenzten Untersuchungsbereich des Uberwindens von
Schranken zwischen der Arbeiterlnnenschaft und der ,Ernsten* Musik, und unter
Beriicksichtigung der Ausgangssituation, an den Forschungsfragen orientierte Aussagen
dariiber treffen lassen, ob David Josef Bachs Bemiihungen als Vertreter des ,,Roten Wien* auf
fruchtbaren Boden fielen, oder ob sich der Graben zwischen der ArbeiterInnenklasse und der
hochkulturellen Musiksphére, als nicht tiberbriickbar erwies. Ebenso sollten Aussagen dariiber
getroffen werden konnen, inwiefern Kritik an der grundsitzlichen Konzeption seiner

Bildungsbemiihungen nachvollziehbar erscheint.

2.3 Theorie/Methode
Als Ausgangspunkt der Forschungstétigkeit, soll eine Diskussion relevanter Begriffe
durchgefiihrt werden. Zwei Begriffsstringe werden hierbei erldutert:

o Kultur, Kulturpolitik;

o Kunst, , Ernste“-, bzw. ,, Unterhaltungs- “-Musik;
Speziell bei den sehr weit gefassten Begriffen wie Kultur oder Kunst, kann hierbei keine
umfassende Begriffsdiskussion durchgefiihrt werden, es wird vielmehr ein kurzer Uberblick
angeboten, erginzt durch die Diskussion der, fiir die Forschungsarbeit verwendbaren,
Begriffsdefinition.
An die Begriffsdiskussion anschlieBend, werden kulturtheoretische Zuginge, wie etwa
Theodor W. Adornos Uberlegungen zu ,leichter- bzw. ,avancierter* Musik, sowie
Musiksoziologie, oder das soziologische Kulturkonzept Pierre Bourdieus erdrtert.
Uberlegungen zum eigenstindigen Begriff der Arbeiterkultur, sowie zum Begriff

Austromarxismus an sich, sollen am Beginn des zweiten Hauptkapitels angefiihrt werden.

Methodologisch betrachtet, wird eine Literatur/Dokumentenanalyse, sowohl in Primér- wie
auch in Sekundirquellen, durchgefiihrt. Die zusammengetragenen Informationen werden zu
einem, an den Forschungsfragen orientierten, und mithilfe der présentierten Theorien

verorteten, Bild verdichtet.



3. Theorie
3.1 Begrifte
Fiir die Verwendung einiger der zentralen, in dieser Untersuchung verwendeten Begriffe, ist
eine vorangestellte Begriffsdefinition unumgénglich, da sie hdufig gebrauchte Bestandteile,
nicht nur des wissenschaftlichen Diskurses, sondern auch des geldufigen Sprachgebrauchs
sind. Wie schon weiter oben erwéhnt kann allerdings in diesem Rahmen kein umfassender

Uberblick iiber mdgliche Definitionen angeboten werden.

3.1.1 Kultur

Es kann, mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit, angenommen werden, dass auf
einer imagindren Liste der vertracktesten, umfassendsten und schwer greitbarsten Ausdriicke,
jener der ,,Kultur”, einen der prominentesten Plitze einnehmen wiirde. Rund um ihn ranken
sich wissenschaftliche Debatten, deren Ausgangspunkt bereits im frithen 18. Jahrhundert, mit
der naturwissenschaftlichen Abhandlung ,,Scienzia Nuova“ aus 1725 von Giovanni Battista
Vico, angegeben werden kann.* Womit auch schon eines der zentralen Probleme bei der
Beschiftigung mit diesem Begriff angesprochen wire: anerkannte Definitionen tendieren
dazu, den Begriff Kultur nicht nur in seiner weitest moglichen Auslegung zu behandeln,
sondern um ihn herum ein kulturtheoretisches Gedankengebédude zu entwickeln, welches einer
zielgerichteten Anwendung mitunter sogar entgegensteht.’

Aus diesem Grund, sollen an dieser Stelle erste Begriffsdefinitionen angefiihrt werden, die
sich der Kultur iiber die unterschiedlichen Bedeutungen anndhern, welche dieses Wort im
sogenannten Alltagssprachgebrauch ausmachen.

So pladiert etwa Klaus P. Hansen, in seiner Abhandlung iiber Kultur und Kulturwissenschatft,
zwar fiir die Verwendung eines mdglichst weiten Kulturbegriffs... ,,Da sich Kulturen
permanent verdndern muss eine Kulturdefinition moglichst offen und hochst allgemein
sein.(...) Daher soll die hier verwendete Definition lauten: Kultur umfasst
Standardisierungen, die in Kollektiven gelten.C...fiihrt aber zuvor vier Dimensionen des
deutschen Wortes Kultur an, welche sich zu Beginn einer Begriffsdiskussion weitaus
zielfiihrender verwenden lassen. Kultur wird demnach, in einer ersten Bedeutungsebene, als

jener Bereich gedacht, der den gesamten Themenkomplex der Kunst (in ihren Ausformungen

*Vgl. Borgards 2010, S. 17
* Vgl. Knapp 2005, S.29
¢ Hansen 2003, S. 39
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wie etwa Literatur, Musik, Tanz, Bildende Kunst, etc.), bzw. des Kunst-Betriebs umfasst.

Eine zweite Ebene wiére, Hansen zu Folge, jener Bereich, der gemeinhin mit der
Umschreibung ,,Kultiviertheit™ belegt wird, also Verfeinerungen der ,.Lebensart wie etwa
Manieren, Bildung, oder Geschmack. Weiters birgt das Wort Kultur nach dieser Definition
auch die, mit der zweiten Bedeutung verwandte, jedoch deskriptivere, weniger wertende,
Bedeutung des ,,Way of Life* oder ,,Lifestyle”, welcher sich in Formen wie Brauchtum,
Sitten, Religion, Gewohnheiten oder Jugendkulturen widerspiegelt. Der vierte und
abschlieBende Bedeutungsaspekt ist hingegen sehr gegenstindlich. Er bezieht sich auf
kulturelle  Leistungen in Bereichen wie Landwirtschaft (3-Felder-Wirtschaft),
Landschaftspflege, oder iiberhaupt biologisch-medizinische (Zell/Bakterien-)Kulturen.’

Nah an dieser Kategorisierung, jedoch schon etwas abstrakter, bewegt sich Miiller-Funk mit
einem dreiteiligen Kulturbegriff, dessen erste zwei Ausformungen die ersten drei der von
Hansen erwihnten Definition beinhalten. So wird als eine Bedeutung von Kultur der
Bedeutungszusammenhang Kunst angefiihrt, als weitere Bedeutung werden jene Phidnomene
zusammengefasst bei denen es sich um ,...angelernte Fertigkeiten, Verhaltensweisen,

8 .
wie .,...Esskultur,

eingetibte Selbstverstindlichkeiten, kurz um kulturelle Sozialisation...“,
Spielkultur, Weinkultur, Dialogkultur, erotische Kultur...“” handelt. Der von Hansen erwihnte
biologische Aspekt findet hier keine Erwdhnung. Miiller-Funk definiert als dritte Denkoption
von Kultur hingegen die Moglichkeit, Kultur bedeutend weiter zu erfassen, nidmlich als die
Summer aller von Menschenhand an der Natur vollbrachten Verdnderungen. Kultur erscheint

. . . 10
somit als ein ,,...umfassendes Ganzes* und ,, ...alles ist Kultur aufer der Natur*"".

An dieser Stelle kann nun auf die Unterschiedlichkeit der Bedeutungen der Begriffe Kultur
und Zivilisation eingegangen werden. Wihrend im englischen und franzdsischen Sprachraum
der umfassende, weite Kulturbegriff inhaltlich deckungsgleich mit jenem der Zivilisation
verwendet wird, bildete sich im deutschen Sprachraum, ab dem Ende des 18. Jahrhunderts ein
sehr viel engerer Kulturbegriff heraus, der vor allem die Bereiche Kunst, sowie Wissenschaft
umfasst und sich somit, durch seine elitire, enge Bedeutung, immer mehr als Gegensatz zu

Zivilisation verfestigte.'' In diesem Zusammenhang wird auch die wertende, exkludierende

" Vgl. Hansen 2003, S. 11ff
§ Miiller-Funk 2006, S. 6

° Ebenda S. 6

"Ebenda S. 8

"' Vgl. Knapp 2005, S. 23
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Facette des Begriffs deutlich, oder wie Miiller-Funk es ausdriickt:

~Kulturen auf allen Ebenen ist es inhdrent, dass sie Rangordnungen etablieren. Das hdngt
damit zusammen, dass es sich bei Kultur um keinen rein deskriptiven oder analytischen,
sondern um einen im hochsten Grad normativen Begriff handelt. Wertung und Abwertung

des/der Anderen bedingen einander. “'*

Eben dieses Etablieren von Rangordnungen, kann in weiterer Folge als verbindendes Element
betrachtet werden, dass jenen Kulturbegriff bestimmt, der fiir das vorliegende
Forschungsvorhaben Verwendung findet.

Theoretiker des 20. Jahrhunderts, die dieses Verstindnis von Kultur, als Mittel zur Erlangung
und Verfestigung von Herrschaft, geprégt haben, sind etwa Antonio Gramsci, Theodor W.
Adorno und Max Horkheimer, sowie Pierre Bourdieu. So formulierte Gramsci etwa den
Begriff der ,kulturellen Hegemonie®, als diskursive Durchsetzung der eigenen Sichtweisen
mit einem Anspruch gesamtgesellschaftlicher Verbindlichkeit."” Die Verbindung tatsichlich
ausgeiibter Macht und kultureller Hegemonie beschreibt Gramsci folgendermalen: ,,Die
Vormachtstellung einer sozialen Gruppe offenbart sich auf zweierlei Weise als ,, Herrschaft“
und als ,,geistige und moralische Fiihrung. (...) Eine soziale Gruppe kann schon vor der
Eroberung der Regierungsmacht fiihrend auftreten, ja sie mufs es sogar (dies gehort zu den
Grundvoraussetzungen fiir die Eroberung der Macht). Spdter wenn sie die Macht ausiibt und
auch wenn sie sie fest in der Hand hat, wird sie zur Herrschenden Gruppe, muf3 aber auch
weiterhin ,, Fiihrend bleiben."

Marion Knapp zitiert Gramsci, in ihrem Werk {iber Osterreichische Kulturpolitik, beziiglich
der Bedeutung der Erméchtigung des Individuums, im Sinne der kulturellen Hegemonie
weiters folgendermallen: ,,Wir miissen uns abgewéhnen Kultur als enzyklopddisches Wissen
aufzufassen...Kultur ist etwas ganz anderes. Sie ist Organisation, Disziplin des eigenen
inneren Ich, sie ist Gewinnen eines hoheren Bewusstseins, durch das man den eigenen
historischen Wert, die eigene Funktion im Leben, die eigenen Rechte und Pflichten zu
begreifen vermag. “"

Auf die kulturtheoretischen Uberlegungen Adornos bzw. Bourdieus, wird im Kapitel iiber

Kulturtheorien noch genauer eingegangen werden. Zuvor soll aber die, soeben angefiihrte

> Miiller-Funk 2006, S. 11

13 Vgl. Knapp 2005, S. 25

'* Gramsci zitiert nach Knapp 2005, S. 24
!5 Gramsci zitiert nach Knapp 2005, S. 26
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Disziplinierung des Ich, als Uberleitung zu einem kurzen Exkurs iiber den Kulturbegriff bei
Sigmund Freud benutzt werden, da ebendiese auch in seinen Erkenntnissen eine zentrale

Rolle spielen.

3.1.2  Kulturbegriff bei Sigmund Freud

Sigmund Freuds Kulturanalyse weist, in ihrer theoretischen Verwendbarkeit zur Erhellung der
angefiihrten Forschungsfragen, weit weniger konkrete Anhaltspunkte auf wie die, noch
folgenden, kulturtheoretischen Uberlegungen von Theodor W. Adorno oder Pierre Bourdieu.
Aufgrund ihrer Bedeutung und zeitlichen Néhe zum Untersuchungsgegenstand, soll sie jedoch
ebenso Erwdhnung finden, wie einige kulturtheoretische Ansitze Walter Benjamins.

Freud verdffentlichte seine kulturtheoretischen Uberlegungen in der Abhandlung ,,Uber das
Unbehagen der Kultur® im Jahr 1930. Die darin enthaltenen Thesen konzipiert er parallel zur
Psychoanalyse, woraus resultiert, dass es sich dabei um Schemata handelt, die auf das
einzelne Individuum abzielen, aus dem im Weiteren, auf die Gesamtgesellschaft geschlossen
werden soll, oder wie Borgards formuliert: es soll von der Ontogenese auf die Phylogenese
geschlossen werden. '®

Freuds primére Definition von Kultur lautet dabei wie folgt: ,.Es geniigt uns also, zu
wiederholen, dass das Wort ,, Kultur* die ganze Summer der Leistungen und Einrichtungen
bezeichnet, in denen sich unser Leben von dem unserer tierischen Ahnen entfernt und die zwei
Zwecken dienen: dem Schutz des Menschen gegen die Natur und der Regelung der
Beziehungen der Menschen untereinander. "’

Eagleton spricht in diesem Zusammenhang von einer janusgesichtigen Dualitdt der
»Selbstkultivierung®, welche den Menschen dazu zwinge seine niedrigen Wiinsche und
Moglichkeiten zu zéhmen und deutet damit schon auf den Kern der Freudschen Kulturanalyse
hin.'® Ebendieser ist nach Freud die problematische Aufldsung der Unvereinbarkeit zwischen
volliger menschlicher Triebbefriedigung und sozialem Zusammenleben. Organisiert wird
diese Auflosung durch den Triebverzicht, wodurch es primér zu Gewaltverzicht und sekundér
zu einer Kanalisierung der, dem Menschen inhdrenten Triebkréfte, in kulturelle Formen wie
wchonheit, Reinlichkeit und Ordnung®, kommt. 19

»Das Endergebnis soll ein Recht sein zu dem alle (...) durch ihre Triebopfer beigetragen

'® Vgl. Borgards 2010, S. 97

' Freud zitiert nach Borgards 2010, S. 98
" Vgl. Eagleton 2001, S. 13

' Vgl. Borgards 2010, S. 102ff
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haben und das keinen (...) zum Opfer der rohen Gewalt werden ldisst. Die individuelle Freiheit
ist kein Kulturgut. “*’

In weiterer Folge geht Freud jedoch davon aus, dass sich durch diesen Verzicht auf das
Ausleben von Trieben, im Individuum eine Ablehnungshaltung, eben das ,,Unbehagen®, gegen

' Um die kulturellen

die Kultur ausbildet, welche sich in Aggression manifestiert.’
Ubereinkiinfte nicht zu gefihrden, muss nun auch dieser Aggressionstrieb in Funktionen
umgewandelt, also sublimiert, werden, die dem sozialen Gefiige nicht entgegenstehen. Solche
Funktionen manifestieren sich im Individuum nach innen, in der Ausbildung bzw. Stirkung
von ,,Gewissen“ und Schuldgefiihlen, bzw. des sogenannten ., Uber-Ich“*. Nach auBen hin
kommt es zu einer Sublimierung durch ,,...die Schétzung und Pflege der héheren psychischen

Titigkeiten, der intellektuellen, wissenschaftlichen und kiinstlerischen Leistungen. .. >

Freuds Kulturbegriff zeichnet augenscheinlich ein, durch menschliche Abgriinde und der
Suche nach moglichen Auswegen gekennzeichnetes Bild, in welchem die kulturellen, also
auch intellektuellen und kiinstlerischen Errungenschaften von sozialen Gemeinschaften, in
einem durchaus zwiespéltigen, wenn nicht sogar eindeutig negativen Licht erscheinen.

An dieser Sichtweise setzt auch die mogliche Kritik an Freuds Kulturanalyse an. So spricht
etwa Eagleton, in Bezug auf Freuds Text iiber das ,,Unbehagen in der Kultur”, von einem
»..-unbarmherzig trostlosen Traktat, dem alle Zivilisation letzten Endes ein Selbstruin ist. «
Hansen beurteilt Freuds Kulturbegriff als zu resignativ und spricht ihm auch generell die

Anwendbarkeit ab, da sich nach seiner Ansicht die ,,Minderwertigkeitsgefiihle einzelner

Individuen “ nicht als Grundannahme fiir eine Kulturtheorie verwenden lieBen. >’

Auf eine, hier noch nicht angefiihrte, wichtige Funktion des freudschen kulturtheoretischen
Konzepts weist hingegen Miiller-Funk hin: Neben den triebmindernden und sublimierenden
Funktionen innerhalb einer Gemeinschaft, stellt auch die Triebabfuhr nach aul3en, eine sowohl
gruppendynamisch wie individuell wichtige Konstante dar. Diese benotigt das Schema des

AuBenseiters, des Siindenbocks, des Fremden, der auBBerhalb der Gruppe steht und auf den

 Freud zitiert nach Borgards 2010, S. 105
21'vgl. Borgards 2010, S. 107

2 Vgl. ebenda S. 109

3 Freud zitiert nach Borgards 2010, S. 103
* Eagleton 2001, S. 153

¥ Vgl. Hansen 2003, S. 321
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Aggressionen projiziert werden konnen. ,,Gruppen werden nicht nur libidinos

. . . 26
zusammengehalten, sondern durch eine gemeinsame Aggression gegen den Fremden.

3.1.3  Kulturpolitik
Als Briickenkopf, zwischen den Erlduterungen zum Begriff Kultur und jenen zur
Kulturpolitik, soll gleich zu Beginn eine Schematisierung von Armin Klein angefiihrt werden,

die enge und weite Auslegungen derselben darstellt:

1) Weiter Kulturbegrift: 3) Enger Kulturbegriff
Kultur im Plural Kultur als Kunst

als Sitten, Gebriauche,
Lebensweiesen der Menschen
2) Weiter Politikbegrift: 4) Enger Politikbegriff
Politik sowohl als staatliches als auch | Politik ausschlieflich

gesellschaftliches Handeln staatliches Handeln
Abb.1; Quelle: Klein 2005, S. 26

Die Charakteristik der kulturpoltischen Bestrebungen einer Gemeinschaft ergibt sich, nach
diesem Modell, aus den jeweiligen Kombinationsmoglichkeiten der Auffassungen von Kultur
und Kulturpolitik. So wiirde etwa die Kombination 3/4 eine, nur von staatlicher Seite
durchgefiihrte, Kulturpolitik bedeuten, die sich nur der Kunst verpflichtet fiihlt, wihrend die
Kombination 1/2 ein Miteinbeziehen gesellschaftlichen Engagements auf aktiver Seite, wie
eine Ausdehnung der Uberlegungen auf jenen Bereich beinhalten wiirde, den Hansen als

zweite und dritte Ebene des Kulturbegriffs-Spektrums bezeichnet.*’

Es kann davon ausgegangen werden, dass Kulturpolitik im alltdglichen Sprachgebrauch sehr
hiufig in einem engen Sinn verwendet wird. Der Kulturteil von Medien, seien es Zeitungen,
TV- oder Radio-Nachrichtensendungen, behandelt in iiberwiegendem Malle Themen, die in
einem engem Zusammenhang mit, oder dem erweiterten Umfeld von Kunst zu verstehen sind.
Wird von Themen an der Schnittstelle zwischen Kunst und Politik berichtet, drehen sich
Beitrdge zumeist um die Frage der Kunstforderung durch staatliche Stellen. Bei einer
Sichtung von Definitionsmoglichkeiten zum Begriff Kulturpolitik, fallt die Gewichtung
hingegen doch bedeutend differenzierter aus. So definiert etwa Schmidt Kulturpolitik als

* Vgl. Miiller-Funk 2006, S. 44
77 Vgl. Klein 2005, S. 67
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., ...die Gesamtheit der politischen Institutionen, Bestrebungen, Willensbildungs- und
Entscheidungsprozesse und die verbindliche Regelung von Angelegenheiten in der Erziehung
und im Bildungswesen, in Wissenschaft, Forschung und Kunst.**

Dieser weit angelegten Kulturpolitikdefinition, lassen sich nun beliebig Prézisierungen
hinzufiigen. So findet sich etwa im UNESCO-Ubereinkommen zum Schutz und zur
Forderung der Vielfalt kultureller Ausdrucksformen, der Hinweis auf die Herstellung des
Zugangs zu kulturellen Aktivititen, Giitern und Dienstleistungen.” Lenz/Ruchlak erginzen
die, oben erwihnten, kulturellen Bereiche noch um Medien und Religionsgemeinschaften®,
und Wagner weist darauf hin, dass Kultur nur durch die individuelle Freiheit der
Kulturschaffenden entstehe und sich Kulturpolitik somit, auf das zur Verfiigung stellen von
Rahmenbedingungen, fiir das Schaffen von Kulturgiitern und deren Akzeptanz durch die
Gesellschaft, zu beschrinken habe.’!

Auf der Suche nach einer Beschreibung der konkreten Handlungsmoglichkeit politischer
EntscheidungstragerInnen, wird man bei Klaus von Beyme fiindig, der eine ,,7ypologie der
Handlungsfelder von Kunstpolitik™ definiert, welche speziell auf moderne demokratische
politische Systeme anwendbar ist. Diese unterscheidet kulturpolitische Eingriffe nach
akquisitiven  (Stddtebau, Ankauf von  Kunstwerken), restriktiven  (repressive
Reglementierung), protektiven (Denkmalschutz), distributiven (Griindung von Akademien
und Hochschulen, Kiinstlersozialpolitik) und regulativen (Steuerung durch Forderung,
Rahmenrichtlinien im Stidtebau) MaBnahmen.*

Kulturpolitik zeigt sich also in den mannigfaltigsten Facetten, welche je nach Auffassung des
Kulturbegriffs bzw. der kulturpolitischen Ziele, von Entscheidungstrigerlnnen stirker oder
schwicher zum Vorschein kommen. Auf zwei dieser Erscheinungsformen soll nun in aller
Kiirze noch verwiesen sein. Knapp weist darauf hin, dass eine Non-Decision-Making-Politik
in Bezug auf Kulturbelange besonders starke Auswirkungen habe, da diese den kiinstlerisch-
kulturellen Bereich automatisch dem freien Spiel der (Markt-) Krifte aussetze™ und Oliver

Marchart weist auf die Problematik der Tendenz von Kulturpolitik hin, publicitytrachtige

Kulturveranstaltung mit Breitenwirkung zu bevorzugen, und fithrt damit stark zeitversetzte

# Schmidt 1995, S. 534

¥ Vgl. Konrad 2011, S. 15
 Ebenda S. 15

*1'Vgl. Wagner 1991, S. 125
2V, Beyme 1998, S. 26

3 vgl. Knapp 2005, S. 73
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Parallelen zum Untersuchungsgegenstand an: ,, Dabei besteht das Perverse am gegenwdrtigen
hegemonialen kulturpolitischen Legitimationsdiskurs darin, dass der Legitimationsdruck auf
freier Kultur, drittem Sektor freien Medien etc. lastet, doch auf der Subventionierung von
Musicals, auf Sportveranstaltungen in der Staatsoper und darauf, was kurz
., Festivalisierung*“ oder ,, Eventkultur genannt wird lastet kein Legitimationsdruck. Diese
Vorstellung, der Staat miisse kommerzielle Unterhaltung finanzieren (oder Sport) ist

altrémisch: Panem et circensis ist das Angebot der Tyrannis, nicht der Demokratie. “>*

3.1.4 Kunst

Um sich nicht mit Anlauf, in allen Fallstricken der hier behandelten Thematik zu verheddern,
soll bei der Behandlung des Begriffs Kunst vorab schon angemerkt sein, dass die
Beschiftigung mit der Frage was Kunst sei, natiirlich zu keinen definitiven Ergebnissen
gelangen kann, da sie bis dato nicht letztgiiltig beantwortet ist und dies mdglicherweise auch
nicht sein wird. In Vorbereitung auf die, fiir das vorliegende Forschungsgebiet notwendige
Diskussion des Verhéltnisses von hochkultureller- zu Unterhaltungsmusik, seien aber hier
einige mogliche Eingrenzungen wiedergegeben.

Als Uberleitung zur vorangegangenen Diskussion und Abgrenzung vom Begriff Kultur bietet
sich eine Kategorisierung von Ehalt an, der erklart: , Kultur bezeichnet und betrifft die
Bewiltigung, Aneignung und Gestaltung der Welt, Kunst die professionelle dsthetische,
reflexive und kritische Auseinandersetzung mit dieser Welt, im impliziten oder expliziten

Auftrag dieser Gesellschaft. “*”

Erweitern lieBe sich diese Sicht noch durch Manfred Wagner,
der davon ausgeht, dass kulturelle Belange, seien sie auch noch so weit definiert, durch
kiinstlerische Arbeit reprsentiert, oder sogar préiformiert werden.*®

Um etwas greifbarer zu werden, lidsst sich Kunst auch durch die Betrachtung tradierter
Bereiche kiinstlerischen Schaffens, wie etwa Musik, Tanz, bildende Kunst, etc. kategorisieren,
wobei darauf hinzuweisen ist, dass sich die Menge an anerkannten Kunstformen stindig
erweitert. Als Beispiel dafiir sollen nur die Formen Photographie und Film Erwdhnung finden,
welche sich erst im Lauf des vergangenen Jahrhunderts in dieser Kategorie etablieren

konnten.’” Auf die Frage, wie die Verbindung zwischen kreativer Arbeit, Kunstwerk und

Kunstformen ndher beschrieben werden konne, gibt Warnke eine mogliche Antwort, die sich

3 Marchart 1999, S. 23

* Hobsbawm/Ehalt 2008, S. 13
% Vgl. Wagner 1991, S. 9
*7Vgl. Konrad 2011, S. 37
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eng an den Bereich der bildenden Kunst anlehnt: ,.Kunst ist ein abstrakter Begriff, ihre
Erscheinungsform ist das Kunstwerk, ein Artefakt, das sich von anderen menschlichen
Artefakten unterscheidet, indem ihm eine besondere Eigenschaft — Kunst zu sein —
zugesprochen wird. Dabei bedarf es einer Reihe von befugten Individuen, Gruppen,
Interessenten und Institutionen, die hdufig erst nach widerspriichlichen Diskursen darin
libereinkommen, daf3 einem bestimmten Artefakt das Pridikat Kunst zu verleihen ist. “**

Diese Definition erkldrt viel, sagt jedoch nichts dariiber aus, nach welchen Kriterien jene
Expertlnnen einem Artefakt den Kunstwert zuerkennen. Nach Ansicht des Verfassers kann
allerdings genau dieser Punkt auch als ihre Stirke interpretiert werden, da so die leidige Frage
...Was ist Kunst?... vorldufig noch ausgespart werden kann. Da allerdings im nichsten Kapitel
auf die Unterscheidung zwischen sogenannter E- und U-Musik eingegangen werden soll und
spiater auch noch, im Zuge der Beschiftigung mit Adornos Musiksoziologie, dessen
Kunstbegriff Erwdahnung finden wird, scheint es geboten an dieser Stelle doch bereits auf die
seit Beginn der Moderne virulente Frage einzugehen, wie sich Kunst, nach der Abwendung
von konkreter Abbildung in der bildenden Kunst, bzw. dem Verlassen des tonalen Bereichs in
der Musik, noch verorten lasse? Nach Pfiitze... ,,...unterbricht Kunst empirische Wirklichkeit
und ihre ernsten Diskurse und macht Formen die es nicht gibt. Kunst muf3 dazu nicht abstrakt
und athematisch sein, aber was sie macht, ist nicht realistisch im Sinne heteronomer
Interessen und Umstdnde. Kunst, die nichts richtig abbildet und widergibt, die Vertrautes
verhiillt und Unmogliches zeigt, unterlduft und irritiert so das Bestdtigungsvermogen der

Wahrnehmung.*

...wodurch eine Lanze fiir moderne, bzw. zeitgendssische Kunstformen
gebrochen wire.

Wolfgang Ullrich hingegen, verkdrpert in dieser Gegeniiberstellung die Seite derer, die die
Ausrichtung, anerkannte Kunst an modernen Erscheinungsformen festzumachen, kritisiert,
indem er etwa in Abrede stellt, dass Kunst und ,ZweckméiBigkeit“ sich unverséhnlich
gegeniiber stinden. Dementsprechend bezeichnet er auch die Bewegung der ,,1"art pour 1"art*
als fehlgeleitete Gleichgiiltigkeit und Abkapselung gegeniiber der Welt.*® Ebenso ist nach
Ullrich zu kritisieren, dass die vorherrschende Ablehnung jeder Anndherung an

breitenwirksame Gegensténdlichkeit, in hochkulturellen Sphéiren fest verankert sei. Diese

Punzierungen duB3ere sich in Zuschreibungen wie ,,hiibsch, gefillig, illustrativ, dekorativ, oder

3% Warnke zitiert nach Konrad 2011, S. 37
% Pfiitze 1999, S. 241
“vgl. Ullrich 2005, S. 125

18



markttauglich“*' und... ,Eine Briicke zu bereits vorhandenen Bediirfnissen oder Sehnsiichten
der Menschen zu schlagen gilt schon als Anbiederung, vielmehr wird die Autonomie so
verstanden, dass keine externen Wiinsche und Anspriiche zu akzeptieren sind. Verbindlichkeit

wird als Untugend gehandelt. “*

3.1.5 Ernste- bzw. Unterhaltungsmusik

Der Disput dariiber, welche kreativen Hervorbringungen als Kunst zu bezeichnen seien, soll
nun detaillierter nachgezeichnet werden. In Anlehnung an den Untersuchungsgenstand, riickt
dabei die Kunstform der Musik in das Zentrum der Betrachtungen.

Die Unterscheidung musikalischer Betitigung in ,,Ernste Musik* und ,,Unterhaltungsmusik*
ist umstritten, zumal sie nicht nur dazu neigt, in ithrer Anwendung Unschérfen zu produzieren,
sondern per se noch keine Aussage dariiber trifft, ob Musik als qualitativ hochwertig, oder
minder wertvoll zu betrachten sei. Betridfe dieser Streitpunkt nur die Seite individueller
Entscheidungen, sich also einer Form von Musik zu widmen und der anderen nicht, konnte
die Diskussion als miiflig bezeichnet werden. Da der Fokus hier jedoch auf kollektiv
wirksame, kunstpolitische Entscheidungen gerichtet wird, muss davon ausgegangen werden,
dass der problematischen Unterteilung von Musik eine bedeutende Rolle zukommt. Denn
woran sollen sich politische Entscheidungstridger sonst orientieren? Nimmt man die, weiter
oben angefiihrte, Argumentation, dass Kunstpolitik primér bzw. ausschlieBlich hochkulturelle

Erzeugnisse zu fordern habe, als gegeben an, so fiihrt kein Weg an einer Abgrenzung vorbei.

Obwohl jeder an dieser Stelle unternommene Versuch, musikalische Ausformungen zu
beschreiben, aus Griinden des Rahmens einer Diplomarbeit zu unterleiben hat, soll doch auf
den Ursprung des Begriffs hingewiesen werden, der sich aus dem griechischen ,,Musike
techne® ableitet, was in etwa der Bedeutung von ,,die Kunst der Musen* entspricht und im
urspriinglichen Sinn, ndmlich dem Zusammenspiel aus Melodie, Wort und Rhythmus, weiter
gefasst war als der heute gebriuchliche Begriff. +*

Bestimmend fiir die musikalische Betédtigung war, quer durch alle Epochen der
Musikgeschichte bis zum Beginn des 20. Jahrhundert, der enge Kontakt zwischen Invention,

Priasentation und Rezeption von Musik, wobei von einer aktiven Rolle der HorerInnen

*1'vgl. Ullrich 2007 S. 27
2 Ullrich 2007 S. 28
# Vgl. Haase 1972, S. 41

19



auszugehen ist, sowie von einer weitgehend unscharf definierten Trennung zwischen ernster
und unterhaltender Musik. **

Grundlegende Verdnderungen im musikalischen Bereich, die ab Beginn des 19. Jahrhunderts
zu konstatieren sind, bereiten jedoch ebendiese Trennung bereits vor. So spricht etwa Pfiitze
davon, dass sich etwa ab diesem Zeitpunkt, in einem hegelschen Sinn der Bewiltigung des
»Vergangenheitscharakters* von Kunst, eine Abwendung kiinstlerischer Orientierung von
abbildenden, traditionellen Formen feststellen ldsst und diese somit ,,autonom‘ wird.®
Bohmer verweist darauf, dass ebendiese Entwicklung und somit die Etablierung der ,,grofen,
autonomen Kunstmusik“ eng an die, fiir diese Zeitspanne prigende ,,Emanzipation des
Biirgertums* gebunden ist.** Damit einhergehend kommt es nun zur Entstehung des
biirgerlichen ,,Kulturbetriebs®“. Dazu Hobsbawm: ,,Neu waren die gesellschaftlichen, die
begrifflichen, und nicht die technischen Anderungen. Ich denke hier besonders an die
Angleichung der Kunst an das Fortschrittsmodell und des Kiinstlers an den Individualismus
des Privateigentiimers.”” Auch das, an diese Individualisierung angelehnte, Phinomen der
kultischen Zuspitzung der, auf einzelne Interpreten (wie etwa den anlésslich der Wiederkehr
seines 200. Geburtstages im Jahr 2011 héufig erwdhnten Franz Liszt), oder Komponisten (wie
etwa Richard Wagner mit seiner bayreuther Kultstétte) gerichteten Verehrung, bietet vorldufig

noch wenig Erhellendes zur Frage der Diskrepanz zwischen U- und E- Musik.

Es sind zwei Phinomene, die als bedeutend fiir die Verkomplizierung des Verhéltnisses von
Unterhaltungsmusik und anspruchsvollerer Musik angesehen werden konnen und deren
Auftreten tiberdies, aufgrund der zeitlichen Ndahe zum Wirken David Josef Bachs, fiir diese
Untersuchung von Belang ist:

e Die erstmalige Moglichkeit, kulturelle  Giiter iiber neu  etablierte
Reproduktionstechniken wie Photographie, Film, Schallplatte und Radio, einem
Massenpublikum zugénglich zu machen.

e Der kompositorische Bruch mit der Tonalitét als wichtigstem Bezugspunkt. Welcher
schon ab der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts durch Richard Wagner, bzw. Gustav
Mabhler und viele weitere Komponisten, durch Uberschreitung des tonalen Spektrums

vorbereitet, jedoch von der ,,Wiener Schule* um Arnold Schonberg realisiert wurde.

“Vgl. DTV-Atlas zur Musik 1991, S. 543
* Vgl. Pfiitze 1999, S. 102

*Vgl. Boehmer 1970, S. 8

" Hobsbawm/Ehalt 2008, S. 35
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Die Betonung des letztgenannten Punktes ist jedoch nicht unumstritten und wird etwa in einer
Passage von Konrad Bohme erortert, welche durch ihre inhaltliche Nédhe zu den Theorien
Theodor W. Adornos auch gleich zu dessen Kunstbegriff, mit besonderer Betonung der
Musik, tiberleiten soll: ,,Naiv wire es, die Probleme, die aus dem Verhdltnis populdrer Musik
zu autonomer hervorgehen, ausschliefslich unter musikalischen Gesichtspunkten betrachten zu
wollen(...). Die Unterschiede zwischen leichter und seriéser Musik lassen sich denn auch in
ausschlieflich dsthetischen Kategorien kaum hinreichen prdzisieren, da diese Kategorien
Resultate der Entzweiung von Musik in hohe und niedrige sind, nicht aber deren

1{48
Voraussetzung.

3.1.6 Adorno und die ,,Leichte Musik*

Um die, von Theodor W. Adorno formulierte Divergenz zwischen seridser Musik und
Unterhaltungsmusik ndher beleuchten zu kénnen, wird in diesem Kapitel ein, nach Ansicht
des Verfassers notwendiger, kurzer Umweg iiber die Erorterung einiger kulturtheoretischer,
sowie musiksoziologischer Uberlegungen Adornos, gewihlt.

Adornos Forschung kann, als fiir das vorliegende Forschungsvorhaben, bedeutsam bezeichnet
werden, da sich der deutsche Soziologe und Philosoph zentral mit kulturtheoretischen
Uberlegungen auseinandersetzte und dies nicht nur im zu untersuchenden Zeitraum, sondern
auch unter direktem Einfluss der losen Gruppe von Komponisten um Arnold Schonberg.
Adorno, der Kompositionsschiiler Alban Bergs war und als Musikkritiker und
Kulturphilosoph in Erscheinung trat, findet das bevorzugt Beispiel fiir seine theoretischen
Schriften in der Musik.

Bei der Beschiftigung mit den musiktheoretischen Uberlegungen Theodor W Adornos stellt
sich die Schwierigkeit, dass ein Uberblick iiber die Grundziige des adornoschen
kulturphilosophischen Gesamtkonzepts notwendig erscheint. Fiihrt man sich unvollstindige,
aus dem Zusammenhang gerissene Bruchstiicke seiner Einschidtzungen {iber die Verhéltnisse
des Musikbereichs vor Augen, erscheint die hdufig geiibte Kritik, Adornos Thesen wéren,
aufgrund des harten Aburteilens iiber populédrkulturelle FErzeugnisse, als abgehoben
einzustufen®’, nachvollziehbar. Durch den Versuch, die Konzepte Adornos in ihrer vollen
Tragweite zu erfassen, tritt allerdings mehr und mehr eine umfassende, materialistische

Konzeption der sozialen Welt zutage, in welcher die harte Trennung von U- und E-Musik ein

* Boehmer 1970, S. 7
¥ Vgl. Dvorak 2005, S 17ff
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vollig anderes Bild vermittelt. Als Grundanliegen der Theorien Adornos, wird im Folgenden
der materialistische Ansatz der Etablierung ansprechender Lebensverhéltnisse, fiir moglichst

breite Teile der Bevolkerung und im Speziellen fiir die ArbeiterInnenklasse, betrachtet.

Adorno beschreibt die gesellschaftliche Situation als einen, durch die kapitalistische Allmacht
bestimmten, Zustand der totalen Beherrschung und Verblendung der Menschen.”!

Kulturelle Phdnomene werden als, parallel zur dkonomischen Unterdriickung verlaufend
angenommen und dienen somit der Bestitigung des ausbeuterischen Status Quo.’* Ebendiese
Parallelitit wird auch fiir das Verhéltnis von ernster und unterhaltender Musik festgestellt. Aus
der, schon weiter oben angefiihrten, Etablierung des Biirgertums und der damit weitestgehend
einhergehenden Entwicklung kapitalistischer, 6konomischer Gesellschaftsstrukturen, resultiert
eine soziale Aufspaltung der Gesellschaft. Diese wiederum setzt sich auch in einer
Aufspaltung der musikalischen Produktion und Rezeption in eine ,hohe” und ,niedere*
Sphire fort. Die beiden Bereiche gliedern sich, nach Adorno, jedoch nicht entlang des
gingigen Begriffsverstindnisses, sondern entlang des Anspruchs und der Funktion von
Musik.™>

Als wichtigstes Werkzeug der ,,Verblendung™ wird dabei, die auch von Walter Benjamin
thematisierte, technische Reproduzierbarkeit von Kunstwerken und eine, dadurch beforderte,
massentauglich agierende, , Kulturindustrie® angefiihrt. Wo Benjamin den Verlust des
Kultcharakters®, der ,,Aura‘ von Kunstwerken diagnostiziert54, konzentriert sich Adorno auf
einen ,,Zirkel von Manipulation und riickwirkendem Bediirfnis, in dem die Einheit des Systems
immer dichter zusammenschie/)’t.“5 > Gegenstand dieses Zirkels ist, nach Adorno, die ,,Leichte
Musik®, auf die noch weiter unten einzugehen ist. Daraus resultiert, wie etwa Miiller-Funk, in
Anlehnung an Adorno formuliert, ein... .,...struktureller Betrug, der Aufkldrung und damit
Freiheit unterminiert. Kulturindustrie bedeutet die Verschmelzung von Kultur, Medien und
Reklame zu einem Gesamtkomplex. “>°

Diesen Verhiltnissen soll nun, wie etwa Dvorak in Anlehnung an Adorno formuliert, die

Funktion moderner, ,hoher”, autonomer Kunst ...,,...als Mittel der Erkenntnis, als

% vgl. Dvorak 2005, S. 22

*1'Vgl. Miiller-Funk 2006, S. 127

52 Vgl. Borgards 2010, S. 159

%3 Vgl. Dvorak 2005, S.197

% Vgl. Benjamin 2006, S. 16ff

%% Adorno/Horkheimer zitiert nach Borgards 2010, S. 161
%6 Miiller-Funk 2006, S. 131
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Bewahrerin von dlteren Einsichten in soziale Strukturen und von Perspektiven radikaler
Verdnderung der Gesellschaft zum Besseren hin.” ...entgegengehalten werden.

In seiner ,,Einleitung in die Musiksoziologie®, beschreibt Adorno diese gesamte Schematik
zusammenfassend folgendermaBen: ,,Der herrschende Zustand(...) ist nicht die Schuld derer,
die so und nicht anders horen, und nicht einmal die des Systems der Kulturindustrie, das ihren
geistigen Zustand befestigt, um ihn besser ausschlachten zu kénnen, sondern griindet in
gesellschaftlichen Tiefenschichten wie der Trennung geistiger und korperlicher Arbeit,; der
hoher und niedriger Kunst, spdter der sozialisierten Halbbildung, schlieflich darin, daf} ein
richtiges Bewuftsein in einer falschen Welt nicht mdéglich ist und das auch die
gesellschaftlichen Reaktionsweisen auf die Musik, im Bann des falschen Bewuftseins

K58
stehen.

Dieses Zitat entstammt dem Kapitel iiber ,,Horertypen“ aus Adornos Musiksoziologie, auf
welche nun ndher eingegangen wird. Adorno beschreibt darin sieben Kategorien von
HorerInnen, ausgerichtet an deren Bildungsstand, Interesse und Erwartungen musikalischen
Erzeugnissen gegeniiber. Er geht dabei, von gesellschaftlichen Strukturen zu Beginn der 60er-
Jahre des 20. Jahrhunderts aus, wobei einzelne Teile der Musiksoziologie auf friihere
Konzepte und Verdffentlichungen zuriickgehen. > Zu erwihnen ist hierbei noch die, vom
Verfasser angefiihrte Prézisierung, dass die einzelnen Kategorien als ,Idealtypen® zu
verstehen seien, wodurch Fille an den Uberschneidungsbereichen naturgemil ausgeblendet
wiirden.

Als ersten Horertypus fithrt Adorno jenen des ,,Experten™ an, dessen ,,strukturelles Horen®,
ithn befdhige, selbst duBlerst komplexe Strukturen in Musikstiicken auszumachen und
einzuordnen. Diese Experten wiren, nach Adorno, wohl nur unter professionellen Musikern
auszumachen, wobei auch unter jenen die Mehrzahl der interpretierenden, ausfiihrenden
Musiker wohl nicht den Kriterien geniigen wiirde, um den Expertenstatus zu erreichen.®’

Der zweite Typus subsumiert jene musikalisch Interessierten, die Adorno als ,,gute Zuhorer*
bezeichnet. Diese konnten zwar nicht alle musikalischen Feinheiten einer vertrackten

Komposition einordnen, verfiigten jedoch iiber genug Bildung und Musikalitdt, um

" Dvorak 2005, S. 175

% Adorno 1968, S.29

¥ Vgl. Adorno 1968, S. 8
“Vgl. ebenda S. 13
''vgl. ebenda S. 16
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Zusammenhidnge wahrzunehmen und fundiert zu urteilen, ohne in ,,Prestigekategorien oder
geschmackliche Willkiir“ abzugleiten. Der Verfasser sieht diese Gruppe als eng mit
aristokratischen, 6konomisch freien Zirkeln verbunden. Mit dem Bedeutungsverlust der
aristokratischen Teile der Gesellschaft geht, nach Adorno auch ein Verschwinden dieses
Hoérertypus einher.

Zentrale Bedeutung kommt dem Typus des ,,Bildungshorers* zu, welcher, nach Adorno, einen
Gutteil des Publikums in den hochkulturellen Bereichen der Oper und des Konzertwesens
ausmache. ,,/hm imponiert Technik, das Mittel, als Selbstzweck; insofern ist er gar nicht so
weit vom heute verbreiteten Massenhoren. Allerdings gebdrdet er sich massenfeindlich und
elitiir. Sein Milieu ist das obere und gehobene Biirgertum, mit Ubergéingen zum kleinen; seine
Ideologie meist wohl reaktiondr kulturkonservativ. Stets fast ist er der exponierten neuen
Musik feindlich.“® Trotz ausreichender Bildung, sowie oftmals weitreichender Kenntnisse
der musikalischen Literatur dringe der Bildungshdrer nicht gedanklich in die
Kompositionsstrukturen ein. ,,Musik respektiert er als Kulturgut, vielfach als etwas, was man

. . . 64
um der eigenen sozialen Geltung willen kennen muf.*

Weitere Bedeutung kommt diesem
Hoérertypus , nach Adorno zu, da sich aus ithm, nicht nur eine Mehrzahl der Konzert- und
Opernbesucher, sondern auch jene der organisatorisch verantwortlichen des Kulturbetriebs,
rekrutierten wiirden.®

Auf drei weitere Horertypen, nimlich auf jene des ,,emotionalen Horers®, der nach Adorno,
vor allem auf affektierte Aufwallungen in der Musik anspricht, jenen des
“Ressentimenhorers®, der sich iiberwiegend aus Verfechtern strenger, historisch fundierter
Auffithrungspraxis zusammensetze, und jenem des ,,musikalisch Gleichgiiltigen®, soll hier aus
Griinden des begrenzten Rahmens nicht weiter eingegangen werden, da sie fiir den
Untersuchungsgegenstand als nicht zentral erscheinen. ®

Von eminenter Wichtigkeit erscheint jedoch jener letzte, noch nicht erwédhnte, Horertypus aus
Adornos Typologie, dem jener auch die zahlenmiBig, und damit auch 6konomisch, grofite
Bedeutung beimisst: der ,,Unterhaltungshorer: ,,Musik ist ihm nicht Sinnzusammenhang

sondern Reizquelle.(...) Die Struktur dieser Art des Horens dhnelt der des Rauchens.(...) Der

2 Vgl. Adorno 1968, S. 17
% Adorno 1968, S. 18

% Ebenda S. 17

% Vgl. Adorno 1968, S. 18
% Vgl. ebenda S. 19ff
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“67 Diese Sucht nach Reizen, finde ihren Ausdruck

Vergleich mit Siichtigkeit drdngt sich auf.
in der Musik. Es entstehe somit ein, schon weiter oben erwihnter, Zirkel aus Manipulation
des Horers durch kulturindustrielle musikalische Giiter und deren riickwirkende Funktion, im
Horer ein immer stirkeres Bediirfnis nach Reizbefriedigung zu entfachen. 68

Vor allem dieser Typus, sowie jener des Experten und des Bildungshdrers, sollen im Laufe der

Untersuchung weitere Verwendung finden.

Im Weiteren soll nun auf die musiksoziologischen Uberlegungen Adornos zur Frage
gesellschaftlicher Klassen eingegangen werden, um abschlieBend nochmalig zur Frage der
,Leichten Musik® bzw. zur Bestimmung des betreffenden Begriffs zurtickzukehren.

Als Verbindungspunkt zu eben erwéhnter Klassifizierung, lasst sich mit Adorno anfiihren,
dass die erwdhnten Horertypen nicht automatisch mit gesellschaftlichen Schichten
gleichzusetzen seien. Unterhaltungsmusikalische Schwerpunkte wéren somit auch beim, dem
Grossbiirgertum  zuzurechnenden, Bildungshorer festzustellen. Adornos These dazu
ist... ... daf} die Unterschicht unrationalisiert sich der Unterhaltung tiberldfit, die obere sie

“>” Ebenso lieBen sich

idealistisch als Geist und Kultur zurechtstutzt und danach auswdhlt.
unzihlige Beispiele von urspriinglich traditionell-hochkultureller Musik anfiihren (...welche
allerdings nicht Adornos Definition von hoher, bzw. autonomer Musik entsprechen wiirde...),
die sich aufgrund eingéngiger Bausteine, auch im 6konomisch benachteiligten Milieu grof3ter
Beliebtheit erfreue. Der deutsche Soziologe fiihrt zwar eine Uberlegung an, nach welcher sich
vermutlich, in einer hypothetischen empirischen Untersuchung Parallelititen zwischen
sozialem Status und dem Konsum von ernster bzw. unterhaltender Musik feststellen
lieBen,”...“Ergebnisse dieser Art aber wdiren fiir die soziologische Erkenntnis des
Verhdltnisses der Musik zu den Klassen wenig brauchbar. In ihnen spiegelt sich mehr das
nach Schichten geplante Angebot der Kulturindustrie, als das tiiber den Klassensinn
musikalischer Phinomene selbst etwas daraus folgte.”" Vielmehr plidiert Adorno dafiir, sich

Angesichts der, sich durch alle Klassen ziehenden Rezeption verschleiernder, unterhaltender

Musik, nicht in Uberlegungen zu verlieren, welche Musikstiicke speziell welchen Schichten

7 Adorno 1968, S. 26
% Vgl. Adorno 1968, S. 25
% Adorno 1968, S. 25
" Vegl. Adorno1968, S. 69
' Adorno 1968, S. 69
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zuzurechnen wiren.”> Hauptproblematik ist fiir ihn weiterhin, dass ein iiberwiegender Teil der
Musik zwar in mannigfaltigen Formen konzipiert, bzw. rezipiert wiirde, jedoch eine zentrale
Anforderung nicht zu leisten imstande wire: ,jiber die bestehenden sozialen Strukturen

oo 73
aufzukliren .’

An diese Anforderung anschlieBend, ist nun ein Zuriickkehren zur Ausgangsfrage, der
Definition von E- und U-Musik, moglich. Géngige Denkschemata, welche Musik danach
klassifizieren, ob sie Klangvorstellungen von hochkulturellem Musikschaffen entsprechen,
von Komponisten verfasst wurden, die dem ernsten Spektrum zugrechnet werden, von einem
Publikum, bestehend aus Vertretern der oberen Klassen, konsumiert werden, oder schlicht an
den dafiir bekannten ,Kultstitten* aufgefiihrt werden, erfassen Adornos Definition von
»autonomer®, _hoher, bzw. unterhaltender, ,niederer Musik nicht. Diese schopft ihre
Deutungskraft vielmehr aus der Festlegung auf die Funktion autonomer Musik, soziale
Schieflagen aufzuzeigen und ,,Stachel im Fleisch der Gesellschaft zu sein.”*

Fiir welche Werke der Musikgeschichte siecht Adorno diesen hohen Anspruch aber als
verwirklicht an? In seiner Musiksoziologie weist er darauf hin, dass bis ins 19. Jahrhundert
eine Verbindung zwischen ernster und leichter Musik, aufgrund der gesellschaftlichen
Situation noch moglich war, es jedoch, auch in Folge bereits oben erwidhnter sozialer
Differenzierung, zu einer Loslosung der beiden Bereiche voneinander kam. ,,Das Verhdltnis
der oberen Musik zu ihren geschichtlichen Formen ist dialektisch. Sie entziindet sich an ihnen,
schmilzt sie um, ldft sie verschwinden und als verschwindende wiederkehren. Die leichte aber
benutzt die Typen als leere Biichsen, in welche der Stoff hineingepresst wird, ohne
Wechselwirkung zwischen ihm und den Formen.“” Adorno attestiert der ,,Leichten Musik*
einen, in der Folge einsetzenden, rapiden Qualitdtsverlust, welcher sich beispielhaft am
qualitativen Unterschied des Operettenschaffens von Offenbach im Vergleich mit dem
spiteren Johann StrauB festmachen lieBe.”® Dies hitte zur Folge, dass ab der zweiten Halfte
des 19. Jahrhundert, keine Produkte des Unterhaltungsbereichs und nur sehr wenige
Kompositionen des, nach géngiger Auffassung bezeichneten, E-Musik-Bereichs die Kriterien

einer avancierten, autonomen Hervorbringung vollumfanglich erfiillen konnten.

" Vgl. Adorno 1968, S. 78
3 Vgl. Dvorak 2005, S. 200
™ Dvorak 2005, S. 146

> Adorno 1968, S. 36

" Vgl. Adorno 1968, S. 32
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Einzig in den Kompositionen des Kreises um Arnold Schonberg, sieht Adorno eine
nennenswerte H&aufung von avancierten Werken, deren autonomer Charakter ein
Durchbrechen gesellschaftlicher Zustinde mdglich erscheinen liefe.
Fir das vorliegende Forschungsvorhaben erscheinen viele der angefiihrten Erkenntnisse
Adornos als theoretische Bereicherung. Andererseits ist bereits abzusehen, dass bei
Anwendung der adornoschen Grundsdtze, der tatsdchliche Handlungsspielraum fiir David
Josef Bach, als Kulturpolitiker der Zwischenkriegszeit, wohl als iiberaus eng eingeschitzt
werden muss. Denn denkt man die Ergebnisse Adornos in Handlungsmdglichkeiten weiter,
ergeben sich, wie etwa Dvorak formuliert, nur zwei Optionen der Vermittlung zwischen
ArbeiterInnen und qualitativ hochwertiger Musik:
e Das Abstreifen kapitalistischer, gesellschaftlicher Rahmenbedingungen und somit die
Befreiung der Musik aus dem Wiirgegriff der Kulturindustrie;

e Der Erwerb musikalischer Bildung des/der Einzelnen durch Selbststudium;’’

Um neben Adornos Einschétzung noch eine weitere theoretische Grundposition zu generieren,
sollen im Folgenden, nach einem kurzen Exkurs iiber kulturtheoretische Stromungen, noch
kulturtheoretische Uberlegungen bei Pierre Bourdieu Erwihnung finden. Zuvor allerdings
sollen noch einmal, in aller Kiirze, die bisher erwdhnten begrifflichen Rahmenbedingungen

konkretisiert werden.

3.1.7 Zusammenfassung — Begriffe

Als, fiir den vorliegenden Untersuchungsgegenstand, praktikabel verwendbar, erscheint dem
Verfasser die Orientierung an einem deskriptiven, aufgefdcherten Kulturbegriff, der sowohl
dessen enge als auch weite Bedeutungszusammenhidnge beschreibt. In Anlehnung an
Wolfgang Miiller-Funk, soll somit die Bedeutungstrias Kultur als Kunst, Fertigkeiten und
Errungenschaften kultureller Sozialisation, sowie in der weitesten Bedeutung, Kultur als
Gegenpol zu Natur zu denken, als zentral fiir die vorliegende Arbeit betrachtet werden.

Des Weiteren soll allerdings neben dieser technischen Definition auch die dem Begriff Kultur
inhdrente Abgrenzungs- bzw. Machtausiibungsfunktion nicht génzlich aus dem Blickfeld
geraten.

Sowohl fiir den Begriff Kunst, als auch fiir den der Musik, erscheint die Orientierung entlang

der Unterscheidung zwischen einer, im géngigen Sprachgebrauch iiblichen Definition, nach

" Vgl. Dvorak 2005, S. 202
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Prasenz in den ,,Tempeln der Hochkultur, bzw. der von Adorno geprigten Auffassung nach

der gesellschaftlichen Funktion, als zielfiihrend.

3.2 Kaulturtheorien

Da in einem der folgenden Kapitel iiber Ernst Machs erkenntnistheoretische Positionierung
gesprochen wird, sollen nun, zur besseren Verortung, noch einige wenige Sitze, zum
Grundsatzstreit zwischen idealistischer und materialistischer Auffassung im philosophischen
Diskurs, angefiihrt werden.

Als zentraler Punkt in jenem Dualismus, kann die Streitfrage nach einem moglichen
metaphysischen Einfluss auf die Geschicke der Individuen betrachtet werden. Damit ist
jedoch nicht zwangsldufig die Annahme einer Gottesfigur verbunden, sondern es handelt sich
um ein generelles, die Welt beeinflussendes Grundprinzip. So geht etwa Rousseau vom
Prinzip der Natur aus, von welchem sich die Menschheit durch Kultivierung entferne, Hegel
hingegen betont das, iiber Allem stehende, Prinzip der Vernunft.”® Der auch auf Kants
Feststellungen basierende, und noch auf weitere philosophische Vertreter wie Herder oder
Schelling zuriickgehende, deutsche Idealismus, kann als philosophische Stromung im Zuge
einer Gegenaufklirung bezeichnet werden.

Im Gegensatz dazu betont die materialistische Theorie, hauptsiachlich vertreten durch Karl
Marx und Friedrich Engels historischen, sowie dialektischen Materialismus, dass die
Ausrichtung von Erkenntnis an naturalistischen, bzw. metaphysischen Grundkonstrukten
abzulehnen sei. Empirisches Erfassen von O6konomischen Verhéltnissen, sowie das aktive

Uberwinden, als negativ erkannter Zustinde, pragen das Konzept dieser Stromung.*

Die Erodrterung weiterer kulturtheoretisch bedeutsamer Begriffe, muss aus Griinden des
eingeschriankten Rahmens unterbleiben. Allerdings wird die positivistische Erkenntnistheorie,
im Rahmen der Beschéftigung mit Ernst Mach, noch Erwédhnung finden. Im Folgenden
Kapitel wird mit der Kulturtheorie bei Pierre Bourdieu, ein Vertreter der strukturalistischen
erkenntnistheoretischen Stromung behandelt werden, dessen Forschungsergebnisse, nach
Ansicht des Verfassers, weitere, flir den Forschungsgegenstand bedeutsame, theoretische

Hilfestellungen enthalten.

" Vgl. Hansen 2003, S 26
" Vgl. ebenda S. 22
% Vgl. Dvorak in: Haller/Stadler 1988, S. 334
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3.2.1 Kaulturtheorie bei Pierre Bourdieu

Bei der Beschéftigung mit den sozialwissenschaftlichen Erkenntnissen Pierre Bourdieus, tritt
ein besonderer Vorteil deutlich zu Tage: die konzeptuelle Kontinuitit des bourdieuschen
Gedankengebiudes, die sich durch das Schaffen des franzdsischen Soziologen zieht. So kann,
etwa nach Markus Schwingel, davon gesprochen werden, dass sich Bourdieus forschendes
Voranschreiten, weniger durch eine Ausdifferenzierung seines Theoriekonzepts auszeichnet,
als durch die Anwendung eines stabilen Konzepts auf immer neue Untersuchungsbereiche.®'
Da Bourdieus Theorie jedoch von ihm nicht explizit ausformuliert vorliegt, sondern implizit
in seinem gesamten Oeuvre enthalten ist, wird sich der hier angefiihrte Uberblick auch
grundsitzlich an der Zusammenfassung der bourdieuschen Kulturtheorie durch Schwingel
anlehnen.

Es ist festzuhalten, dass Bourdieus Kulturtheorie, soziologisch-ethnologisch grundgelegt,
zentrale Begriffe des philosophiegeschichtlichen Diskurses zu umgehen sucht, und sich damit,
auch aufgrund ihrer Praxisausrichtung, kritisch interpretieren ldsst. Miiller-Funk weist etwa
auf die ungeklérte Frage des ,,Konstruktivismusproblems* bei Bourdieu hin, sowie darauf,
dass dieser zwar den marxschen Materialismus verwende, jedoch durch seine gedankliche
Hinwendung zu kulturellen Determinanten als ,kultureller Materialist bezeichnet werden
miisse.®” Ebenso strebe Bourdieu, durch die Einfiilhrung seiner ,,praxeologischen®, und
weiterer, noch zu erwihnender, Theorien eine Uberwindung des , Subjektivismus®-
,»Objektivismus‘“-Dualismus an. 8

Als Verbindungspunkt zwischen den, weiter oben erwidhnten Konzepten Theodor W. Adornos
und den theoretischen Uberlegungen Pierre Bourdieus kann, ohne damit eine generelle
Ubereinstimmung ~ behaupten zu  wollen, die Konzentration auf kulturelle
Erscheinungsformen, als Mittel der Fortsetzung gesellschaftlicher Unterschiede, festgestellt
werden. So schreibt etwa Bourdieu in der Einleitung zu seinem zentralen Werk ,,Die feinen
Unterschiede®, bezugnehmend auf jene bildungsbiirgerliche Klasse der Gesellschaft, deren
Abgrenzungsformen schon in Adornos Musiksoziologie Eingang gefunden hatten: ,,Die
Negation des niederen, groben vulgdren, wohlfeilen, sklavischen, mit einem Wort: natiirlichen
Genusses, diese Negation in der sich das Heilige der Kultur verdichtet, beinhaltet zugleich die

Affirmation der Uberlegenheit derjenigen, die sich sublimierte, raffinierte, interesselose,

81 Vgl. Schwingel 2000, S. 19
8 Vgl. Miiller-Funk 2006, S. 231
8 Vgl. Schwingel 2000, S. 56
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zweckfreie, distinguierte, dem Profanen auf ewig untersagte Vergniigen zu verschaffen wissen.
Dies der Grund warum Kunst und Kunstkonsum sich — ganz unabhdngig vom Willen und
Wissen der Beteiligten — so gldnzend eignen zur Erfiillung einer gesellschaftlichen Funktion

“84 Diese Kritik an der Funktion dessen, was man als

der Legitimierung sozialer Unterschiede.
U-Kunst im giingigen - nicht Adornos Uberlegung von hoher und niederer Kunst
entsprechenden - Sinn bezeichnen konnte, zeigt aber auch bereits die Diskrepanz der beiden
kulturtheoretischen Systeme auf: Wihrend fiir Adorno die klassenspezifische Konsumation
bestimmter Kunstformen nicht im Zentrum steht, jedoch ihre, die Gesamtgesellschaft
betreffende Verschleierungsfunktion und die Befreiung aus dieser, sicht Bourdieu eine, klar an
Klassen orientierte, Konsumation bestimmter Kunstformen, die speziell fiir die jeweilige

Klasse bestimmte, gesellschaftliche Verhiltnisse perpetuierende, Funktionen erfiillt.®

Im Folgenden soll, auf einige wesentliche Begriffe, in Pierre Bourdieus Forschung
eingegangen werden.

Als zentraler Begriff fungiert, in Bourdieus soziologischer Gesellschaftstheorie, jener des
,Habitus“. Diesem, schon weit vor Bourdieu gebrduchlichem, Begriff ordnet der Soziologe
das inhdrente ,,Erzeugungsprinzip*“ der Formen sozialen Handelns zu, welches weiters die
soziale Position des/der Handelnden in der Gesellschaft durch spezifische Ausformungen
signalisiert.®® Schwingel fiihrt dazu weiter an: ,, Der Habitus ist sozialstrukturell bedingt, (...)
er formt sich im Zuge der Verinnerlichung der duferen gesellschaftlichen (materiellen und
kulturellen) Bedingungen des Daseins. Diese Bedingungen sind, zumindest in modernen,
differenzierten Gesellschaften, ungleich, ndmlich klassenspezifisch. Von der friihesten
Kindheit an, vermittelt iiber die sozialisatorische Praxis, bestimmen die objektiv
vorgegebenen materiellen und kulturellen Existenzbedingungen eines Akteurs (...) die
Grenzen seines Handelns Wahrnehmens und Denkens.“®’ Bourdieu geht davon aus, dass
diese, okonomisch bedingten, Muster, sich so tief in die Denkstrukturen der Handelnden
einprigen, dass sie als selbstverstindlich, bzw. ,,natiirlich® angenommen werden. Selbst das
Erlernen neuer habitueller Formen im Laufe des weiteren Lebenswegs, bringt die erlernten

Ausgangsschemata nicht zum Verschwinden.*®

% Bourdieu 1982, S. 27

¥ Vgl. Bourdieu 1982, S. 602ff
% Vgl. Schwingel 2000, S. 63
87 Schwingel 2000, S. 64

% Vgl. Schwingel 2000, S. 64
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Diesen, individuell wirksamen, habituellen Handlungsleitlinien stehen nach Bourdieu dullere
Strukturen, Felder, gegeniiber. Felder, begriffen als thematische Spielrdume sozialer
Interaktion, verfiigen {iber eigene ,,Spielregeln®, die vom Akteur, der Akteurin zur Teilnahme
an der, dem Feld spezifischen, Thematik beherrscht werden miissen. Als besonders wichtiger
Parameter fungiert das feldspezifische ,,Kapital* iiber das ein Teilnehmer, eine Teilnehmerin
verfiigt und welches sich in 6konomischer, kultureller, sozialer und symbolischer Auspragung
finden lasst.*
Als fiir die vorliegende Untersuchung bedeutsam, kann hierbei vor allem die Form des
kulturellen Kapitals angesehen werden, welches in drei weitere Teilbereiche ausdifferenziert
wird:
e Kulturelles Kapital in ,,objektiviertem Zustand®, welches im gegenstidndlichen Besitz
von Kulturgiitern (Biicher, Kunstwerke,...) vorliegt.
e Kulturelles Kapital im ,,inkorporierten Zustand®, also samtliche kulturelle Fahigkeiten,
die sich ein Akteur, eine Akteurin durch selbstindige Bildung angeeignet hat.
e Kulturelles Kapital in ,,institutionalisiertem Zustand*, wie etwa Schulabschliisse, oder
akademische Titel.”
Felder sind also, nach Bourdieu, neben der Kenntnis der Spielregeln und dem grundsétzlichen
Interesse an der Teilnahme, gekennzeichnet durch den bestindigen Kampf, im Wettbewerb
um die Akkumulation des, fiir das betreffende Feld ausschlaggebenden, Kapitals.”'
Zwei weitere, diesen Uberblick iiber die Kulturtheorie Pierre Bourdieus abschlieBende
Begriffe sind jener der ,,Klassen* und des ,,Geschmacks*. Auf die Schematische Darstellung
des ,,Sozialraums* soll, aus Griinden des begrenzten Rahmens, nicht eingegangen werden.
Bourdieu unterscheidet drei Klassen. Jene der Herrschenden, unterteilt in 6konomische, wie
intellektuelle Herrschaft; Jene der Mittelklasse, bzw. des Kleinbiirgertums und der Klasse der
Beherrschten, auch als Volksklasse bezeichnet.”*Parallel zu den Klassen formt sich, vermittelt
durch die Ausdrucksform des Habitus, das ,,Wahrnehmungs- und Bewertungsschema® des
,Lebensstils®, welches durch den spezifischen ,,Geschmack* der sozialen Klasse, dem ,,Sinn
fiir das Schickliche und Unschickliche*®” zum Ausdruck kommt.

Als spezifische Geschmacksform der Herrschenden Klasse sieht Bourdieu den, durch

% Vgl. Schwingel 2000, S. 83ff

% Vgl. Ebenda S. 86ff

1 Vgl. Schwingel 2000, S. 96f

2 Vgl. Ebenda S. 108

% Bourdieu zitiert nach Schwingel 2000, S. 112
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anerkannte Instanzen legitimierten, Distinktionsgewinne bereitstellenden, hochkulturellen
Kunstbereich. Den Geschmack des Kleinblirgertums sieht der franzdsische Soziologe durch
leicht durchschaubare, pritentiose Versuche gekennzeichnet, sich trotz mangelnden
kulturellen Kapitals, die hochkulturellen Erscheinungsformen anzueignen. Der Geschmack
der Beherrschten muss, aufgrund von Ressourcenmangel mit populdr-kulturellen

Erscheinungsformen Vorlieb nehmen.”*

3.2.2 Zusammenfassung - Kulturtheorie

AbschlieBend soll, parallel zur Erorterung der Kulturtheorie bei Theodor W. Adorno, ein
kurzes Resiimee angefiihrt werden, worin Beriihrungspunkte zwischen der présentierten
Theorie und den fiktiven Handlungsmdglichkeiten eines Kulturpolitikers, einer
Kulturpolitikerin, im vorliegenden Fall David Josef Bach, bestehen konnten.

Als zentral erscheint hierbei die Frage, welche Handlungsanleitungen sich aus einer
bestimmen kulturtheoretischen Uberlegung herauslesen lassen. Im Gegensatz zu Adorno,
dessen kritische gesamtgesellschaftliche Aussagen, wie schon weiter oben erwéhnt, auf eine
Demontage des kapitalistischen Wirtschaftssystems hinauslaufen, sofern es nicht zu einer,
durch Selbstbildung der ArbeiterInnenklasse hervorgerufenen, inneren Aushohlung
okonomischer Ordnungsprinzipien kommen sollte, scheint Bourdieus theoretischer Ansatz,
bei aller Kritik an, Ungleichheit reproduzierenden, innergesellschaftlichen Hierarchien, doch
weit weniger gesellschaftlich umwélzenden Impetus bereitzustellen.

Die, sich daraus weiter ergebende Frage, ob eine Verbesserung der Position der
ArbeiterInnenklasse im System, durch ein konzentriertes kulturpolitisches Eingreifen erreicht
werden konnte, miisste nach Bourdieu allerdings ebenso als problematisch eingestuft werden.

So kann etwa noch ergidnzend hinzugefiigt werden, dass Bourdieu in ,Die feinen
Unterschiede®, neben den Bestrebungen der Herrschenden ihre Herrschaft abzusichern, auch
starke Beharrungstendenzen der Beherrschten beschreibt: ,,Ermahnungen (,,fiir wen hdlt sich
denn die? “; , sowas ist nicht fiir unsereins! ), aus denen das Konformitdtsprinzip spricht (die
einzige explizite Geschmacksnorm der unteren Klassen) und die zu ,,verniinftigen*, d.h. zu
den ohnehin von den objektiven Verhdltnissen auferlegten Geschmacksentscheidungen raten,
implizieren (...) eine Warnung davor, sich durch Identifizierung mit anderen gesellschaftlichen

Gruppen abheben zu wollen, also einen Befehl, nicht aus der Reihe zu tanzen.“*

% Vgl. Schwingel 2000, S. 112ff
°° Bourdieu 1982, S. 596
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Ob, bzw. welche Aktivititen der, weiter oben erwidhnten Ebenen austromarxistischen
Handelns, und somit auch David Josef Bachs, sich mit den bourdieuschen Theorien besser
einordnen lassen, soll erst am Ende der Untersuchung wieder Erwdhnung finden. Als
Abschluss dieser kulturtheoretischen Uberlegungen soll jedoch noch versucht werden, eine,
von Theodor W. Adorno aufgeworfene, Frage mit Bourdieus Habitustheorie zu erortern.
Warum sich selbst hochgebildete Musikkonsumenten von der, von Adorno geforderten,
avancierten Musik abwendeten, deutet, nach Ansicht des Verfassers, auf Bourdieus
Uberlegungen zum kulturellen Kapital hin. ,,Von Bedeutung und Interesse ist Kunst einzig fiir
den, der die kulturelle Kompetenz, d.h. den angemessenen Code besitzt. (...) Wem der
entsprechende Code fehlt, der fiihlt sich angesichts dieses scheinbaren Chaos an Tonen und
Rhythmen, Farben und Zeilen ohne Vers und Verstand nur mehr iiberwdltigt und
verschlungen.”°

Das, von Adorno -eingeforderte, Abbrechen der Verbindung zwischen avancierten
Kunstschaffenden der Moderne und der Herrschenden Klasse, durch die Verweigerung
gingige Codes weiter zu bedienen, hatte somit die wahrhaft folgenschwere, nachhaltige
Auswirkung, die mithsam erlernten Verstidndnisbriicken der Herrschenden Klasse, oder, mit

Adorno gesprochen, des Bildungsbiirgertums, zu entwerten.

Ob es fiir engagierte Einzelpersonen der ,,unteren Klassen* moglich war und ist sich, durch
musikalische Bildung einen Zugang zu einer Musik zu erschlieBen, die nicht durch
musikalische Codes, sondern nur durch ausgewiesene Kennerschaft kompositorischer,
musiktheoretischer Zusammenhinge, im adornoschen Sinn des ,Expertenhorers®,
erschlossen, d.h. verstanden, werden kann, erscheint vorerst fraglich.

Ausfiihrungen, welche diese Thematik auf breiterer Ebene weiter erortern, sollen im Rahmen
der Erlduterung von Theorien zu einer spezifischen ,,Arbeiterkultur angestellt werden. Diese
stellen auch den Beginn des folgenden, zweiten, Hauptkapitels der Untersuchung, zum

Themenbereich des Austromarxismus, dar.

° Bourdieu 1982, S. 19
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4. Austromarxismus

4.1 Arbeiterkultur

Bevor, weiter unten, auf die tatsdchlichen Bemiihungen der austromarxistischen
Entscheidungstréger, eine spezifische Form der Arbeiterkultur zu férdern, eingegangen wird,
sollen nun, etwas prinzipieller, Ausformungen und Mdglichkeiten der Etablierung von
Arbeiterkultur angesprochen werden.

Damit soll auch erstmals eine der, oben bereits erwéihnten, vier Ebenen austromarxistischen
Handelns, in diesem Fall die Zweite, den Aspekten von Arbeiterkultur gewidmete, Ebene (vgl.
S.7), direkt beleuchtet werden.

Als wichtige Primisse zur Behandlung dieses Begriffs erscheint, dass auch hierbei die
Unterscheidung zwischen dem engen Kulturbegriff, welcher jene vorwiegend als Summe
verschiedenster Kunstwerke begreift, und jenem der, etwas weiter, von der Sphére
soziokultureller ~Errungenschaften ausgeht, mitgedacht werden muss. So besteht
Arbeiterkultur etwa nach Raymond Williams... ,,....nicht aus proletarischer Kunst...oder aus
einem besonderen Gebrauch der Sprache; ihr liegt vielmehr die Idee der menschlichen
Gemeinschaft, des kollektiven Handelns und der daraus sich ergebenden Institutionen, Denk-
und Verhaltensweisen zugrunde.*”’

Dieter Langewiesche beschreibt, anhand der austromarxistischen Kulturbewegung, eine
weiterfithrende Ausdifferenzierung von theoretischen Aspekten der Arbeiterkultur, welche fiir
diese Untersuchung herangezogen werden kann und im Folgenden skizziert werden soll.

Auch Langewiesche pladiert daflir, Kultur nicht vereinfacht, als horizontal geschichtete
Abfolge, von wertvollen hochkulturell-biirgerlichen, bis zu riickstindigen, dem Arbeitermilieu
entstammenden, Hervorbringungen zu verstehen, sondern eine vertikale Mehrgleisigkeit von,
unterschiedlich einflussreichen, Kulturformen festzumachen.

Die ,,Gesamtkultur* besteht somit, aus einem Konglomerat von ,,Teil- und Gruppenkulturen®,
welche iiber ein gewisses Ausmall an eigenstindiger Charakteristik verfligen, jedoch im
gesamtkulturellen Kontext akzeptiert werden. Diesen Verhaltensweisen stehen ,,Subkulturen
gegeniiber, die gesamtgesellschaftlich keine Akzeptanz finden, bzw. in radikalerer Form
»aegenkulturen®, welche nicht nur auBlerhalb des Rahmens der ,,Gesamtkultur® stehen,
sondern, diese aktiv in Frage stellen.”

Umgelegt auf die Osterreichische ArbeiterInnenschaft bzw. ArbeiterInnenbewegung, von der

7 Williams zitiert nach Dvorak 1981, S. 467
% Vgl. Langewiesche 1979, S. 40
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vorindustrialisierten Epoche, bis zur Machtergreifung durch den Austrofaschismus, ldsst sich
nach Langewiesche folgendes Bild von Arbeiterkultur zeichnen:

Formen von Arbeiterkultur, als in die Gesamtkultur integrierte Gruppenkultur, entstehen
bereits vor dem Einsetzen der Industrialisierung und finden ihre entsprechende Ausformung in
stark verankerter Festkultur wie, Jahrmirkten oder Volksfesten.” Ergdnzend fiihrt Kannonier
hierzu an, dass fiir ArbeiterInnen, von einem stark an der Gesamtkultur orientierten
Musikgebrauch in der privaten Sphére auszugehen ist. ,,Vor sich hingesponnene Texte und
Melodien, Volksliedweisen bei Geselligkeiten (...) Im Bereich des privaten Alltagslebens kann
also davon ausgegangen werden, dass die handwerklich-bduerliche Musikkultur ungebrochen
mit in die Arbeiterhéuser- und Baracken einzog."™

In Abkehr von, vormalig  gesamtkulturell akzeptierten,  gruppenkulturellen,
Erscheinungsformen, etablieren sich, nach Langewiesche, jedoch schon vor der politischen
Konsolidierung der Arbeiterbewegung in den 1860er Jahren, auch subkulturelle Formen von
Arbeiterkultur, wie verstirkte Organisation von ArbeiterInnen im Rahmen der Revolution von
1848, oder eine immer stirker feststellbare Ablehnung althergebrachter sexueller Normen. '
Ab den 1860er Jahren kann, im Rahmen der sozialdemokratischen Bewegung, von einer
Weiterentwicklung der Arbeiterkultur zu einer, die Gesamtkultur in Frage stellenden,
Gegenkultur gesprochen werden. ' Auf die, tatsdchlich realisierten, speziellen
Ausformungen dieser, wird im Rahmen der Diskussion der austromarxistischen
Kulturbewegung, weiter unten noch nédher eingegangen.

Prinzipiell, stellt sich flir die Arbeiterbewegung ab jenem Zeit- und Organisationspunkt eine
Frage, die auch auf den Kern der hier bearbeiteten 2. Ebene austromarxistischen Handelns
abzielt:

Aus welchen kulturellen Ressourcen soll sich die aktive Kulturarbeit der austromarxistischen
Bewegung speisen?

Langewiesche weist darauf hin, dass in diesem Zusammenhang nicht von einer ausschlieBlich
gegenkulturellen Bewegung gesprochen werden kann, da, vor allem im engen Sinn von
Kultur als Kunstwerken, auf keine, der Arbeitersphire entsprungenen, Ressourcen
zuriickgegriffen werden konnte, bzw. dass dort, wo Ansdtze genuiner Arbeiter-(Volks-)

kunstformen existierten, diese sogar abgelehnt wurden. Zwei Griinde werden hierfir

% Vgl. Langewiesche 1979, S. 41
1% Kannonier 1981, S.33

1"1'vgl. Langewiesche 1979, S. 41
12 ygl. ebenda S. 42
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angefiihrt: ,,Erstens war eine homogene Arbeiterbewegungskultur nicht moglich, wenn
sozialkulturelle Binnendifferenzierungen innerhalb der Arbeiterschaft nicht eingeebnet
wurden, und zweitens orientierte sich die sozialistische Arbeiterbewegung in ihrer intensiven
Kulturarbeit am traditionellen Oberschichtenverstindnis von Kultur. (...) Die ,, Hochkultur* —
so sah es die sozialistische Kulturprogrammatik vor — sollte Besitz der Arbeiterschaft
werden. '

Neben dieser Aufgabe, eréffnete sich fiir die sozialistische Kulturpolitik eine zweite Front, der
moglicherweise noch schwerer zu begegnen war. Durch die technischen Fortschritte der Zeit
zwischen den 1860er Jahren bis 1934, gewannen die, durch die neuen Moglichkeiten der
massenmedialen Verbreitung unterstiitzten, kulturindustriellen Produkte, immer mehr an
Bedeutung. Die aus der birgerlichen Zweiteilung in ,hohe* und ,niedere* Kunst
tibernommene Einsicht, dass die, groftenteils populdrkulturellen, Erzeugnisse jener neuen
Medien, im Sinne der Massenbildung abzulehnen seien, fithrte in Verbindung mit der
Ablehnung fritherer Volks-Gruppen-Kulturen, zu einer duflerst komplexen Ausgangslage flir
austromarxistische Kulturarbeit.'**

Ungeachtet dieser, kulturelle Ressourcen betreffenden, misslichen Lage, wuchs sich das
austromarxistische  Projekt zu einem international beachteten, weitgreifenden
Lebenskulturkonzept aus, dass nahezu alle Lebensbereiche der ArbeiterInnenklasse in seinem
gegenkulturellen Anspruch umfasste. Es konnte allerdings, trotz aller Bemiihungen, keine
Arbeiterkultur im engen Sinn generiert werden'®. In Verbindung mit den aufwindigen
Arbeiterfesten  der  1920er  Jahre  stellt Langewiesche dazu  fest: ,,Eine
Arbeiterbewegungskultur, so mufften die sozialistischen Kulturtheoretiker erneut erfahren,
liefs sich nicht kiinstlich erzeugen, und Kunst war und wurde nicht das Zentrum der Kultur der
sozialistischen Arbeiter.«""

Die letztendliche Entkréiftung der austromarxistischen Kulturbewegung, ab Mitte der 1920er
Jahre, fiihrt Langewiesche auf eine doppelte Abwendung des Austromarxismus, sowohl auf
Ebene des politischen Systems, als auch auf Ebene der kulturellen Bemiihungen, vom
urspriinglichen gegenkulturellen Anspruch der ArbeiterInnenbewegung, zuriick.

Das Engagement in der ersten Regierungskoalition der 1.Republik und die darauthin folgende

Festlegung auf eine, ausschlieBlich durch die Teilnahme am demokratisch-parlamentarischen

1% Langewiesche 1979, S. 42

1% ygl. Langewiesche 1979, S. 45
1% ygl. Kannonier 1981, S. 133
1% Langewiesche 1979, S. 49
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Prozess zu erzielende, Verwirklichung sozialistischer Ziele, legte also auch die Ebene der
Kulturarbeit darauf fest, von ihrem gegenkulturellen Konzept abzugehen und sich der
Gesamtkultur als Teilkultur wieder einzugliedern.'"’

Dies untermauert auch die, zu Beginn dieser Untersuchung angefiihrte, Annahme, dass von
einer Bedingtheit der Entwicklung der Ebenen austromarxistischen Handelns von
systemischer zu kulturpolitischer Ebene auszugehen sei.

Zusammenfassend, interpretiert Langewiesche das Projekt der austromarxistischen
Arbeiterkultur jedoch nicht als gescheitert, da der beschrittene Weg der Etablierung zuvor
ausgegrenzter gesellschaftlicher Gruppen, als Teilkulturen in der Gesamtkultur, einen Wert an
sich darstelle. ,,Die sozialistische Subkultur (...) hatte ndamlich eine gesamtgesellschaftlich
verfemte Kultur innerhalb bestimmter Gesellschaftssegmente institutionalisiert und gegen
staatlich-gesellschaftlichen Druck verteidigt. Damit setzte diese Subkultur Innovationen in
Gang, (...) die die gesamte Arbeiterschaft und vor allem die sozialistische Arbeiterbewegung
aus dem politisch gesellschaftlichen Pariastatus herausfiihrten.“'*

Dieser zweischneidige Befund fiihrt zu einer weiteren Frage, welche, gegeniiber der bereits
erwihnten, woraus sich austromarxistische Kulturarbeit speisen solle, tiefer in den politischen
Prozess vordringt.

Ist es fiir Bestrebungen der Etablierung von Arbeiterkultur an sich zielfiihrend diese, im
Rahmen einer kapitalistischen Gesellschaftsordnung zu verfolgen, oder sind Fortschritte auf
diesem Gebiet nur unter egalitiren gesellschaftlichen Bedingungen denkbar?'®
Augenscheinlich bewegt sich diese Frage jedoch stark parallel zur weiter oben ausgefiihrten,
primidren Frage der ersten Ebene austromarxistischen Handelns, welche weitestgehend
ausgeklammert werden soll. Denn unter der Pramisse, dass eine substantielle Ausformung von
ArbeiterInnenkultur nur unter Bedingungen o6konomischer Ausgewogenheit stadtfinden
konne, wire jede geplante, austromarxistisch-kulturpolitische MaBinahme ad absurdum
gefiihrt.

Dementsprechend sollen Positionen wie jene von de Man, der den politischen Sieg als
Voraussetzung fiir sozialistische Kulturarbeit sicht, hier nur gestreift werden.''" In diese

Kategorie fiele auch Leo Trotzkis, den Austromarxismus scharf kritisierende, Position, nach

der eine eigenstindige ArbeiterInnenkultur, nicht nur auf dem Boden des kapitalistischen

17 Vgl. Langewiesche 1979, S. 53
1% ygl. ebenda, S. 52

1% Vgl. Sandner 1999, S. 83
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Systems, nicht hervorgebracht werden konne, sondern, dass sogar unter sozialistischer
Vorherrschaft, das Entstehen eigener Formen der Arbeiterkultur erst nach einer langen Phase
der Aneignung und Verarbeitung unterschiedlichster kultureller Einfliisse gelingen konne.'"!
Etwas ausfiihrlicher sollen hier allerdings noch Thesen zweier weiterer Theoretiker
Erwihnung finden, deren Uberlegungen zu Arbeiterkultur zwar von einer notwendigen
Uberwindung der kapitalistischen Ordnung ausgehen, diese jedoch nicht als Ausgangsstatus
festschreiben.

Der schon, aufgrund seines Begriffs der kulturellen Hegemonie, erwéhnte Antonio Gramsci,
widmete sich der Arbeiterkultur sowohl von praktischer, wie auch theoretischer Seite, als
Journalist, wie auch als sozialdemokratischer, spiter kommunistischer politischer Akteur.
Maderthaner weist auf starke Parallelen zwischen den kulturpolitischen Konzepten Gramscis,
sowie des Austromarxismus, und hier vor allem dessen Hauptakteur, Otto Bauer, hin.'"? Es
kann angemerkt werden, dass die beiden Ausrichtungen, in ihrer Entwicklung, gegengleich
stattfanden. Wo beim Austromarxismus von einer, zuerst theoretisch gefestigten Bewegung
gesprochen werden kann, die sich aufgrund der politischen Umstinde auf ein
praxisorientiertes Vorankommen festlegte, wurde der, zuvor politisch-aktivistisch titige
Gramsci, durch seine Verhaftung durch das Mussolini-Regime 1926, und spétere langjdhrige
Gefiangnisstrafe, gezwungen, sich in Folge theoretischen Betrachtungen zu widmen, welche in
seinen ,,Gefdngnisheften dokumentiert sind.

Festzuhalten ist, dass die, durch Gramscis Handeln und in den ,Gefdngnisheften*
dokumentierten, Arbeiterkulturiiberlegungen, nicht nur von der Sinnhaftigkeit sozialistischer,
kulturpolitischer Betétigung im kapitalistischen System ausgingen, sondern auch die
Einbezichung biirgerlich-hochkultureller Kunstformen nicht ablehnten.'”> Die politische
Situation des Italien der 1920er Jahre wird, exakt parallel der austromarxistischen Auffassung,
als duflerst ungiinstig fiir einen radikalen sozialistischen Systemumbruch eingestuft, wodurch
sich fiir Gramsci die Notwendigkeit zielgerichteter Kulturarbeit in einer... ,,...Phase der
Vorbereitung, des Ubergangs zum Kampf um die Macht, insgesamt eine Phase der Agitation,
der Propaganda, der Organisation... ...ergibt.'"*

Wichtig ist in diesem Zusammenhang, dass Gramsci, als Ressourcen fiir diese

Vorgehensweise, weder die althergebrachten trivialen Formen der Volkskunst, noch die

""'vgl. Kannonier 1981, S. 105

"2 ygl. Maderthaner 2006, S. 28

"3 Vgl. Kebir 1991, S. 212

"4 Gramsci zitiert nach Kebir 1991, S. 214

38



,Hochkultur ablehnt. Er strebt im Gegenteil eine ,,...Férderung der Volkskultur an, die
allmdhlich mit den fortschrittlichen Traditionen und Neuerungen der , Hochkultur*
verschmelzen sollte.«'"

Nach Sabine Kebir, diagnostiziert Gramsci schon weit vor Adorno und Horkheimer, die
Kommerzialisierung der ,,populdren Kunstformen.''® Er plidiert jedoch nicht dafiir, die
hochgradig rezipierten, ,,leichten®, Formen rundweg abzulehnen, sich ausschlieBlich... ,,...auf

117 .
“’, ...und damit,

den Standpunkt einer einzigen, progressiven Entwicklung zu stellen
sprichwortlich gesagt, das Kind mit dem Bade auszuschiitten.

Somit ist die Einbeziehung, sogenannter, ,,niederer” Kunst legitim, denn... ,,Der kommerzielle
Charakter entsteht dadurch, daf3 das ,, interessante“ Element nicht ,,naiv* und ,,spontan*, tief
mit der kiinstlerischen Konzeption verschmolzen ist, sondern von auf3en, mechanisch gesucht,
industriell dosiert, als sicheres Element eines sofortigen ,, Erfolges “.''*

Fiir kiinstlerische Hervorbringungen, deren ,,interessante* Elemente jedoch sehr wohl aus den,
oben beschriebenen, Grundvoraussetzungen hervorgehen, obwohl sie dem ,populdren
Spektrum zuzurechnen sind, wird eine Verwendbarkeit im Rahmen von Arbeiterkultur nicht
ausgeschlossen. So postuliert Gramsci, in diesem Fall fiir die Kunstform der Literatur: ,,Sie
muf3 versuchen, das weiterzuentwickeln, was schon existiert, polemisch oder in irgendeiner
anderen Weise, es ist wichtig, dass sie ihre Wurzeln im Humus der Volkskultur schldigt, so, wie
sie ist, mit ihren Geschmacksformen, ihren Tendenzen usw., mit ihrer moralischen und

intellektuellen Welt, sei sie auch noch so zuriickgeblieben und konventionell. “'**

Raymond Williams, dessen weit gefasste Definition des Begriffs Arbeiterkultur zu Beginn
dieses Kapitels angefiihrt wurde, soll die Diskussion dieser Thematik nun auch beschlie3en.
Als besonderer Vorteil an Williams Arbeiterkulturbegriff kann, nach Eagleton, eben diese
weite Auffassung verstanden werden, da somit nicht nur der herkdmmlich definierte
hochkulturelle Kunst-Bereich als Kulturform akzeptiert wird, sondern auch der ,,Way of
120

Life*, sowie institutionell verankerte Organisationen der ArbeiterInnenschatft.

Dvorak weist darauf hin, dass in Anlehnung an Williams, der bedeutende Unterschied,

' Kebir 1991, S. 219
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zwischen biirgerlicher Kultur und der Kultur der ArbeiterInnen, darin zu sehen sei, dass die
biirgerliche Kultur, durch eine Fokussierung auf das einzelne Individuum definiert sei,
Arbeiterkultur hingegen, aufgrund der Lebensumsténde einzelner im kapitalistischen System,
dadurch gekennzeichnet sei, die Machtlosigkeit des/der Einzelnen im Kollektiv zu
iiberwinden.'*!

Dieses Voranschreiten sieht Williams allerdings nicht als Prozess, bei dem eine Elite innerhalb
der Arbeiterkulturbewegung kulturelle Werte festlegt, welche dann an die gesamte
Gemeinschaft weitergegeben werden, sondern als bestindige Weiterentwicklung, bzw.
Bildung, aller Teile des Kollektivs, die in weiterer Folge auch zu einem Bruch mit den
kapitalistisch-6konomischen Rahmenbedingungen fiihrt.'*

Fiir die vorliegende Untersuchung kann als bedeutsam angesehen werden, dass Eagleton nicht
von einer absoluten Ablehnung hochkultureller Kunstwerke, im allgemein gebriuchlichen
Sinn, ausgeht, da fiir ihn die spezifischen Identititen, Bedeutungen der biirgerlich
konnotierten Kunstwerke, durch die Rezeption in einem anderem kulturellem Kontext
umgeformt, bzw. verwertet werden konnen.'” Kritisch sicht Williams hingegen gezielte
Bemiihungen der Forderung von Arbeiterkultur: ,,Wir miissen planen, was nach Mafigabe
unserer gemeinsamen Entscheidung geplant werden kann. Aber der Nachdruck auf dem
Begriff Kultur ist richtig, wenn er uns daran erinnert, dafs eine Kultur im wesentlichen nicht
planbar ist. Wir miissen die Mittel zur Lebensbewdltigung und die Mittel der Gesellschaft
sicherstellen. Was aber dann mit Hilfe dieser Mittel gelebt werden wird konnen wir weder

. 124
wissen noch sagen.*

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass der Begriff Arbeiterkultur an sich und die
Entstehung von Arbeiterkultur, sehr unterschiedlich diskutiert werden. Es wurden jedoch nun
einige Parameter angefiihrt, die zur Verortung der Logik austromarxistisch-politischen
Handelns, auf der zu Beginn beschriebenen zweiten und dritten Handlungsebene,
herangezogen werden sollen. Jene Theorien, die von der Sinnhaftigkeit sozialistischer
Kulturpolitik, unter, noch bestehenden, kapitalistisch-gesellschaftlichen Voraussetzungen
ausgehen, werden somit am Ende dieser Untersuchung in die abschlieBenden Betrachtungen

einflieBen.

121 Vgl. Dvorak 2005, S. 53

122 ygl. Eagleton 2001, S. 166

12 Vgl. ebenda, S. 168

124 Williams zitiert nach Eagleton 2001, S. 167

40



4.2 Austromarxismus — Begriff

Der Begriff ,, Austromarxismus® bezieht, sich bei genauerer Betrachtung, auf zwei
unterschiedliche Auspriigungen sozialdemokratischer Geschichte Osterreichs. Hiufig wird er
als Synonym fiir die Errungenschaften der sozialdemokratischen Wiener Stadtverwaltung der
Zwischenkriegszeit verwendet, obwohl dies nicht seiner urspriinglichen Bedeutung entspricht.
Erstmals verwendet wurde er vom US-amerikanischen Schriftsteller Louis B. Boudin,
welcher damit eine Gruppe Osterreichischer Intellektueller bezeichnete, die sich, um die
Jahrhundertwende vom 19. zum 20. Jahrhundert, wissenschaftlich mit marxistischen Thesen
beschiftigte.'* Mozetic grenzt die produktive Phase des theoretischen Austromarxismus, auf
den Zeitraum zwischen 1893 und 1906 ein.'*® Zum Kern dieser Gruppe, deren Verhiltnis auch
als durchaus freundschaftlich beschrieben werden kann, zdhlten Karl Renner, Max Adler,
Rudolf Hilferding und, etwas spéter auch, Otto Bauer. Weitere Akteure im Umfeld dieses
Freundeskreises waren etwa Friedrich Adler, Gustav Eckstein oder Julius Deutsch. '’
Hermann Bohm weist darauf hin, dass sich die, nach dem ersten Weltkrieg auftretende,
Ausdifferenzierung des sozialistischen Lagers in reformistische, zentristische und
revolutiondre Tendenzen, auch in unterschiedlichen Auffassungen austromarxistischer
Entscheidungstriger widerspiegelte und das es in der Zwischenkriegszeit, durch die
Fokussierung auf die Reformagenda des ,,Roten Wien®, zu einer Bedeutungsverschiebung,
weg von der theoretischen Arbeit, hin zur politischen Praxis kam.'*®

Ideengeschichtlich, sind in Hinblick auf die theoretischen Uberlegungen des

Austromarxismus zwei Stromungen ausschlaggebend:

e Die Auseinandersetzung mit der historisch-materialistischen Methode bei Marx und
Engels. Bei einigen Akteuren, insbesondere bei Max Adler, beeinflusst durch eine
1dealistisch unterfitterte ,,neukantianistische‘ Sichtweise; 129

e Die Auseinandersetzung mit der erkenntnistheoretischen Forschung von Ernst
Mach."*® Als Anhinger von Ernst Mach kénnen im Besonderen Friedrich Adler, sowie

David Josef Bach bezeichnet werden.

12 Vgl. B6hm 2000, S. 15

126 ygl. Mozetic 1987, S. 16
127ygl. B6hm 2000, S. 16

128 ygl. ebenda, S. 21

12 Vgl. Mozetic 1987, S. 52

130 ygl. Maderthaner 2006, S. 27
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Bevor, weiter unten, die Beschiftigung mit austromarxistischer Theorie vertieft wird, soll nun,
in einem Exkurs iiber Ernst Machs ,,Empiriokritizismus®, ein weiterer Grundstein zur
Verortung austromarxistischer Grundansichten, wie auch der wissenschaftlichen Sozialisation

David Josef Bachs, gelegt werden.

4.3  Exkurs — Empiriokritizismus — Ernst Mach

Im Folgenden, soll der Versuchung, den mannigfaltigen FEinordnungen der
erkenntnistheoretischen Lehren Ernst Machs, von Lenins geharnischter Kritik bis zum
sogenannten ,Positivismusstreit“ der Nachkriegszeit, eine weitere hinzuzufiigen,
widerstanden werden. Es soll hingegen ein kurzer Uberblick iiber Machs Thesen angeboten
werden, ergidnzt durch ein mdglichst schliissiges Bild der Rezeption durch austromarxistische
Akteure, bzw. Akteure die dem austromarxistischen Kreis nahestanden.

Friedrich Stadler weist, am Beginn seines umfassenden, mit Rudolf Haller gemeinsam
herausgegebenen Werks iiber Ernst Mach, bereits auf eine der zentralen Verbindungen
zwischen Austromarxismus und dem sogenannten ,,Empiriokritizismus® Ernst Machs hin.
~Machs Versuch der historisch-sozialen und evolutiondren Fundierung der Wissenschaft
korrespondiert mit seiner sozialreformerischen Gesinnung und politischen Praxis — als
 drittem Weg* zwischen Marxismus-Leninismus und liberalistischem Kapitalismus.«"'
Ahnliches kann, wie spiter noch weiter ausgefiihrt werden soll, in Ansiitzen auch von der
politischen Praxis des Austromarxismus behauptet werden.

Der ,,rote Faden®, der sich aus Machs wissenschaftstheoretischen Hauptwerken, ,,Beitrige zur
Analyse der Empfindungen aus 1886 und ,,Erkenntnis und Irrtum® aus 1905, herauslesen
lasst, beschreib einen Erkenntnisweg, der zwar von bestehenden, erkennbaren,
GesetzmidBigkeiten der Umwelt ausgeht, diese jedoch durch wissenschaftliche

Systematisierung verwendbar zu machen hat.'*

Auf eine stark reduzierte Formel gebracht,
fasst Mach das eigene wissenschaftliche Programm wie folgt zusammen:

., Den Fortschritt der Wissenschaft sehe ich, ob es sich nun um die physische oder die
psychische Welt handelt in der Anpassung der Gedanken an die Tatsachen und in logischer
Beziehung in Anpassung der Gedanken (Vorstellungen) aneinander. “'*

In dieser Definition spiegelt sich die, fiir Mach zentrale, gleichzeitige Ablehnung sowohl

13 Stadler 1988, S. 12
132 Vgl. Dvorak 2005, S. 55
133 Mach zitiert nach Stadler 1988, S. 23
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metaphysischer, als auch einseitig materialistischer Erkenntnismodelle. An dieser Stelle sei
noch erginzend erwdhnt, dass Stadler explizit auf die absolute Gegnerschaft Machs
gegeniiber jeglicher Form von Nationalismus hinweist.'**

Worin besteht nun aber die Verbindung dieser Konzeption zur austromarxistischen
Bewegung? Dvorak erkldrt in diesem Zusammenhang, dass die von Mach beschriebene,
aktive Beschiftigung zur Verortung der beobachtbaren Phidnomene, auf eine progressive,
sozial orientierte Ausrichtung bei Mach und dessen Erkenntnistheorie hinweist.'” ,,Gemadfs
der Machschen Konzeption war Wissenschaft ein kollektiver, sozialer Prozess der
einheitlichen Welterkenntnis und Weltgestaltung (und nicht bloff die Summe der
,, Erkenntnisse “ genialischer Einzelpersonlichkeiten). Dies wiederum bedeutet eine kulturelle
Affinitit zu den arbeitenden Klassen, die iiber eine blofie Sympathie mit der Sache der
Arbeiterbewegung weit hinausgeht. “'

Es sei aber ebenso erwihnt, dass etwa Pfabigan géinzlich kontrér iiber das Verhéltnis zwischen
Austromarxisten und Empiriokritizismus urteilt. So flihrt er dieses lediglich auf eine...
“...prinzipielle Offenheit fiir alle zeitgemdyfsen intellektuellen Moden (von Richard Wagner bis
Ernst Mach)“... zuriick"® 7 und Mozetic schligt in dieselbe Kerbe, wenn er zwar von einer
positiven Einstellung, sowohl der Austromarxisten Mach gegeniiber, als auch Mach
gegeniiber der Sozialdemokratie, ausgeht, auf der anderen Seite aber auch festhélt, dass die
tatsdchliche Beschéftigung der Austromarxisten mit den Thesen Machs auf einer sehr

oberflichlichen Ebene stecken geblieben sei.'*®

Wihrend fiir die, gemeinhin als zentral betrachteten, Protagonisten des austromarxistisch-
theoretischen Kreises, wie etwa Karl Renner, Otto Bauer oder Max Adler, diese Einschitzung
teilweise nachvollzogen werden kann, ldsst sie sich, nach Ansicht des Verfassers, fiir den
erweiterten Kreis austromarxistischer Akteure nicht aufrechterhalten. Wahrend etwa Max
Adler, aus einer an Kant orientierten Marx-Exegese heraus, mit Machs Thesen wenige
Beriihrungspunkte fand, ldsst sich fiir Friedrich Adler eine enge wissenschaftliche Beziehung
zu Ernst Mach dokumentieren.

Neben seinem Werk ,,Ernst Machs Uberwindung des mechanischen Materialismus®, in dem er

13 ygl. Stadler 1988, S. 20

13 Vgl. Dvorak 2005, S. 56
1 Dvorak 2005, S. 57

137V gl. Pfabigan 1986, S. 109
138 val. Mozetic 1987, S. 34f
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davon ausgeht, dass die Begriffe Materialismus und Dialektik bei Marx/Engels, bzw.
Erfahrung und Entwicklung bei Mach, deckungsgleich verwendbar wéren, iibersetzte er auch
wichtige Schriften, wie Lenins ,,Materialismus und Empiriokritizismus*, aus dem Russischen
fir Mach.””” Ebenso lisst sich Friedrich Adlers Engagement fiir eine einheitliche
wissenschaftliche Weltauffassung, die nicht in geistes- und naturwissenschaftliche
Erkenntnisgewinnung unterschied, auf die Lehren Ernst Machs zuriickfiihren.'*’

Neben Friedrich Adler waren aber auch weitere austromarxistische Personlichkeiten wie
Edgar Zilsel, Carl Griinberg oder Ludo M. Hartmann, sowie die Pioniere der empirischen
Sozialforschung wie Marie Jahoda, Paul Lazarsfeld und Hans Zeisel von Mach direkt
beeinflusst.'*!

Eine besonders befruchtende Unterstiitzung stellten Machs Erkenntnisse aber auch fiir die
wissenschaftliche Tatigkeit von Otto Neurath dar, da durch die Wissenschaftstheorie Ernst
Machs ein Grundstein fiir Neuraths ,,Wissenschaftliche Weltauffassung® gelegt war, welche,
auf demokratisch-egalitire Weise, eine Inklusion moglichst breiter Teile der Bevolkerung in
einen Bildungs- und Wissenschaftskontext anstrebte.'*> Dazu Pfoser: ,,0tto Neurath (...) ist
das beste Beispiel fiir die enge, intensive, wenn auch manchmal spannungsvolle Kohdrenz
zwischen Wiener Intellektuellenkreisen und der austromarxistischen Kulturbewegung. Der
Einfluss des von Mach ausgehenden, im ,, Wiener Kreis *“ kulminierenden Neopositivismus mit
seiner  antimetaphysischen,  , wissenschaftlichen”  Ausrichtung  war in  der
sozialdemokratischen Bildungsarbeit stindig prisent. '

Aus Griinden des begrenzten Rahmens soll eine weitere Beleuchtung des ,,Wiener Kreises*

unterbleiben, auf David Josef Bachs Verbindung zu Ernst Mach wird weiter unten noch

eingegangen.

Abschlielend soll nun die Kritik Lenins an Ernst Machs Wissenschaftsauffassung, wie schon
erwéhnt in ,,Materialismus und Empiriokritizismus® gebiindelt, noch kurz umrissen werden.
Stadler spricht in diesem Zusammenhang davon, dass Lenin im Zeitraum nach 1905, bei der

Bekdmpfung ,.revisionistischer Tendenzen®, besonders die Lehren Ernst Machs ins Auge

13 vgl. Stadler 1988, S. 49
Vg, Dvorak 2005, S. 56
1 vgl. Stadler 1988, S. 46
2 Vgl. Dvorak 2005, S. 60
143 Pfoser 1980, S. 46
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gefasst hatte, welche ja auch in russischen sozialistischen Kreisen stark rezipiert wurden.'**
»Lenins pragmatisches Ziel war die Demaskierung der Machschen Lehre als idealistische,
biirgerliche  und  reaktiondre  Philosophie unter dem  Deckmantel — moderner
Naturwissenschaft.«<'*

Albert Fuchs, der in seinem Werk iiber die ,,Geistigen Strdmungen in Osterreich 1867-1918¢,
mit dem Empiriokritizismus hart ins Gericht geht, versteigt sich in seiner Zustimmung zu
Lenins Streitschrift zu einem seltsamen, dogmatische Linientreue durchblitzen lassenden,
Furor, der allerdings den Kern der Kritik an den Lehren Ernst Machs sehr offen wiedergibt:
»Der Grund warum Lenin solche Schdirfe entfaltete, ist leicht einzusehen. Mach brachte
Verwirrung in die intellektuellen Kreise der Arbeiterbewegung, vor allem der russischen. Sein
Empirio-Kritizismus war dem dialektischen Materialismus diametral entgegengesetzt. Wer
»Machist” wurde ging als Marxist verloren. Obwohl Mach selbst bewufster Atheist war,
ebnete seine Lehre, einfach auf Grund ihres idealistischen Charakters, den Weg fiir religiose

Ideen « 146

4.4  Austromarxismus als theoretisches Konzept

Der bedeutende Unterschied zwischen der ersten Generation von Osterreichischen Sozialisten,
etwa um Victor Adler, und der folgenden Generation sozialdemokratischer
Entscheidungstriger, bzw. der Austromarxisten um Otto Bauer, ist nach Maderthaner, in der
theoretischen Unterfiitterung politischen Handelns auszumachen. Wo in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts noch eine gefiihlsbedingte Bindung zwischen Partei und potenziellem
Waihler ausschlaggebend war, gewinnt rund um die Jahrhundertwende eine Weiterentwicklung
zu theoretischer Absicherung an Bedeutung.'’

Fiir diese theoretische Grundstruktur kann der Versuch der Verbindung zwischen, damals
aktuellen und teilweise biirgerlich gepridgten, Wissenschaftsmodellen, wie dem
,Neukantianismus®, oder dem ,,Positivismus®, mit dem theoretischen Gedankengebdude von
Marx und Engels, als konstitutiv angesehen werden.'*® Produkt dieser Bemithungen ist jedoch
keine, wiederum in sich abgeschlossene, Wissenschaftstheorie, sondern ein heterogener, an

naturwissenschaftlichen Gesichtspunkten orientierter Theoriekomplex, der weitestgehend auf

!4 ygl. Stadler 1988, S. 47

145 Stadler 1988, S. 48

146 yel. Fuchs 1984, S. 208

147V gl. Maderthaner 2006, S. 26
148 yal. Matt] 1986, S. 7
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die Anwendbarkeit auf praktische politische Vorhaben und Probleme ausgerichtet ist.
Lediglich fiir Max Adlers Uberlegungen ist, obwohl wie bereits erwihnt ,,neukantianistisch*

geprigt, eine Fokussierung auf theoretische Erdrterungen festzuhalten.'*’

Die, pragmatisch
agierenden austromarxistischen Akteure, verstanden ihre Bewegung, als eine des Zentrums
innerhalb unterschiedlicher Ausformungen sozialistischer Politik, wie Reformismus bzw.
Bolschewismus.'*® Zentral erscheint hierbei, dass Otto Bauer iiber groBen innerparteilichen
Einfluss verfiigte und diesen bestdndig dahingehend nutzte, die Einigkeit der Osterreichischen
Sozialdemokratie aufrechtzuerhalten. !

Als Begriff fiir diesen Zusammenhalt der sozialdemokratischen Partei Osterreichs, war schon
am ,,Hainfelder Einigungs-Parteitag™ 1889, der ,,Einheitsgedanke* als konstitutiver Grundsatz
akzeptiert worden. Daraus resultierend, vertraten die austromarxistischen Hauptakteure, bei
aller Gegensatzlichkeit der politisch-taktischen Ausrichtungen, in wichtigen Fragen, wie dem,
von austromarxistischer Seite bestdndig beflirworteten, Anschluss an Deutschland, oder der
Ablehnung revolutioniren Vorgehens, eine gemeinsame Linie. '™

Dies gilt jedoch nur fiir die praktische Seite austromarxistischen Handelns. Auf
wissenschaftlicher Seite kann, nach Otto Bauer, fiir die Periode nach dem ersten Weltkrieg,

aufgrund der zu unterschiedlichen Auffassungen der Protagonisten, nicht mehr von einer

einheitlichen Schule gesprochen werden.'>

Grundsitzlich, ist im Fall des Austromarxismus und seiner theoretischen Grundlagen, von
einer singuliren Ausformung politischen Denkens und Handelns auszugehen, die ebenso
singuldre Resultate hervorgebracht hat, auf die, im folgenden Kapitel {iiber den
Austromarxismus als Kulturbewegung, noch néher eingegangen wird.

Auf der anderen Seite stehen die, geschichtlich evidenten, Umwélzungen der Jahre ab 1933,
was dazu gefiihrt hat, dass die Strategie der vorangegangenen, austromarxistisch
mitbestimmten Jahre, immer wieder in Frage gesellt wurde. Leser spricht in diesem
Zusammenhang davon, dass... ,,...die Tragodie des Austromarxismus wie die Otto Bauers

nicht zuletzt die eines iibergrofifen Humanismus, einer echten Verabscheuung der Gewalt

149 Val. Mozetic 1987, S. 48
Vgl Leser 1968, S. 178ff
Byl Low 1986, S. 11
12Vgl. ebenda, S. 13ff
'3 Val. Mozetic 1987, S. 72
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War“154

Pfoser schlégt in eine dhnliche Kerbe, wenn er... ,,...die Schere von Geist und Macht,
von Kultur und Revolution, die er (der Austromarxismus, Anm. d. V.) in seiner Strategie zu
vereinigen glaubte, die schliefflich aber auch in dieser Bewegung weit auseinander klaffte.
...als das markante Dilemma der austromarxistischen Bewegung bezeichnet.'

Als Produkt dieses Dilemmas kann allerdings auch die, im besten Sinn des Wortes,
,moderne* Fokussierung der austromarxistischen Bemiihungen, auf eine selbstbestimmte,
freie Entwicklung des Individuums in der Gemeinschaft gesehen werden. '*®

Im Folgenden, wird auf theoretische Uberlegungen einzelner austromarxistischer Vertreter

ndher eingegangen.

4.4.1 Otto Bauer; ,,Linzer Programm® 1926;

Otto Bauers Konzeption des Voranschreitens der sozialistischen Gesellschaftsentwicklung
kann als prototypisch fiir seine verbindende Funktion innerhalb der austromarxistischen
Fiihrungsriege gesehen werden. So lehnt er zwar eine radikal-revolutiondre Losung ab, bzw.
projiziert diese in ferne Zukunft, findet aber, durch das Bild vieler kleiner ,,revolutionirer*
Schritte, zu einer Moglichkeit, sowohl reformistische als auch am radikalen Umsturz

orientierte Krifte, zu binden'’

: .50 muf3 die Arbeiterklasse durch eine Kette von
Revolutionen hindurchgehen, nach jeder Revolutionsphase die aus ihr hervorgegangene
Ubergangsform staatlich-gesellschaftlichen Lebens gegen Riickschlige so lange verteidigen,
bis eine neue Revolutionsphase es ihr ermdglicht, die aus der hervorgegangene entstandene
Ubergansform im Sturme der Revolution zu einer neuen, hoheren Ubergansform
weiterzuentwickeln '

Ein Beispiel der Anwendung dieser Theorie fiihrt etwa Mattl an, der Passagen einer Rede
Bauers, vor dem Bund der 6sterreichischen Industrieangestellten im Jahr 1925, wiedergibt. In
dieser Rede finden sich die oben angefiihrten Grundsitze, passgenau iibertragen auf die
Situation der Osterreichischen Arbeiterschaft im betreffenden Zeitraum, wieder. So ruft Bauer
etwa dazu auf, sich aufgrund der ungiinstigen Rahmenbedingungen, auf eine, zeitlich nicht

weiter einschrinkbare, Phase einzustellen, in der alle Bemiihungen der arbeitenden Klasse in

Osterreich lediglich darauf auszulegen seien, bereits erworbene Rechte wie ,,Achtstundentag,

'3 Leser 1968, S. 468

133 Vgl. Pfoser 1980, S. 21

13¢ vgl. Bshm 2000, S. 87

'¥7Vgl. ebenda S. 59

138 Bauer zitiert nach Bshm 2000, S. 59
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Arbeiterurlaub, oder das bestehende Lohnniveau‘‘ abzusichern. 159

Otto Bauer spricht sich fiir ein Erringen der Macht auf demokratischem Wege aus, wofiir
nach, seiner Ansicht, im Speziellen die kleinbduerliche und kleinbiirgerliche Klasse gewonnen
werden miisse. Ebenso, ist fiir ihn auch der Eintritt in eine Koalitionsregierung mit einer
bourgeoisen Partei, in diesem Fall der christlich-sozialen Partei der Zwischenkriegszeit, in
einer Situation des ,,Gleichgewichts der Klassenkréfte®, welches er bis ins Jahr 1922 als
gegeben ansah, opportun.'®

Erwidhnt sei hier auch noch die theoretische Auseinandersetzung mit Rosa Luxemburgs
Einschitzung des unumginglichen Zusammenbruchs des kapitalistischen Systems, aufgrund
eines Auseinanderdriftens von Produktion und Konsumationsfdhigkeit. Gegeniiber dieser
Theorie, die auf einen Zwang zur revolutiondren Uberwindung des kapitalistischen Systems
hinauslduft, formulierten Otto Bauer und Rudolf Hilferding eine austromarxistische
,Krisentheorie®, wonach sich die Ausdehnung der Produktion im kapitalistischen System
theoretisch unbegrenzt prolongieren lasse. '’

Es gibt allerdings auch in Otto Bauers Uberlegungen Punkte, an denen eine gewaltsame
Machtergreifung durch das Proletariat zu erfolgen hédtte. Zum einen kommt Bauer, in
Anbetracht der bis dahin stattgefundenen Ereignisse, in seiner 1936 verdffentlichten Schrift
»Zwischen zwei Weltkriegen, zur Einsicht, dass ein gewaltfreier Ubergang zur
sozialistischen Ordnung nicht mehr moglich sei.'® Zum anderen ldsst sich schon dem, stark
von Bauer geprigten, ,Linzer Programm® von 1926 entnehmen, dass im Falle der
antidemokratischen Machtergreifung der politischen Gegner, gewaltsame Mafinahmen der
Arbeiterbewegung legitim seien, welche auch das Mittel eines, durch die organisierte

Arbeiterschaft, vorangetriebenen Biirgerkriegs einschlieBen konnte.'®

Dieses ,Linzer Programm® von 1926 steht zwar, in seiner praxisnahen Ausrichtung,
beispielhaft fiir die zweite, reformorientierte, Phase des Austromarxismus. Ergidnzend sollen,
im Rahmen dieser Diskussion austromarxistischer Theorie, aber ebenso die kulturpolitischen
Leitlinien des Programms Erwédhnung finden.

So definiert das Parteitagsprogramm von 1926, die Unterschiede von bourgeoiser- und

139 vgl. Mattl 1986, S. 83

10 yg]. Bshm 2000, S. 69ff
161 ygl. Mattl 1986, S. 85ff
12 ygl. Bhm 2000, S. 126

1 ygl. Programm der sozialdemokratischen Arbeiterpartei Osterreichs 1926; 1989, S. 124
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Arbeiterkultur als... ,,...Kampf zwischen einer Gesellschaftsordnung, die die Kultur der
wenigen auf die Kulturlosigkeit ausgebeuteter —Massen  griindet, und einer
Gesellschaftsordnung, die das Kulturerbe dem ganzen Volk zueignet, das ganze Volk zu einer
Kulturgemeinschaft verkniipft.«'**

Ebenso wird, in einem Abschnitt des Programms iiber Kulturpolitik, der in seiner Kiirze an
heutige kulturpolitische Grundsatzerklarungen in Partei- oder Regierungsprogrammen
erinnert, festgehalten, welcher Weg zu dem, zuvor genanntem, Ziel fithren soll: ,,Die
Sozialdemokratie (...) fordert den Ausbau des Volksbildungswesens und der volkstiimlichen
Kunstpflege. Sie unterstiitzt alle Anstrengungen der vorgeschrittensten Schichten der
Arbeiterklasse, sich die Errungenschaften der Wissenschaft und der Kunst anzueignen und sie
mit den sich allmdhlich aus den Lebensbedingungen der Arbeiterklasse selbst entwickelnden,
vom Geiste ihres Befreiungskampfes erfiillten Kulturelementen und Keimzellen der werdenden
proletarisch-sozialistischen Kultur zu verschmelzen®.'®

Ob, diese, fiir David Josef Bach zweifelsohne bedeutsamen, kulturpolitischen Vorstellungen,

unter Beriicksichtigung der zuvor angefiihrten Theorien zu Arbeiterkultur, umgesetzt wurden,

soll in den Betrachtungen am Schluss dieser Arbeit diskutiert werden.

4.4.2 Karl Renner; Max Adler;

Nach Otto Bauer, soll nun noch kurz auf theoretische Ausgangspositionen bei Karl Renner
und Max Adler eingegangen werden. Hierbei sollen die bildungspolitischen Vorstellungen
Max Adlers vorerst noch ausgenommen werden, da sie weiter unten noch behandelt werden.
Karl Renner, der einzige austromarxistische Akteur, der nach dem zweiten Weltkrieg noch in
hohen politischen Funktionen titig war, ist wohl jene Personlichkeit der austromarxistischen
Kernakteursgruppe, die sich in ihrer politischen Analyse am weitesten von den marxschen
Ansichten abkoppelte.

So ist etwa bei Renner zu lesen, dass an den Thesen von Marx nicht geriittelt werden konne
und solle, dass sich jedoch seit dem Zeitpunkt der Entstehung eben jener, aufgrund von
gesellschaftlichen Weiterentwicklungen, eine géinzlich andere Ausgangssituation zur
Beurteilung von politischer Aktion ergeben habe. Als Beispiel fiihrt Renner etwa seine These

der ,Durchstaatlichung der Okonomie“ an, welche von einer sozial-solidarischen

14 Programm der sozialdemokratischen Arbeiterpartei Osterreichs 1926; 1989, S. 122
'% Ebenda, S. 132
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Durchdringung der kapitalistischen Wirtschaftsordnung, von Innen heraus, ausgeht.'®

Durch diese, stark der reformerischen Fraktion der sozialdemokratischen Partei zugeneigte,
Position, machte sich Renner naturgemal zur Zielscheibe harscher Kritik von Vertretern einer
revolutiondren Grundeinstellung. Leo Trotzki etwa kam, durch die Bekanntschaft mit Renner,
zu der Annahme, dass der ,typische Austromarxist“ einem Revolutionidr diametral

gegeniiberstehe. '®’

Max Adler hingegen prisentierte sich in innerparteilichen Disputen gerne als, der
revolutiondren Idee verpflichtetes, marxistisches ,,Gewissen* der Partei.'® Abgesehen von
seiner umfangreichen und stark rezipierten Produktion theoretischer Texte, {ibte er jedoch in
der sozialdemokratischen Partei, sowohl vor dem ersten Weltkrieg als auch in der
Zwischenkriegszeit, keine nennenswerten Funktionen aus und kann somit als weitestgehend
politisch isoliert betrachtet werden. Bemerkenswert ist, dass Adler in der ersten, potentiell
revolutiondren Phase des Austromarxismus der Jahre 1918 bis 1920, auf der Seite der
Parteifiihrung, gegen revolutiondre Aktionen und Réte Stellung bezog und auch in der Frage

des Anschlusses an Deutschland nicht von der vorgegebenen Parteilinie abwich.'®

4.4.3 Otto Neurath

Zum Abschluss dieses Kapitels zu austromarxistischer Theorie, sollen noch einige der, fiir
diese Untersuchung relevanten, Uberlegungen Otto Neuraths, anhand dessen Schrift
,Lebensgestaltung und Klassenkampf*, wiedergegeben werden.

Zu Beginn dieser theoretischen Abhandlung weist Otto Neurath pragmatisch darauf hin, dass
sich die ArbeiterInnenschaft ihrer aktuellen, noch von einer kapitalistisch-6konomischen
Ordnung geprégten, Situation bewusst sein miisse und somit ein ,rein sozialistische Handeln*
noch hintanzuhalten wére: ,,Heute so handeln wie in einer sozialistischen Gemeinschaft, kann
manchmal die Stofkraft des Proletariats lihmen, die sozialistische Zukunft schidigen.«""
Neurath verdeutlicht jedoch auch die, nach seiner Einschidtzung, immer weiter

voranschreitende ,,wissenschaftliche Denkweise”, welche auf Grundlage der, komplexe

Zusammenhinge verdeutlichenden, Statistik, auch bildungsferne Personen immer besser

1% ygl. Renner 1989, S. 64ff

17vgl. Low 1986, S. 59

18 ygl. Debatte zur politischen Lage nach dem15. Juli 1927; 1989, S. 177ff
1% Vgl. ebenda, S. 66ff

"7 Neurath 1928, S. 9
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erreiche.!’

Als bildungspolitische Probleme stuft der Verfasser sowohl den, durch ein
ungiinstiges Verteilungsverhéltnis von Arbeit- und Freizeit entstehenden, Zeitmangel, wie die
Problemstellung ein, dass vorhandene Bildungs- wie Kulturgiiter groBtenteils biirgerlichen
Ursprungs seien.'” | Erst nach dem Siege des Proletariats wird die Bildung, die Kunst allen
zuteil werden, die ihrer heute noch entbehren miissen. Dann erst wird in grofserem Umfang
eine der sozialistischen Ordnung angepasste Kunst entstehen.«'"”

Daraus folgend, fordert Neurath ein Aufbrechen des biirgerlichen Bildungsprivilegs und ein
Entkoppeln der Bildungschancen von familiirer Herkunft.'™

AbschlieBend sei noch Otto Neuraths Uberlegung erwihnt, dass sich die Arbeiterbewegung
am schliissigsten auf den antiken Philosophen Epikur zu beziehen habe, da dessen Anspruch,
so viele Menschen wie moglich ein gliickhaftes Dasein zu lehren, am genauesten mit

sozialistisch-egalitiren Zielsetzungen korrespondiere.'”

4.5 Austromarxistische Kulturbewegung, das ,,Rote Wien®;

Die iiberwiltigende Dichte und Nachhaltigkeit der Bemiihungen der austromarxistischen
Bewegung in der Zwischenkriegszeit, den bereits erwdhnten ,,Way of Life* von Arbeiterinnen
und Arbeitern zu verbessern, sowie deren Klassenbewusstsein zu stirken, kann nach Ansicht
des Verfassers als umfassend belegt angesehenen werden. Aus diesem Grund sollen die
offensichtlichen, stddtebaulichen, wohlfahrtsstaatlichen, oder die Griindung von
ArbeiterInnenvereinen begiinstigenden Bemiihungen, an dieser Stelle nicht weiter ausgefiihrt
werden. Der Fokus der Betrachtungen wird hingegen auf die, sozialdemokratische
Bestrebungen konstituierenden, Grundannahmen zur Kulturbewegung, sowie auf
bildungspolitische Konzepte gerichtet.

Weidenholzer konstatiert fiir die austromarxistische Bewegung eine Verschiebung der
zentralen Anliegen, weg von systemumwilzenden, politischen wie wirtschaftlichen
Bestrebungen, hin zu einer umfangreichen gesellschaftlichen Verdnderung, durch das
Bereitstellen und Vermitteln von kulturellen Werten. Als Grund hierfiir, kann das Ausscheiden
der sozialdemokratischen Partei aus der Osterreichischen Bundesregierung im Jahr 1920

angesehen werden. Konnten dem vormaligen christlich-sozialen Koalitionspartner, zuvor

' Vgl. Neurath 1928, S. 13
1”2 Ebenda, S. 22ff

' Neurath, 1928, S. 27

1" Vgl. Neurath 1928, S. 64ff
173 Vgl. Ebenda, S. 134
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noch bedeutende Verbesserungen fiir die arbeitende Bevolkerung, wie ein neues Urlaubs- und
Betriebsritegesetz, oder die Einflihrung des 8-Stunden-Arbeitstages abgerungen werden,
mussten nun neue, aullerparlamentarische, jedoch der demokratischen Staatsordnung

76 Dazu Otto Kanitz:

entsprechende, Formen der politischen Arbeit gefunden werden.
,Gegenwdrtig ist das Proletariat auf wirtschaftlichem und politischem Gebiet zur Abwehr
gezwungen. Es gibt jedoch ein Gebiet, auf dem wir Neuland erobern konnen: das ist das
Gebiet der revolutiondren sozialistischen Erziehung.“""’

Die sozialistische Erziehung sollte zu einem Bruch mit der, Unterdriickung perpetuierenden,
biirgerlichen Kultur fiihren, von welcher Arbeiterinnen und Arbeiter, sowie deren Kinder ,aber
ohnehin groBtenteils ausgeschlossen waren. Max Adlers Konzept der ,,Neuen Menschen®,
welches zu grofler Bekanntheit gelangte, beinhaltete neben dieser, an schulischer Bildung
orientierten Prédmisse, auch die, schon von Otto Neurath geforderte, Abkopplung des

Bildungswegs von familidren Voraussetzungen.'™

Unter Einbeziehung weiterer bedeutender
austromarxistischer Bildungspolitiker wie Richard Wagner, oder Josef Luitpold Stern, fasst
Weidenholzer die bildungspolitischen Zielsetzungen des ,,Roten Wien®, zu einer Erziechung zu

Klassenkampf, Solidaritit, Aktivitit und Intellektualitit zusammen. 17

Richard Wagner, Leiter
der sozialdemokratischen Gewerkschaftsschulen, betonte in diesem Zusammenhang
besonders die Notwendigkeit, Arbeiterinnen und Arbeiter, sowie deren Kinder von der
»EinfluBsphire der biirgerlichen Gesellschaft* zu entkoppeln, wobei besonderes Augenmerk
auf kapitalistisch geprigte Bildungseinrichtungen wie Kirche, Medien, oder Schule zu richten

- 180
S€1.

Der Anspruch, die ArbeiterInnenklasse zu einem kulturellen Gegenpol zur biirgerlichen
Gesamtkultur erblithen zu lassen, findet sich allerdings bereits weit friiher bei Victor Adler:

Bildung ist ein Wort und hat genau so viel Inhalt, wie der zu denken imstande ist, der es
ausspricht. Das, was man gewdhnlich darunter versteht, das, was die biirgerliche
Gesellschaft als Bildung anerkennt das ist vor allem die Fdhigkeit orthographisch zu
schreiben, orthographisch zu reden, orthographisch zu essen und orthographisch sich

anzuziehen. Dann muf3 man noch ein gewisses Quantum von Dichtern, Komponisten und

176 Vgl. Weidenholzer 1981, S. 60f

177 K anitz zitiert nach Weidenholzer 1981, S. 64
78 vel. Adler 1989, S. 90ff

1" Vgl. Weidenholzer 1981, S. 69

180 ygl. Pfoser 1980, S. 41
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Philosophen dem Namen nach Kennen und muf3 beildufig wissen wann man im Theater Bravo
zu rufen hat.“'*! Im Gegensatz dazu, definiert Adler die Zielrichtung von ArbeiterInnenkultur,
und der zu ihr filhrenden Bildung, als Streben nach Selbsterkenntnis, Erkennen der
gesellschaftlichen Zusammenhénge und aktivem Gestalten des Lebens. '™

Wo sich allerdings Victor Adlers 1867 geduflerte Vorstellungen auf eine zukiinftige
Entwicklung richteten, hatten sich kultur-, sowie bildungspolitische MaBnahmen der
austromarxistischen Entscheidungstrdger binnen kiirzester Zeit inhaltlich zu bewihren.

Pfoser spricht in diesem Zusammenhang vom Versuch der Etablierung einer ,.Zweiten
Macht“, der sozialdemokratischen Bewegung, die gegeniiber der biirgerlichen Macht in
Stellung gebracht werden sollte.'® Das dieses Bestreben in eindrucksvoller Manier
verwirklicht wurde, ldsst sich auch zahlenméBig belegen: ,,Ende 1927 gehdrten insgesamt
368.602 Personen der Wiener Partei an, die Zahl der Gewerkschaftsmitglieder iiberschritt die
500.000. (...) 79 Prozent aller mdnnlichen und 35 Prozent aller weiblichen Wihler, die im
April 1927 in Wien sozialdemokratisch gewdhlt hatten, waren nicht nur Wdihler der Partei,
sondern organisierte Sozialdemokraten. “'**

Dachorganisation fiir die sozialdemokratische Bildungsarbeit, war die ,,Zentralstelle fiir das
Bildungswesen®. Allerdings sei darauf hingewiesen, dass dieser, erst im Jahr 1928, fiir das
gesamte Osterreichische Bundesgebiet giiltige, verbindliche, einheitliche Standards gegeben

werden konnten.'®

Erginzend ist zu erwdhnen, dass bei aller Forcierung der, austromarxistisch geprégten,
Bildungseinrichtungen wie Gewerkschaftsschulen oder Parteihochschule, ein absolutes
VerschlieBBen gegeniiber der gesamtgesellschaftlichen Bildungslandschaft nicht stattfand. So
wurde mit den, grundsétzlich politisch ,,neutralen, Volkshochschulen weiterhin kooperiert. In
diesem Zusammenhang weist etwa Dvorak darauf hin, dass die, an den Wiener
Volkshochschulen stattfindende, Volksbildung der Zwischenkriegszeit Bildungsinhalte
vermittelte, die trotz ihres neutralen politischen Anspruchs zu einer Forderung von
ArbeiterInnenbildung  beitrug. Diese Situation war durch die Vermittlung von

Bildungsinhalten, welche auch auf den Erkenntnissen der wissenschaftlichen Auffassungen

'81 Adler, zitiert nach Langewiesche 1980, S. 367
"2 Vgl. Langewiesche 1980, S. 367

'8 yal. Pfoser 1980, S. 21

'8 Pfoser, 1980, S. 48

185 yal. Pfoser 1980, S. 51
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des ,Wiener Kreises® beruhten, gegeben. Der Erwerb von Fahigkeiten zur
Selbstermachtigung im Bildungsbereich, wies eine starke Parallelitit zur Konzeption von

ArbeiterInnenbildung bei Otto Neurath auf.'*®

4.5.1 Kiritik an der austromarxistischen Kulturpolitik

Kritische Stimmen zur austromarxistischen Kulturpolitik  wurden, neben der
unausweichlichen Verdammung sozialdemokratischer Bestrebungen von Seiten der damaligen
politischen Hauptgegner, auch aus der eigenen Partei heraus laut. Neben organisatorischen
Bestrebungen, das beinahe uniiberschaubare Kulturangebot, in Anlehnung an den deutschen
,.Sozialistischen Kulturbund®, auf eine einheitliche Plattform zu stellen, welche vor allem von
Josef Luitpold Stern unternommen wurden, aber letztendlich nicht verwirklicht werden
konnten, gewannen auch mahnende Stimmen an Bedeutung, die vor einer Uberhdhung von
Verdnderungen im Bereich einer duflerlichen Lebensgestaltung warnten. So wies etwa Otto
Neurath darauf hin, dass bei aller Fokussierung auf eine einheitliche Fortschrittsbewegung,
die individuelle, freie, experimentierende StoBrichtung in der austromarxistischen

Arbeiterkulturbewegung nicht, aus den Augen verloren werden diirfe. '’

Pfoser erkennt, als austromarxistisches Hauptanliegen, eine parallele Weiterentwicklung auf
politischem wie kulturellem Wege, wobei statt der avisierten Anhdufung von Macht und
Kultur eine gegenldufige Tendenz sichtbar wurde. Entwickelte sich die austromarxistische
Kulturbewegung im Laufe der 1920er Jahre stark weiter, stagnierte die politische Seite ganz
augenscheinlich.'®®

Doch auch die Kulturbewegung kann, nach Pfoser, kritisch beleuchtet werden, da bei
genauerer Betrachtung vieler Errungenschaften, unter der proletarisch-kulturellen Oberfldche,
sehr schnell ein unverindert biirgerlicher Kern zum Vorschein kime. '™

Zu éhnlichen Resultaten gelangt auch Weidenholzer, der die kulturellen Bemiihungen
austromarxistischer Verantwortlicher, in die zwei Bereiche ,Erziechungsarbeit, sowie
»~Kulturarbeit”, weiter unterteilt. Ersterem wird in diesem Zusammenhang eine, an

marxistischen Werten orientierte Ausrichtung zugeordnet, wihrend Letzterem ein Verbleib in

1% Vgl. Dvorak 2005, S. 64f
187y gl. Pfoser 1980, S. 45ff
' Vgl. Ebenda, S. 30f

'8 vgl. Ebenda, S. 50
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biirgerlichen Bedeutungszusammenhingen attestiert wird.'” Des Weiteren wird, in
Anlehnung an die, weiter oben angefiihrte, Kritik von Otto Neurath, auf die negativen
Auswirkungen der Uberbewertung eines ,,sozialistischen Sittenkodex“ hingewiesen. Auch
eine fehlende, gebiindelte ,,StoBrichtung®™ der umfassenden Kulturbemiihungen, habe sich auf
die Gesamtbewegung schwichend ausgewirkt."”!

Zu einer ginzlich anderen Auffassung der austromarxistischen Kulturbewegung kommt
hingegen Dieter Langewiesche, in seiner Untersuchung iiber die ,,Freizeit des Arbeiters in der
1. Republik“. Der deutsche Sozialforscher fiihrt an, dass eine, zu stark auf die Uberwindung
aller biirgerlichen Kulturelemente gerichtete, Politik, die Bewegung ebenso von der
tatsdchlichen Lebensrealitdt der einzelnen Arbeiterin, des einzelnen Arbeiters, entfernt hitte,
wie eine zu eng an klassenkdmpferischen Prinzipien orientierte Ausrichtung ebendieser.'*?
,»Die Bildungsarbeit der sozialistischen Arbeiterbewegung (...) versuchte zwar die Mitglieder
kulturell anzuregen und zu lenken, sie iiberforderte und entmiindigte ihre Mitglieder jedoch
nicht durch ein Kulturprogramm das wenige , Wissende entwarfen und die Vielen zu
tibernehmen hatten. Die osterreichische Arbeiterbewegung bot vielmehr ihren Mitgliedern ein
abgestuftes Programm an, das auf die vielfiltigen Aufgaben der Arbeiterbewegung in Staat
und Gesellschaft zugeschnitten war und die unterschiedlichen Anspriiche in der
Mitgliederschaft selbst beriicksichtigte. “'*

Im Folgenden wird, als Uberleitung zu den Erdrterungen iiber die Bildungsbemiihungen
David Josef Bachs, auf einige weitere Voraussetzungen fiir das Schaffen des Kulturpolitikers
eingegangen. Hierbei werden, neben der fiskalpolitischen Grundlage durch den Wiener

Stadtrat Hugo Breitner, auch schulreformerische Ansitze, sowie musikalische Betitigung in

der ArbeiterInnenschaft vor 1918, erortert.

4.5.2  ArbeiterInnen und Musik vor 1918

Wie schon weiter oben angefiihrt, lagen in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts die
Wurzeln der von ArbeiterInnen und Arbeitern gepflegten Musik, zumeist im Bereich der, im
privaten Bereich erzeugten und rezipierten, traditionellen Volksmusik-Melodien. Es kann aber
fiir diesen Zeitraum auch ein starker Anstieg der Pflege musikalischer Ausdrucksformen im,

Rahmen von Arbeitergesangsvereinen festgestellt werden.

1% Vgl. Weidenholzer 1981, S. 277
I'vgl. Ebenda, S. 276ff

12 Vgl. Langewiesche 1980, S. 374
19 Langewiesche 1980, S. 374
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Grofle Bedeutung kommt bei dieser Entwicklung naturgemifl der Implementierung des
Vereinsgesetzes im Jahr 1867 zu.'”* Aber auch der Konsolidierung der sozialdemokratischen
Partei Osterreichs, im Rahmen des Parteitages von Hainfeld in 1888, kann in dieser Hinsicht

. . . . 195
eine deutliche Auswirkung beigemessen werden .

Die, in den Arbeitergesangsvereinen verwendete Chor-Literatur, speiste sich jedoch zum
liberwiegenden Teil aus biirgerlichem Liedgut welches, in sogenannten ,Liedertafeln®
zusammengefasst, vorlag. Chorwerke hochkulturell anerkannter Komponisten, sowie
Arbeiterlieder mit systemkritischer Unterfiitterung, bildeten lediglich einen weitaus kleineren
Teil der gesanglichen Aktivitdten. Seidl weist in diesem Zusammenhang darauf hin, dass die
Verwendung des biirgerlichen ,,Liedertafelstils* auf eine Verknappung hochwertiger, neuer
Chormusikliteratur zuriickgefiihrt werden konne. Entstanden konnte diese Verknappung sein,
da sich, durch die groBe Bedeutung der sinfonischen Musik in der zweiten Hélfte des 19.
Jahrhunderts, viele Komponisten nicht mehr der Erzeugung von Chormusik widmeten.

Die Verwendung der Liedertafeln kann kritisch betrachtet werden, da sich darin sowohl

196 1~: .
Dies erscheint

chauvinistische, wie nationalistische FElemente wiederfinden lassen.
besonders bemerkenswert, da sich, etwa nach Flotzinger, die Arbeitergesangsvereine
urspriinglich in Abgrenzung zu biirgerlichen Gesangsvereinen konstituiert hatten, welche
hdufig besonderen Wert auf die Betonung ihrer Zugehorigkeit zu einem explizit ,,deutschen*
Kunstverstindnis legten.'”’

Im Zuge des Aufschwungs der Arbeitergesangsvereine bis zum Beginn des 1. Weltkriegs,
kommt es, neben der stark ansteigenden Zahl der einzelnen Vereine (1912 waren es schon 330
in ganz Osterreich), auch zur Schaffung von spezifischen ,, Arbeiterliedern. Als Hauptakteure
dieser Entwicklung kénnen Josef und Andreas Scheu angesehen werden. Auf Josef Scheu geht
etwa auch das 1868 verfasste ,,.Lied der Arbeit* zuriick. 198 Kannonier fiihrt allerdings an, dass
fir die gesamte Arbeitermusikbewegung, bis zur Machtergreifung durch den
Austrofaschismus, nicht von der Ausformung eines genuinen ,,neuen Stils* von explizit aus

der Arbeiterbewegung hervorgegangener Kunst, oder préziser formuliert, Musik, gesprochen

werden kann. Einzelne engagierte Keimzellen hétten nicht zu einer Kunstsprache gefiihrt, die

94 val. Seidl 1989, S. 84

1% Vgl. Kannonier 1981, S. 21
1% vgl. Seidl 1989, S. 69

7 Vgl. Flotzinger 1981, S. 373
8 vl. Seidl 1989, S. 22ff
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einer musikalischen Arbeiterkultur zu einer ersten Bliite verholfen hitte.'”’

Es kann festgehalten werden, dass sich die Arbeitermusikbewegung vor 1918 grundsitzlich
auf den Gesang beschrénkte. Instrumentalmusik stellte fiir die, zumeist des Notenlesens nicht
méchtigen, Arbeiterinnen und Arbeiter eine ebenso hohe Hiirde dar, wie der Mangel an
funktionstiichtigen Musikinstrumenten. Des Weiteren fanden die Arbeitergesangsvereine, in
der Zeitspanne bis zum Ende des 1. Weltkriegs, nicht unter einer -einheitlichen
Dachorganisation zusammen und es kam zu einer fortschreitenden Distanzierung zu politisch-

ideologischen Kerngedanken der ArbeiterInnenbewegung.*”

Kotlan-Werner weist darauf hin, dass fiir die ArbeiterInnenschaft der beschriebenen
Zeitspanne, ein Kontakt mit qualitativ hochstehender Musik, nahezu ausgeschlossen war.
Einzige Gelegenheit hierfiir stellten die wenigen Stiicke anerkannter Komponisten dar, die im
Rahmen der Arbeitergesangsvereine erarbeitet werden konnten. Dies kann als Bestitigung
dafiir angesehen werden, von einem beinahe vollstdndigen Ausschluss der Arbeiterlnnen, vom
hochkulturellen Bereich zu sprechen, welcher nicht nur auf die 6konomishe Lager der
ArbeiterInnenklasse zuriickgefiihrt werden kann, sondern auf eine umfassende soziale
Exklusion, eine ,,Sonderung der Stinde“.””' Wihrend Begiiterten, die prinzipielle Moglichkeit
zur Rezeption jeglicher musikalischer Formen offenstand, 1dsst sich dies fiir Arbeiterlnnen
definitiv nicht behaupten. Hochkulturelle Musik fand ihren Weg bis zu den unteren Klassen,

. . . . 202
wenn liberhaupt, dann nur in bearbeiteten, vereinfachten Fassungen.

4.5.3 Schulbildung — Otto Glockel

Bei der Umsetzung von austromarxistischen Erziehungszielen, wurde die Reformierung der
schulischen Bildung als unumgénglicher Grundbaustein erkannt. Wichtigster Akteur dieser
Bestrebungen war der Piddagoge und spétere Bildungspolitiker Otto Glockel, der durch seine
schulreformerische Tatigkeit in den Jahren von 1919 bis 1934, zu einem der bedeutendsten
Akteure der austromarxistischen Bewegung wurde. Glockel war von April 1919 bis Oktober
1920, als Unterstaatssekretdr fiir Bildung, Regierungsmitglied und wechselte nach dem
Austritt der sozialdemokratischen Partei aus der Regierung, in die Wiener Kommunalpolitik,

wo er von 1922 bis 1934, als Prisident des Wiener Stadtschulrates, weiter an der Umsetzung

1% Vgl. Kannonier 1981, S. 133

20 ygl, Seidl 1989, S. 49

' vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 45ff
22 Vgl. Flotzinger 1981, S. 375
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seiner Reformkonzepte arbeitete.””

Festzuhalten ist, dass zentrale Anliegen der ,,Schulreform* Otto Glockels, bis 1934 nicht
vollumfinglich realisiert werden konnten. Dies verwundert jedoch angesichts der Tatsache
nicht weiter, dass die Umstellung der Schulen auf ein Gesamtschulprinzip, Verwirklichung der
Durchldssigkeit des Schulsystems, unabhingig von der sozialen Lage der Eltern, und die
Ablehnung religioser Inhalte innerhalb der Klassenzimmer, augenscheinlich auch bis ins
zweite Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts noch nicht umgesetzt werden konnten. ***

Neben diesen, heftig umstrittenen Punkten, konnten allerdings andere Reformbestrebungen im
schulischen Bereich teils vollumfinglich, teils in Ansédtzen realisiert werden. Auf der
politischen Grundlage des ,Roten Wien* aufbauend, lie sich etwa der Umbau der
Grundschulstruktur, weg von der flinfjdhrigen Volks- und dreijdhrigen ,,Biirger“-Schule, hin
zu einer, mit der Unterstufe der Gymnasien parallel verlaufenden, vierjahrigen Hauptschule
bewerkstelligen. Ebenso konnte die ,,Unentgeltlichkeit der Lehrmittel” fiir alle Schiilerinnen
und Schiiler gewéihrleistet werden und 1922 wurde das ,,Piddagogische Institut der Stadt
Wien“ gegriindet.”””> Allen Reformschritten, die Otto Gldckel und seine MitarbeiterInnen,
gegen teils libermdchtige Beharrungstendenzen zu verwirklichen suchten, lag dabei die
reformpéddagogische Erkenntnis zugrunde, dass eine Umstellung von der, bisher
vorherrschenden, ,,Drillschule® zu einer ,,Arbeitsschule” verwirklicht werden miisse, welche
die individuellen Bediirfnisse der Schiilerlnnen zu erkennen und diese zu eigenstdndiger

Personlichkeitsbildung zu ermutigen habe.**

Als Beispiel fiir die, aufgrund der politischen Kréfteverhiltnisse, duflerst mithsam zu
erkdmpfenden Fortschritte im Bildungsbereich, soll nun noch die, von Glockel ab 1919
vorangetriebene, FEinfiihrung eines neugestalteten Volksschul-Lehrplanes kurz umrissen
werden.

Nach Otto Glockels Amtsantritt als Unterstaatssekretir fiir das Unterrichtswesen, forcierte er
die Zusammenstellung neuer Lehrplidne fiir die Osterreichischen Volksschulen, da die
existierenden, noch auf Zielvorgaben aus dem Jahr 1874 zuriickreichten und somit schon
lange einer griindlichen Uberarbeitung bedurften. Der Elan des reformorientierten

Bildungspolitikers wurde jedoch, von Seiten des Koalitionspartners, bestidndig gebremst und

25 Vgl Mayer 1964, S. 172ff
24 ygl. Pott 1990, S. 20

25 Vgl. Mayer 1964, S. 176
26 ygl. Dvorak, 2001, S 307
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schlieBlich wechselte Glockel schon 1920 in die Wiener Stadtpolitik. Dies hinderte ihn jedoch
nicht daran, sich weiterhin fiir diese Thematik einzusetzen und so wurde nach einem, mehr als
zehnjdhrigen, politischen Tauziehen, sowie diversen Schulversuchen und Versuchslehrpldnen,
1930 ein iiberarbeiteter Volkschul-Lehrplan fiir das gesamte Bundesgebiet eingefiihrt. >’

In seiner Gesamtheit kann dieser, gemessen an Otto Glockels urspriinglichen Intentionen,
zwar nur als kompromissbedingter Teilerfolg angesehen werden, einzelne Schritte in eine
reformpddagogisch orientierte Richtung blieben allerdings enthalten.

Als, fiir diese Untersuchung von Relevanz, kann im Kontext der Schulreform, primir, die
frithe schulmusikalische Bildung betrachtet werden. In diesem Zusammenhang, duflerte sich
etwa Anna Lechner, die, neben Hans Enders und Gustav Moil}l, die Vermittlung von
Musikerziehung am, bereits erwihnten, pddagogischen Institut der Stadt Wien betreute,
positiv iiber die, im neu implementierten Volksschul-Lehrplan enthaltenen, Anderungen im
musikerzieherischen Bereich. Ziel sei... ,,...die Befihigung am musikalischen Leben
teilzunehmen (...) Sie manifestiert sich in musikalischer Eindrucksbereitschaft und
Ausdrucksfihigkeit.**®

AnschlieBend soll, in einem kurzen Exkurs, auf ein weiteres reformpéddagogisches Projekt im

erweiterten Umfeld der austromarxistischen Bewegung hingewiesen werden.

4.5.4 Exkurs —,,Schwarzwald-Schule* — Eugenie Schwarzwald

Als OttoGlockel 1919 zum Unterstaatssekretér fiir Unterricht berufen wurde, installierte er,
als eine seiner ersten Amtshandlungen, eine ,,Schulreformabteilung®, welche die avisierten
Reformvorhaben in konkrete Projekte ummiinzen sollte. Bei der Auswahl geeigneter,
padagogisch erfahrener, Personlichkeiten fiir dieses Gremium, sowie fiir weitere zentrale
Positionen der in den néchsten Jahren realisierten Institutionen der Schulreform, wie etwa
dem, bereits erwdhnten, Pddagogischen Institut der Stadt Wien, griff Otto Glockel auch auf
Erzieherinnen und Erzieher zuriick, die in einem besonderen Umfeld, bereits eindrucksvolle
Erfahrungen mit reformpadagogischem Unterricht gesammelt hatten: Dem Schulreformwerk
von Eugenie Schwarzwald. **

Eugenie Schwarzwald und ihr Werk erfreuen sich nicht gerade exorbitanter Bekanntheit, was,

nach Streibel, darauf zuriickzufiihren ist, dass, auch in Unterschied etwa zu Maria Montessori,

27 Vgl. Dangl 1973, S. 19ff
2% Lechner zitiert nach Dangl 1973, S. 163
29 ygl. Adam 1996, S. 50
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nach der, 1872 noérdlich von Czernowitz geborenen und 1940 in Ziirich verstorbenen
Pddagogin, weder eine der von ihr geleiten Bildungseinrichtungen, noch eine eigenstindige
reformpadagogische Ausrichtung benannt wurde.*"

Nichtsdestotrotz, ist das Wirken von Eugenie Schwarzwald, fiir die bildungspolitische
Landschaft der Zwischenkriegszeit und damit auch fiir die hier vorliegende Untersuchung,
von Bedeutung. Schwarzwald iibernahm 1901, als erste Direktorin Wiens, die Leiterin des
»Madchenlyzeums® am Franziskanerplatz 5. Bis zur ihrer Vertreibung durch den Faschismus
1938, arbeitete die Pddagogin an der Errichtung eines, immer weitere Kreise zichenden
Schulwerks, welches vor allem fortschrittliche Unterrichtsmethoden, den Abbau von
geschlechtsbedingter Diskriminierung und die Vermittlung von Bildungsinhalten durch

exzellente Vortragende forcierte. >

In den Worten Eugene Schwarzwalds: ,,Die Schule mu/3
versuchen, eine Kiinstlereigenschaft die alle Kinder besitzen, die Vitalitdt, zu erwecken und zu
erhalten. Der Lehrer muf3 fiihlen, daf3 man Autoritdt nicht erwerben kann, daf3 Disziplinhalten
nichts anderes ist als ausgezeichneter Unterricht, dafi Langeweile ein Gift ist, welches
Kindern nicht einmal in kleinsten Dosen gereicht werden darf<*'*

Neben ihrer Tatigkeit als Schulleiterin, organisierte Eugenie Schwarzwald ab 1915 auch
Ferienheime, bzw. Ferienkurse, in deren Rahmen sich auch Kontakte zu Personlichkeiten wie
Paul Lazarsfeld oder Jenny Adler ergaben.”"

Das weit verzweigte personliche Netzwerk der Padagogin kann auch als bedeutende
Moglichkeit angesehen werden, profunde Vortragende fiir ihre Schule zu gewinnen.

In ihrer Privatwohnung in der Wiener Josefstddterstrafle, etablierte Schwarzwald einen der
wichtigsten Salons Wiens, der sich, als Treffpunkt bedeutender VertreterInnen der
wissenschaftlichen und kiinstlerischen Elite, groBer Beliebtheit erfreute. Personlichkeiten wie
Arnold Schonberg, Egon Wellesz, Adolf Loos, Oskar Kokoschka, oder Edgar Zilsel
verkehrten nicht nur im schwarzwaldschen Haus, sondern unterrichteten auch an Eugenie

Schwarzwalds Schule.?'

Dvorak beschreibt das, hinter der Verpflichtung nambhafter,
kiinstlerisch-fortschrittlicher, Vortragender stehende Konzept folgendermallen: ,,...wer schon
friih im Leben, im Alltag, etwa in der Schule, an die Nihe zur Moderne gewéhnt wird, gibt die

damit verbundenen Denk- und Verhaltensweisen im spdteren Leben nicht mehr ohne Weiteres

20ygl. Streibel 1996, S. 9

2 vgl. Gollner 1996, S. 43ff

212 Schwarzwald zitiert nach Géllner 1996, S. 44
3 vgl. Adam 1996, S. 50f

214 Vgl. Dvorak 2001, S. 309ff
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auf. Die Ndihe zur Moderne in Kunst und Wissenschaft ist eine Besonderheit der
schwarzwaldschen Reformpddagogik und mach, in Theorie und Praxis ihre auf3ergewéhnliche
Qualitit aus.«*"

Der einzige bedeutenden Kritikpunkt an der schwarzwaldsche Reformpadagogik war, dass die
Schiilerinnen der Schwarzwaldschule nahezu ausschlieBlich, aus wohlhabenden, biirgerlichen
Familien stammten. Die Sozialdemokratische Politikerin Kéithe Leichter, bezeichnete die
Schwarzwaldschule etwa als ,,Nobelschule der jiidischen Bourgeoisie®.*'®

Dadurch grenzen sich, nach Ansicht des Verfassers, zwar die direkten Auswirkungen des
Wirkens von Eugenie Schwarzwald, auf die austromarxistischen Bildungsbestrebungen ein,
die konzeptuelle Tragweite der angefiihrten Bildungskonzepte, weist hingegen starke

Uberschneidungen mit austromarxistischen Bestrebungen auf.

4.5.5 Hugo Breitner — Austromarxistische Fiskalpolitik

Hugo Breitner, geboren 1837 in Wien, soll nun als letzter und gleichzeitig wohl auch
besonders wichtiger Baustein, fiir das politische Umfeld von David Josef Bachs Wirken,
angefiihrt werden. Breitner, der im Mai 1919 amtsfiihrender Stadtrat fiir Finanzen im Wiener
Stadtrat wurde, war zuvor schon Direktor der ,,Lénderbank® gewesen, entschied sich aber
bewusst fiir einen Wechsel in die Politik, der von manchen seiner Zeitgenossen als
beruflicherAbstieg interpretiert wurde.

Binnen weniger Jahre gelang es Breitner, ein stark umverteilungsorientiertes Steuersystem in
Wien zu implementieren, welches ohne Zweifel einen der Grundbausteine des ,,Roten Wien*
darstellte.””

GroBeren Handlungsspielraum erhielt Breitner mit der Etablierung Wiens als eigenstindigem
Bundesland und ebensolcher Finanzverwaltung im Jahr 1922. Maderthaner weist in diesem
Zusammenhang auf eine bedeutende Ironie der Ereignisse der Zwischenkriegszeit hin. Hatten
die Sozialdemokraten doch, in den Verhandlungen zur Erstellung einer neuen Verfassung, auf
ein zentralisiertes Modell gedridngt, dass den Bundeslindern wenig autonomes Handeln
ermOglicht hitte, sich allerdings nicht durchsetzen kénnen. Die, eben dadurch entstandene
Machtposition der Bundeslidnder, wurde nun allerdings zu einer konstitutiven Voraussetzung

fiir das Projekt des ,,Roten Wien®. 218

15 Dyorak 2001, S. 307

216 ygl. Gollner 1996, S. 45

27 vgl. Ausch 1964, S. 98

18 Vgl. Maderthaner 2006, S. 32
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Tragende Siulen von Breitners Wirken waren die sogenannten ,,Breitner Steuern®. Neben
einer, neu konzipierten und stark progressiven Wohnbausteuer, deren Ertrige wiederum fiir
die Wohnbauprojekte der Stadtverwaltung eingesetzt wurden, sollen hier beispielhaft noch die
,GenuBmittelabgabe und, fiir diese Untersuchung von besonderer Bedeutung, die
,.Lustbarkeitsabgabe* Erwdhnung finden.*"

Aus ebendieser Lustbarkeitssteuer, wurden in weiterer Folge, fiir David Josef Bach zentrale,
kunstpolitische Projekte des ,,Roten Wien* finanziell gespeist. Dazu gehorten etwa die
,,Sozialdemokratische Kunststelle* und die ,,Wiener Musik- und Theaterfeste der Jahre 1920
und 1924. Nach Kienzl, waren Hugo Breitner und David Josef Bach seit Breitners, in der Zeit
um 1894 ausgeiibter, kurzfristiger nebenberuflicher Tétigkeit, als Kulturkritiker beim ,,Neuen
Wiener Journal®“ und der ,,Neuen freien Presse, miteinander bekannt. Breitner kann als
engagierter Mitstreiter Bachs, zur Forderung der Bildungsarbeit der ArbeiterInnenschaft im
musikalischen Bereich und engagierter Musikliebhaber bezeichnet werden. Fiir diese These

spricht auch, dass neben groBen finanziellen Posten, immer wieder kleinere Subventionen von

Breitner bewilligt wurden, die gezielt fiir Forderungen im Musikbereich einzusetzen waren.”?

Die Lustbarkeitsabgabe, bereits 1919 in ihren Grundziigen konzipiert, und im April 1920
weiter ausdifferenziert, sah eine Abgestufte Besteuerung von Kulturveranstaltungen vor,
wobei Veranstaltungen mit hohem kiinstlerischen Anspruch niedrig besteuert wurden, reine
Unterhaltung hingegen weit hoher. So wurden etwa Konzerte oder Theaterauffiihrungen mit
5% besteuert, Sportveranstaltungen mit 8%, Operetten bereits mit 10% und, am anderen Ende
der Skala, Pferderennen mit 30%. Durch Teile des dadurch lukrierten Steueraufkommens,
wurden kunstpolitische Projekte finanziert, wobei, wie schon an der Verteilung der
Steuersdtze erkennbar ist, eine besondere Gewichtung auf anspruchsvollere Kunstformen
gelegt wurde.”!

Das Hugo Breitner durch die, von ihm initiierten fiskalpolitischen Umwélzungen, zu einer
der, von konservativer Seite, besonders verteufelten Figuren des ,,Roten Wien* wurde, liegt
auf der Hand. In seinen eigenen Worten: ,,Es ist uns gelungen, die besitzenden Kreise in einem
friiher nie gekannten Umfang zum Steuerzahlen zu zwingen. Das ist die einfache Erkldirung

fiir die bis zur Besinnungslosigkeit gehende Wut unserer Gegner gegen das ,, Rote Wien!***

29 vgl. Ausch 1964, S. 103
20 ygl. Kienzl 1986, S. 182ff
21 ygl. ebenda, S. 184

2 Vgl. Ausch 1964, S. 99
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S. David Josef Bach

5.1 Biographisches

David Josef Bach kam am 13. August 1874, in Lemberg, zur Welt. Ebendort waren schon
seine Eltern, Eduard und Henriette Bach, geborene Nelken, 1870 verméhlt worden. Nach
Kotlan-Werner, ist nicht gesichert, warum David Bach in Lemberg geboren wurde, da davon
auszugehen ist, dass die Eltern kurz nach ihrer Heirat nach Wien verzogen waren.

David Josef kam als zweites von fiinf Kindern, einer jiidischen Familie zur Welt. Vor ihm war
schon sein Bruder Max 1871 in Wien geboren worden. Nach ihm folgten noch die drei
jiingeren Geschwister Eveline, Martin und Benno. Die familidren Verhéltnisse, in denen der
spatere Kulturpolitiker aufwuchs, konnen als kleinbiirgerlich, in manchen Phasen finanziell
prekar, beschrieben werden. >

Die Eltern David Josef Bachs, beide 1846 geboren, hatten ein, im jiidischen Kulturkreis
traditionell hochgehaltenenes, starkes Interesse an der Ermoglichung bestmoglicher Bildung
fiir ihre Kinder. Dies, trotz schwierigster Rahmenbedingungen. David Josefs Vater, Eduard,
war bis 1882 als Buchhalter in niedriger Position beschéftigt gewesen, ab 1893 arbeitete er als
Hutmacher in der Kaiser-Josef Stra3e 30. Nach dem Tod des Vaters, betrieb David Bachs
Mutter ab 1893 ein ,,Manufakturwarengeschift“. Es soll an dieser Stelle der Vermutung
Henriette Kotlan-Werners gefolgt werden, wonach davon auszugehen ist, dass die, etwas
vermogendere, familidre Seite der Mutter David Josef Bachs, der vaterlos gewordenen
Familie mit vier Kindern, finanziell wohl unter die Arme griff. Dies umso mehr, da spéter,
sowohl David als auch seinem é&lterer Bruder Max, ein Studium an der Universitit Wien

ermdglicht werden konnte.***

Max Bach, der seinem jlingeren Bruder in der Berufswahl als Journalist voranging, verfasste
bereits wihrend seines Studiums, fiir die, noch nicht tiglich erscheinende, ,,Arbeiterzeitung*
Victor Adlers, einzelne Glossen. 1898 erschien von ihm das umfangreiche Werk ,,Geschichte
der Wiener Revolution, volkstiimlich dargestellt, welches in sozialdemokratischen Kreisen

einige Bedeutung erlangte.””

Dr. Max Bach arbeitete in weiterer Folge als langjdhriger
England-Korrespondent der ,,Neuen Freien Presse und wanderte auch dauerhaft dorthin aus.

1901 ehelichte er Ada Goulden, Schwester der Frauenrechtlerin Emmeline Plankhurst. **°

3 Vgl. Kotlan Werner 1977, S. 9ff
24 Vgl. ebenda, S. 10

5 Vgl. ebenda, S. 16f

26 Vgl. ebenda, S. 19
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David Bachs Schwester Eveline heiratete 1879 den Architekten Arthur Schonberg, welcher
auch ein Verwandter von Davids Jugendfreund Arnold Schonberg war. Sowohl Eveline Bach,
als auch ihr Ehemann Arthur Schonberg, wurden im nationalsozialistischen Holocaust
ermordet. David Josef Bachs jlingster Bruder, Martin, arbeitete als Buchhalter, der

zweitjiingste, Benno, fiel zu Beginn des ersten Weltkriegs.**’

David Josef besuchte ab 1884 das ,,Akademische Gymnasium® im Zentrum Wiens, welches
auch heute noch als Bildungseinrichtung existiert. Auch sein Bruder Max war, vor ihm schon,
in der 1866 gegriindeten Schule aufgenommen worden. Kotlan-Werner berichtet in diesem
Zusammenhang von der Problematik, dass sich der ,,zweitgeborene* David, in jungen Jahren,
als im Schatten des hochtalentierten &dlteren Bruders Max stehend empfand und erst durch den
Eintritt ins Akademische Gymnasium eine, auf eigenstindigen Leistungen aufbauende,
Selbstbestitigung empfand.***

Sowohl David als auch sein Bruder Max, traten im Lauf ihrer Gymnasialzeit als begabte und
disziplindr unauftillige Schiiler auf. Trotz der biirgerlich geprigten Schule kamen die Briider
und deren Freundeskreis, darunter auch der, spiter journalistisch titige, Hugo Schulz, bereits
vor ihrer Reifepriifung mit sozialistischem Gedankengut in Beriihrung. Ebenso kniipfte David

Josef Bach schon zu Anfang der 1890er Jahre eine enge Freundschaft mit Arnold

Schénberg.??

Bach studierte, im Anschluss an seine Zeit im Akademischen Gymnasium, klassische
Philologie an der Universitit Wien. Neben diesem Hauptfach besuchte er allerdings auch
Vorlesungen von Wissenschaftlern aus anderen Fachgebieten. So etwa bei Ludwig Boltzmann
und Ernst Mach, bei welchem er am 20. Juli 1897, mit einer Dissertation iiber David Hume,
auch promovierte. In den darauf folgenden Jahren, bis zum Beginn des Jahres 1904, versuchte
Bach, sich als Journalist in Wien zu etablieren. So erschien etwa bereits 1898 eine erste Serie
von Artikeln von David Josef Bach in der Arbeiterzeitung. Diese drehte sich um John Stuart
Mill und fiir das Zustandekommen dieser ersten Tétigkeit David Josef Bachs bei der
Arbeiterzeitung kann, nach Kotlan-Werner, eine Vermittlungstitigkeit des Bruders, der ja

schon zuvor bei diesem Periodikum titig war, vermutet werden. **°

27 Vgl. Kienzl 1986, S. 14

28 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 10
22 Vgl. ebenda S. 10ff

B0Vgl. ebenda S. 16
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Bach bemiihte sich auch, ebenso wie der dltere Bruder, eine Anstellung bei der ,,Neuen freien
Presse zu erhalten. Die Verbindung zwischen Bach und dieser Zeitung ging jedoch tiber
einen Artikel iiber Ernst Mach, den er 1901 in dem biirgerlichen Medium verdffentlichen
konnte, nicht hinaus.

Auch die, im Jahr 1902 zu einer Festanstellung umgewandelte, Kooperation mit der
Zeitschrift ,,Die Zeit”, zu deren Herausgebern unter anderem auch Hermann Bahr zéhlte,
fiihrte nicht zu einer lidngerfristigen Karriereoption, da Bach dort schon im November 1902
nach zeitungsinternen Konflikten gekiindigt wurde.”' Nach einer erneuten,
Universitétspolitik behandelnden, Artikelserie in der Arbeiterzeitung vom Dezember 1903,
endete Bachs Suche nach einer Festanstellung, in erfreulicher Weise, mit der Zusage einer
Stelle als Redakteur bei der Arbeiterzeitung, welche David Josef Bach am 1. Jianner 1904
antrat. >

David Josef Bach konnte sich erst spét aus der engen Beziehung zu seiner Mutter 16sen. Erst
zur Zeit seiner Festanstellung bei der Arbeiterzeitung, verlie3 er den miitterlichen Haushalt, in
dem er bis dahin gelebt hatte. Im Alter von 32 Jahren heiratete er, am 23. August 1906 Gisela
Cohn am Magistratischen Bezirksamt Innere Stadt. ***

Das Paar bezog eine Wohnung in der Mollardgasse, im sechsten Wiener Gemeindebezirk.
Der, ob seiner Distanz zum Sozialismus, als Zeuge unverdichtige Hans Weigel, beschrieb
diese folgendermallen... ,,...es hat mir so sehr imponiert, da ich ja aus einem wohlhabenden
biirgerlichen Haus war, dass dort in dieser Wohnung die Einfachheit geherrscht hat und daf
dies die Wohnung eines Sozialdemokraten war, wie man sich das so vorgestellt hat. Das hat

mich zutiefst beeindruckt, dieses sehr Bescheidene, fast asketische im Stil seines Lebens...<*>*

David Josef Bachs Wirken, soll im Folgenden nur ansatzweise umrissen werden, da es weiter
unten noch eingehender erldutert wird.

Nachdem sich Bach als Kulturredakteur bei der Arbeiterzeitung etabliert hatte begann er, nach
und nach, seine kulturpolitischen Bestrebungen zu verfolgen. Den ersten bedeutenden
Meilenstein stellte hierbei das erste, von Bach hauptverantwortlich organisierte, ,,Arbeiter-

Sinfonie-Konzert* im GroBen Musikvereinssaal, am 29. Dezember 1905, dar, **°

31 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 17f
#2vgl. Kienzl 1986, S. 22

3 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 14, 135
4 vgl. Kienzl 1986, S. 15

5 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 24
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Als zu Beginn des Jahres 1918 Engelbert Pernerstorfer verstarb, ging dessen Funktion als
Feuilleton- und Kunstredakteur, auf David Josef Bach iiber. In weiterer Folge leitete Bach
auch die, Mitte 1919 ins Leben gerufene, ,,Sozialdemokratische Kunststelle. Grof3e
Bedeutung erlangten auch die beiden ,,Wiener Musik- und Theaterfeste® der Jahre 1920 und
1924, als deren Programmgestalter David Josef Bach fungierte. 1923 publizierte Bach eine,
,»Kunst und Volk* genannte Festschrift, anldsslich der 1000. Theatervorstellung, fiir welche,
durch die sozialdemokratische Kunststelle, Karten an Arbeiterlnnen vergeben worden waren.

Ab 1926 gab er unter diesem Titel eine monatliche Zeitschrift der Kunststelle heraus.**°

David Josef Bach trat am 31. 12. 1933 seinen Ruhestand als Kulturredakteur der
Arbeiterzeitung an. Kurz bevor sich das austrofaschistische Regime mit voller Hérte daran
machte, die Errungenschaften der Ara des ,,Roten Wien* so weit wie mdglich zu zerstoren,
organisierte Bach noch das letzte Arbeiter-Sinfonie-Konzert. Dieses fand am 11. Februar 1934
statt.”’

In der Folge verlieB Bach Osterreich. Dokumentiert ist hierbei ein lingerer Aufenthalt in den
USA, gefolgt von einer kurzfristigen Station in der Tschechoslowakei und der endgiiltigen
Emigration nach England. Genaue Daten zu diesen Stationen sind jedoch nicht bestétigt.
Kotlan-Werner geht davon aus, dass der Aufenthalt in den Vereinigten Staaten David Bach
dazu dienen sollte Kooperationspartner zur Realisierung seiner einzigen kiinstlerischen
Hervorbringung zu finden: drei Film-Scripts, die unter dem Titel ,,.Der Kugelmensch*
zusammengefasst, 1938 im Anzengruber Verlag publiziert werden sollten. Die Hoffnungen,
dass seine Drehbiicher von US-amerikanischen Filmproduzenten aufgegriffen werden
wiirden, zerschlugen sich jedoch und es ist davon Auszugehen, dass diese Ablehnung ein
herber Schlag fiir eine bedeutende Personlichkeit der Wiener Kulturszene, der Jahre von 1905
bis 1934, gewesen sein muss, die noch dazu zeitgleich einer ungewissen Zukunft in der
Emigration entgegen schritt.”*®

Das Ehepaar Bach lebte fortan in London. Die Wohnung in der ,,Streathbourne Road* war
nicht gerade zentral gelegen, doch es gelang David Josef Bach und seiner Ehefrau Gisela, sich
in den folgenden Jahren auch in der Emigration, in ein soziales Netzwerk zu integrieren. Von

Bedeutung ist hierbei mit Sicherheit, dass David Bachs élterer Bruder, schon seit geraumer

36 Vgl. Kotlan Werner 1977, S. 66ff
#7vgl. Kienzl 1986, S. 27
8 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 111
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Zeit mit seiner Familie in London lebte. Ebenso entstanden in London einzelne, von
Osterreichischen Auswanderern gegriindete, Vereine und Gesellschaften, die Moglichkeiten
des Austauschs gewihrleisteten. So war Bach etwa in den R&umlichkeiten des ,,Austrian
Labour Club* anzutreffen, fungierte als Prisident der ,,Union Osterreichischer Journalisten in
England®“, oder engagierte sich im Rahmen der ,,Anglo-Austrian-Democratic Society*. Im
Rahmen dieser Organisation wirkte er etwa an der Programmierung eines, am 7. Dezember
1945 in der Royal Albert Hall veranstalteten, Benefizkonzertes mit, dessen Erldse nach
Osterreich flieBen sollten. David Josef Bach wurde dariiber hinaus auch noch als Mentor eines
Kammermusikensembles aktiv, welches spiter als ,,Amadeus-Quartett zu einigem Ruhm
gelangte.”’

Finanziell, bewegte sich das Ehepaar Bach in London auf unsicherem Boden. David Josef
Bach hatte zwar, aufgrund seines friihen Aufbruchs aus Osterreich, einen GroBteil der
Wohnungseinrichtung aus seiner Wiener Wohnung, sowie seinen Konzertfliigel und die
umfangreiche Privatbibliothek mitnehmen konnen, von Pensionszahlungen der aufgelosten
»Arbeiterzeitung® war allerdings nicht auszugehen. Auch nach Ende des zweiten Weltkriegs
und der Neugriindung der Arbeiterzeitung, warteten Bach und seine Ehefrau vergebens auf
das Eingehen der wohlerworbenen Rentenanspriiche.

David Josef Bach verstarb am 30. Janner 1947, an den Folgen einer Reihe von
Schlaganfillen.*

Die Trauerrede auf seiner Beerdigung hielt kein Geringerer als Friedrich Adler, der,
bezugnehmen auf die iiberschaubare Menge an Trauergdsten, und wohl auch in
melancholischer Anlehnung an das Schicksal der gesamten austromarxistischen Bewegung,
anfiigte: ,,Aber aufer uns, diesem kleinen Kreis hier in London, wiirden Tausende und
Abertausende heute ihm und ihr den Dank zum Ausdruck bringen, wenn er an der Stitte

. . . . . 241
seines Wirkens, wenn er in Wien begraben worden wdre.*

5.2 Prédgende Faktoren
Neben den Lebensstationen David Josef Bachs, kommt den zentralen Einflussfaktoren in
seiner Sozialisation besondere Bedeutung zu, da sich durch diese, Verbindungslinien im

Handeln des Kulturpolitikers darstellen lassen, welche auch fiir die Verortung der Kritik an

9 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 114f
#0vgl. Kienzl 1986, S. 42
1 Adler zitiert nach Kienzl 1986, S. 43
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David Josef Bachs Bemiihungen bedeutsam erscheinen.

Als priagend konnen hierbei, nach Ansicht des Verfassers, drei Denkschemata festgemacht
werden, welche nicht nur inhaltlich stark divergieren, sondern sich geradezu unverséhnlich
gegeniiber zu stehen scheinen und jeweils, mit wichtigen Lehrern, bzw. Weggefahrten David

Josef Bachs verbunden sind:

e Die Orientierung an einem deutsch-nationalistischen Kulturbegrift, welche sich primér
in der Verehrung des Schaffens von Richard Wagner manifestierte, aber auch Eingang
in die bachsche Konzeption austromarxistischer Kunstpolitik fand;

e Die Verbindung David Josef Bachs mit seinem ,,Doktorvater Ernst Mach, und dessen
naturwissenschaftlich-rationalistischen, sowie antinationalistischen Lehren;

e Die Freundschaft David Josef Bachs mit Arnold Schonberg und der konsequente

Versuch die Errungenschaften der 2. Wiener Kompositionsschule zu fordern;

Wiéhrend bei den beiden letztgenannten Punkten die personliche Disposition des
austromarxistischen Kunstpolitikers, durch prigende Menschen in seinem Umfeld,
naheliegend erscheint und in einem der vorhergehenden Kapitel auch bereits, von den
wissenschaftstheoretischen Uberlegungen Ernst Machs die Rede war, sollen nun die ,,deutsch-
nationalen Aspekte im Wirken David Josef Bachs néher beleuchtet werden.

In diesem Zusammenhang treten zwei Griindungsfiguren der sterreichischen
Sozialdemokratie ins Blickfeld dieser Untersuchung, welche fiir die politische Sozialisation
David Josef Bachs und dessen Berufseinstieg, von allergro3ter Bedeutung waren: Victor Adler
und Engelbert Pernerstorfer. Um auf die tatsdchlichen Verbindungspunkte zwischen diesen
und David Josef Bach, sowie in weiterer Folge auf dessen Verbindung mit Ernst Mach und
Arnold Schonberg und dessen Kreis, eingehen zu konnen, wird in einem vorangestellten
Exkurs, die Keimzelle fiir die deutsch-nationalistischen Einsprengsel in der
austromarxistischen Kulturbewegung erldutert: Der, bereits 1867 gegriindete, ,,Pernersdorfer-
Kreis“.”** In diesem Zusammenhang wird auch auf Grundziige der, von Richard Wagner
formulierten, kulturtheoretischen Ansichten, sowie Kritik an diesen, etwa in Theodor W.

Adornos ,,Versuch liber Wagner®, hingewiesen.

#2Vgl. McGrath, 1974, S. 17
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5.2.1 Exkurs — Der ,,Pernerstorfer — Kreis*

Die hier angefiihrten Erkenntnisse zur Gruppe um Engelbert Pernerstorfer, entstammen
groftenteils der, aufwendig recherchierten, Schrift ,,Dionysian Art and Populist Politics in
Austria® von William J. McGrath aus dem Jahr 1974.

Ab 1867 formte sich am Wiener Schottengymnasium ein enger Freundeskreis von Schiilern
die, nicht ausschlieBlich, aber iiberwiegend, aus biirgerlich-jiidischen Familien stammten, zu
einer allsonntiglichen, politisch-philosophischen Diskussionsrunde, die sich im noblen
doblinger Elternhaus eines der Mitglieder traf: Victor Adler. Weitere Mitglieder waren etwa
Engelbert Pernerstorfer, Max Gruber oder Heinrich Friedjung.

Die grundsitzliche Ubereinstimmung, iiber die sich der Freundeskreis in politischer Hinsicht
definierte war die Ablehnung des Gesellschaftsmodells der eigenen Elterngeneration, in
Verbindung mit Skonomischen und politischen Gegebenheiten. Der, sich in Osterreich-
Ungarn erst in dieser Zeit voll entwickelnde Wirtschaftsliberalismus, eingebettet in ein
monarchisches politisches System, bot den Gymnasiasten ausreichend Ansatzpunkte zur
Kritik. ***

In Ablehnung des vorherrschenden Liberalismus, wandten sich die Mitglieder des Zirkels
deutsch-national-, sowie sozialreformerisch geprigten gesellschaftlichen Gegenentwiirfen zu,
die in der politischen Ideenlandschaft gerade virulent wurden. Hierbei ist allerdings
anzumerken, dass zu diesem Zeitpunkt (und noch bis in die 1880er Jahre) die Beschéftigung
mit nationalistischem Gedankengut bei weitem iiberwiegen sollte.***

Auch wiéhrend der Studienzeit der einzelnen Mitglieder des ,,Pernerstorfer Kreises“, an der
Universitdt Wien, blieben die Protagonisten in engem Kontakt. Die philosophischen und
politischen Ansichten des Kreises, vertieften sich hauptsichlich in deutsch-national gepragten
studentischen Lesevereinen, in welchen die Mitglieder des Kreises auch im Laufe der
folgenden Jahre leitende Positionen einnahmen. Dies ist auch die Zeitspanne, in der sich, im
Dunstkreis der Lesevereine und Studentenverbindungen (Adler und Pernerstorfer waren
Mitglieder der Burschenschaft ,,Arminia*), das philosophisch-politische ,,Programm® des
Kreises um Engelbert Pernerstorfer und Victor Adler ausbildete. **°

Von zentraler Bedeutung fiir dieses Programm sind, nach McGrath, vor allem die

idealistischen Gedankengebdude der Philosophen Kant und Schopenhauer, aus denen sich, in

3 Vgl. McGrath 1974, S. 18ff
¥ vgl. ebenda, S. 27
5 Vgl. ebenda, S. 33ff
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Verbindung mit dem Frithwerk Friedrich Nietzsches, eine germanisch-kultische, metaphysisch
gepragte Ideologie speiste, die in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts immer weitere
Verbreitung erfuhr: die ,kulturtheoretischen® Schriften Richard Wagners. Im Speziellen zu
Nietzsche, fiihrt McGrath an: ,,Nietzsche criticized contemporary culture for an excess of
scientific, scholarly reason, while ridiculing the liberal faith in history, progress and justice
(...) he advanced the story that this culture could be regenerated only by replacing the one-
sided faith in reason with a concern for both reason and feeling.«**°

Rationalitdt und Emotion spiegeln sich, nach Nietzsche, somit im antiken Gegensatzpaar der
apollinischen und dionysischen Seite des Menschen, welche durch die liberale Gesellschaft
um ihre dsthetische Seite betrogen wiirde: ,,Out oft he Dionysiac recesses of the German soul
has sprung a power which has nothing in common with the presuppositions of Socratic
Culture, and this power, the musical tradition of Bach, Beethoven and Wagner, would reverse
the process of degeneration by awakening the Dionysian spirit in the modern world «**’

Bei Wagner duBlert sich diese Komplettierung auf politischer Seite, durch die Fokussierung
auf die Nation, als dem Ort, an dem sich das ,,Volk* zu einem einheitlichen Ganzen vereinen
wiirde.*

Die Konzepte Nietzsches und Wagners, die sich sowohl von einer liberal-6konomischen, wie
wissenschaftlichen Weltauffassung abwandten und eine Erneuerung der ,,deutschen Kultur*
postulierten, fielen bei den Mitgliedern des Pernerstorfer Kreises auf fruchtbaren Boden und
wurden sogleich vollumfinglich iibernommen. Ausdruck findet die regelrechte Wagner-
Verehrung auch darin, dass die Mitglieder des Kreises, neu gegriindete, ,,Wagner-Vereine*
besuchten. 1876 entschloss sich Victor Adler zu einer Reise nach Bayreuth, deren Charakter
durchaus den einer Pilgerreise annahm.**’

In den Jahren zwischen 1878 und 1881, als der Kreis dem studentischen Umfeld schon
grofBtenteils entwachsen war, zdhlte zu dessen Mitgliedern auch Gustav Mahler, welcher von
Victor Adler finanziell unterstiitzt wurde. Ebenso wurden auch Hugo Wolf und Friedrich
Eckstein, dem Pernerstorfer Kreis lose zugerechnet.*°

Ab 1881 wurden Auffassungsunterschiede iiber die Gewichtung der Themenschwerpunkte

innerhalb der Gruppe allerdings immer schwerwiegender. Wiahrend Adler, Pernerstorfer und

** McGrath 1974, S. 62

247 Nietzsche zitiert nach McGrath, S. 58
8 Vgl. McGrath, S. 61

9 vgl. ebenda, S. 59

0Vgl. ebenda, S. 89
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Friedjung stark auf die Diskussion politischer, sowie sozialer Fragestellungen dringten,
beschrinkten sich die Interessen von Siegfried Lipiner, Gustav Mahler und Richard von
Kralik grofBtenteils auf kulturtheoretische und kiinstlerische Fragen, wodurch es zu einem
Bruch innerhalb des Kreises und zu einer Abspaltung der Gruppe um Mabhler kam.>'

Die Konzentrierung der Zielsetzungen des Pernerstorfer Kreises, und hier vor allem dessen
politischen Fliigels, in diesen Jahren, hdngt eng mit einer dulleren Neuorientierung der
Vertreter des Kreises zusammen.

Nachdem 1878 der einflussreiche ,Leseverein der deutschen Studenten Wiens® verboten
worden war, der etwa Friedjung, Adler und Pernerstorfer noch immer als 6ffentliche Plattform
gedient hatte, sahen sich die Mitglieder gezwungen, ein neues Podium fiir ihre
gesellschaftspolitischen Aktivitdten zu suchen. Fiindig wurde man im Zusammenschluss mit
der Fiihrungsfigur der deutsch-nationalistischen Bewegung: Georg von Schonerer. Aus dieser
Entwicklung resultierten die Griindung des ,,.Deutschen Klubs“ und des ,,Deutschen
Schulvereins®, sowie das, von Schonerer, Friedjung, Pernerstorfer und Adler verfasste ,,Linzer
Programm® von 1882.”% Dass dieses, neben einigen sozialreformerischen Ansitzen,
vorwiegend aus der Auflistung deutsch-nationaler Grundsitzen bestand, erscheint somit nicht
weiter verwunderlich. Erginzend kann an dieser Stelle noch hinzugefiigt werden, dass auch
Karl Lueger Mitglied des ,,Deutschen Klub*“ war, wodurch die bemerkenswerte Situation
entsteht, dass Teile der Wurzeln aller drei politischen ,,Lager, die die ndchsten Jahrzehnte
prigen sollten, und sich auch in der Politik des 21. Jahrhunderts noch wiederfinden, in einem

chauvinistisch-deutschnationalen Substrat zu suchen sind.>>

Erst 1883 kam es zum Bruch mit Schonerer und der deutsch-nationalen Bewegung, da die
konkret antisemitischen Ansichten in dieser, immer stirker zum Tragen kamen. Dazu
McGrath: ,,(...) the circle’s conception oft the German Volk as a cultural rather than a racial
entity led them to underrate the strength of racial anti-Semitism as a political force. When
Schonerer enthusiastically embraced this cause in the early 1880s he threatened the basic
cultural identity oft the circle's Jewish members and forced the circle as a whole to
reappraise ist fundamental political and cultural assumptions. When Pernerstorfer proved

unwilling to abandon his Jewish friends the break with Schénerer became inevitable.«*>*

»1vgl. McGrath 1974, S. 99
»2Vgl. ebenda, S. 165ff

23 ygl. ebenda, S. 166

> McGrath 1974, S. 198
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Die Abkehr von der, immer stirker antisemitisch geprigten, deutsch-nationalen Bewegung,
ging mit einem Wechsel der inhaltlichen Schwerpunktsetzung bei Engelbert Pernerstorfer,
Victor Adler und Heinrich Friedjung einher. Sozialreformerische Themen riickten in den
Mittelpunkt und sowohl Adler als auch Pernerstorfer sind bekanntlich eng, mit der
Konsolidierung der sozialdemokratischen Partei in Osterreich verkniipft. Heinrich Friedjung
gelang es in der Folge nicht mehr, sich politisch weiter zu etablieren und der ,,Pernerstorfer

Kreis* zerfiel in den Jahren ab 1883 zusehends.>™

Nach Ansicht des Verfassers, ist es, auch in Hinsicht auf die kulturpolitischen Ansichten
David Josef Bachs wichtig, an dieser Stelle noch auf die augenscheinliche und grundsitzliche
Problematik der Hinwendung des, durch jiidische Mitglieder dominierten ,,Pernerstorfer
Kreises®, zu einer ,,volkischen* Bewegung mit pragnant chauvinistischen, sowie immer
stiarker sichtbaren, antisemitischen Elementen, hinzuweisen.

McGrath bietet hier ein Erkldrungsmodel an, welches die langanhaltende Verdriangung der
aggressiv antisemitischen Komponente im ,,Deutsch-Nationalismus* und auch bei Richard
Wagner, auf eine, von Beginn an starke, Identifikation der jiidischen Mitglieder der Gruppe,
an einem auf Kunst und Kultur gerichteten ,,Deutschtum* festmacht. Dies wiederum konne
von den Abgrenzungsbestrebungen der jungen Ménner von ihrer, mit dem Liberalismus
gleichgesetzten und jiidischer Identitit noch stdrker verpflichteten, Elterngeneration

. 256
herriihren.

AbschlieBend, sollen nun noch einige wenige Gedanken zu Richard Wagners
kulturtheoretischen Ansichten ergidnzt werden. Trommler weist auf die Bedeutung der
wagnerschen Postulate, fiir Victor Adlers Konzeption der kulturellen Aspekte der
sozialdemokratischen Bewegung in Osterreich, hin. Massenpsychologie wie Symbolik der
frithen Arbeiterbewegung bedienten sich &sthetischer Momente, die etwa Adler und
Pernerstorfer bei ihrer Beschéftigung mit Wagner verinnerlicht hatten.?’

Wagners Einbeziehen der ArbeiterInnenschaft, in seine Forderung die ,,Entfremdungen® des
wirtschaftsliberalen Gesellschaftsmodells zu bekdmpfen, stellte fiir zahlreiche sozial

orientierte Politiker in Deutschland und Osterreich eine groBe Verlockung dar, sich in ihrer

3 Vgl. McGrath 1974, S. 198ff
»6vgl. ebenda, S. 6ff
»7Vgl. Trommler 1976, S. 144f
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kulturpolitischen Agenda ganz auf dessen Thesen einzulassen.*®

Kernpunkt ist hierbei die zweifache Fokussierung auf das ,,Volk*“, welches nicht nur als
»Irager der kulturellen, respektive kiinstlerischen, Erneuerung fungiert, sondern die
Elemente der Erneuerung auch aus sich selbst hervorzubringen habe: ,, Nicht ihr Intelligenten
seid daher erfinderisch, sondern das Volk, weil es die Not zur Erfindung treibt: alle grofien
Erfindungen sind die Taten des Volkes (...). Nicht ihr gebt dem Volke zu leben, sondern es gibt
euch, nicht ihr gebt dem Volke zu denken, sondern es gibt euch, nicht ihr sollt daher das Volk
lehren wollen, sondern ihr sollt euch vom Volk lehren lassen. “*°

Volk, Kunst und Kiinstler, bilden in diesem Konzept ein Geflecht gegenseitiger Identifikation,
mit dem Ziel der Befreiung von liberalen Gesellschaftszwédngen, oder wie David Josef Bach
es spiter formulierte, die Kunst harre der ,,Vermdhlung mit dem Volksganzen*.**°

Trommler bezieht sich auf Raymond Williams ,,Culture and Society* aus 1958, wenn er in
dieser Konzeption Wagners eine krude Vermengung sowohl konservativer, &sthetizistischer,
elitirer, wie auch sozialrevolutionirer Elemente wiederfindet. !

Doch worin liegt nun die Problematik der Hinwendung sozialdemokratischer Politiker zu
Wagners Lehren?

Zwei Punkte seien an dieser Stelle angefiihrt, die Theodor W. Adornos ,,Versuch iiber
Wagner entnommen sind. Zum einen, ist dem wagnerschen Werk die Bejahung der
Entfesselung der entindividualisierten Masse inhdrent. In Adornos Worten: ,,Daher ist das
eigentlich produktive Element Wagners eben das, in dem das Subjekt auf Souverdnitit

262 .
...womit zwar

verzichtet, passiv sich dem Archaischen — dem Triebgrund — iiberldft;
einerseits, potenziell revolutiondre (Massen-) Energie bereitzustellen wire, andererseits aber
auch schon eine Grundvoraussetzung fiir die im 20. Jahrhundert folgenden Gréuel gelegt
wire. Dies fillt umso mehr ins Gewicht, da in Wagners Werk ja, mit den Juden, auch schon
eine Gruppe présentiert wird, die mit negativen gesellschaftlichen Entwicklungen
gleichgesetzt wird und auf die sich die, archaisch entfesselten, Triebe der Masse zu entladen
hitten. So sind, nach Adorno, in Wagners Schriften, wie etwa in ,,Aufkldrung iiber das

Judentum in der Musik®, bereits die Bestandteile des Antisemitismus des 20. Jahrhunderts

anzufinden. Beispiele hierfiir sind etwa die Annahme einer jliidischen Weltverschworung, bzw.

8 Vgl. Trommler 1976, S. 136f

% Wagner zitiert nach Trommler 1976, S. 142
260 Bach zitiert nach Eder 1991, S. 9

1 vgl. Trommler 1976, S. 143

% Adorno 1997, S. 60
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die letztendliche Ausloschung der jiidischen Gemeinschaft.’®® Doch auch in den
musikdramatischen Werken des Komponisten, ldsst sich, nach Adorno, der handfeste, Hohn
und Spott versprithende, Antisemitismus festmachen: ,,Der Gold raffende, unsichtbar-
anonyme, ausbeutende Alberich, der achselzuckende, geschwdtzige, von Selbstlob und Tiicke
tiberflieffende Mime, der impotente intellektuelle Kritiker Hanslick-Beckmesser, all die

. . . . . 264
Zuriickgewiesenen in Wagners Werk sind Judenkarikaturen. *

5.2.2 Victor Adler, Engelbert Pernerstorfer

In David Josef Bachs schulischer, wie beruflicher Laufbahn, lassen sich einige bedeutende
Beriihrungspunkte, mit den einflussreichen politischen Vertretern des Pernerstorfer-Kreises,
Victor Adler- und eben Engelbert Pernerstorfer, festmachen.

Den Anfang dieser Entwicklung markiert die fritheste sozialistisch-politische Sozialisation des
spateren Kulturkritikers und Kulturpolitikers, wéhrend seiner Gymnasialzeit am
Akademischen Gymnasium in Wien. Ein aus David Bach, seinem élteren Bruder Max und
Hugo Schulz bestehender Freundeskreis, von politisch interessierten Schiilern, begann sich
fiir sozialdemokratische Inhalte zu interessieren und verfasste einen Brief an den deutschen
Sozialdemokraten der ersten Stunde August Bebel. In diesem Brief stellten sie Bebel die
Frage, wo sie denn an geeignetes Material gelangen konnten, um ihren sozialistisch
orientierten Wissensdurst zu stillen. Nach Kotlan-Werner, wandten sich die drei an Bebel, da
sie zwar von der sozialdemokratischen Bewegung an sich und einigen ihrer Inhalte erfahren

hatten, jedoch keine Gsterreichischen Protagonisten in diesem Bereich kannten.’®’

Hugo
Schulz, spiter Kollege Bachs bei der Arbeiterzeitung, beschreibt die darauf folgenden
Ereignisse folgendermallen: ,, Nachdem sie Bebel geschrieben hatten erhielten Schulz, David
und dessen Bruder Max Bach die Antwort, sie sollten sich in Wien an Victor Adler wenden.
Sie mufiten also in die Berggasse 19 gehen, der spdteren Wohnung Sigmund Freuds, um Adler
aufzusuchen. Anfanglich vermutete Adler in den dreien Spitzel der Polizei. Also antwortete er
auf die neugierigen Fragen nach Sozialismus und Klassenkampf und was zu studieren sei.
,Ihr habt nichts weiter zu tun als zu lernen...* ,, ...aber was?“ ,,Nun Mathematik, Latein,

266

Griechisch, kurz, was man halt so zur Reifepriifung braucht. Dariiber hinaus berichtet

Schulz jedoch auch, dass Adler die derart Zuriickgewiesenen dann doch noch an seinen engen

3 ygl. Adorno 1997, S. 23ff

% Adorno 1997, S. 21

5 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 12

266 Schulz zitiert nach Kienzl 1986, S. 16
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Mitarbeiter Ludwig Bretschneider verwies, welcher dafiir sorgte, dass ihnen, in der Folge, das
Vorgingermedium der Arbeiterzeitung zukam: das von Victor Adler 1886 ins Leben gerufene,
und von Bretschneider mit verantwortete Periodikum ,,Die Gleichheit”. Aus diesem
entnahmen die Briider Bach und Schulz ihre ersten, sie marxistisch priagenden, politischen
Grundsitze. >’

Die von Victor Adler 1889 gegriindete ,,Arbeiterzeitung®, erschien ab 1. Janner 1895 téiglich.
Ab 1997 stand Engelbert Pernerstorfer der Feuilleton-Redaktion vor, welche im Gefiige der

268 . . .
David Josef Bach, der, wie schon weiter oben

Zeitung einen bedeutenden Platz einnahm.
erwéhnt, ab Beginn des Jahres 1904 der Feuilletonredaktion angehorte, arbeitete somit direkt
unter Pernerstorfer. An dieser Stelle sei auch darauf hingewiesen, dass Bach bis zum Tod des,
ebenfalls in der Redaktion beschéiftigten, Josef Scheu im Oktober 1904, nur ein

eingeschrinktes Betitigungsfeld vorfand.**

Eine, dokumentierte, enge Verbindung zwischen David Josef Bach und Victor Adler, bestand
auch im Rahmen der, ab 1905 stattfindenden, Arbeiter-Sinfonie-Konzerte, welche Bach
betreute. Bach wagte sich damit auf, fiir die Arbeiterbewegung, unbekanntes Terrain, da die
Programmierung einen Schwerpunkt auf Kompositionen der hochkulturellen Sphire legte.

Als Ausgangspunkt fiir die Bestrebung Arbeiter-Sinfonie-Konzerte ins Leben zu rufen, fiihrt
Bach einen, gemeinsam mit Victor Adler unternommenen Besuch der Generalprobe von
Gustav Mahlers 3. Sinfonie, im Jahr 1904 an, welcher durch die beiden enthusiasmierten

20 Damals entstand der

Kunstkenner im Anschluss auch gebiihrend gefeiert wurde.
brennende Wille, das Recht der Kunst auf das Volksganze und umgekehrt, noch anders zu
verfechten als in Schrift und Wort, und zwar durch die Tat. Die Moglichkeit, diese
Uberzeugung von der Einheit Kunst und Volk auswirken zu lassen, die war mit Hilfe Victor
Adlers einige Monate spdter gegeben mit den Arbeiter-Sinfonie-Konzerten. lhren ideellen
Ursprung haben sie von dort genommen. “*”’

Trotzdem war es Adler, der Bach am Vorabend des ersten Arbeiter-Sinfonie-Konzerts davon
zu iiberzeugen versuchte, das fiir den 29. Dezember 1905 geplante Konzert noch abzusagen.

Die Stimmung in der Wiener Gesellschaft war, in Vorausschau auf das mutige und soziale

7 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 12

8 vgl. Wolensky 1979, S. 10f

29 Vgl. Kienzl. 1986, S. 22

70 ygl. Kotlan-Werner 1977, S. 21

2" Bach zitiert nach Kotlan-Werner 1977, S. 21
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Barrieren attackierende Vorhaben, aufgeheizt und Adler war sich des Erreichens der
ehrgeizigen Ziele nicht mehr sicher. ,,Es geniigt nicht, dafs sie vielleicht im Recht sind; die
anderen miissen es glauben. Die Stimmung ist gegen Sie. Noch haben sie vierundzwanzig
Stunden Zeit. Sagen sie das Konzert ab, wozu der Vertrag sie berechtigt. Das ist keine
Schande. “*”

Bach jedoch beharrte auf der plangeméfen Durchfiihrung der Auffiihrung, welche zu einem
grolen Erfolg wurde und eine, bis 1934 reichende, Serie von Arbeiter-Sinfonie-Konzerten
begriindete. Karl Seitz berichtete, dass Victor Adler besonderen Wert darauf gelegt hatte, die
fiihrenden Vertreter der Sozialdemokratie, bei dem Konzert anwesend zu wissen und am Tag

nach dem Konzert begliickwiinschte Adler Bach explizit zu dessen Erfolg.*”

Auch bei der Arbeiterzeitung konnte David Josef Bach seine interne Position bestindig
verbessern. Wolensky schildert in ihrem Werk {iber die Theaterkritiken Pernerstorfers und
Bachs, dass in der Feuilletonredaktion eine unbestrittene Hierarchie herrschte, nach der
Pernerstorfer iiber die Auffiihrungen in Burg-, sowie Volkstheater berichtete, wohingegen die
jiingeren Kollegen, unter ihnen auch Bach, Berichte iiber Musiktheaterauffiihrungen und
Vorstellungen der weniger bedeutenden Sprechtheater zu verfassen hatten. Bach konnte sich
jedoch Schritt fiir Schritt als kiinftiger Nachfolger Pernerstorfers positionieren.>’* Speziell ab
1912, und in den darauffolgenden Jahren immer hédufiger, finden sich in der Arbeiterzeitung
auch Sprechtheaterkritiken von Vorstellungen des Burg- und Volkstheaters von David Bach.
Diese nahmen im selben Malle zu, wie die Kritiken Pernerstorfers, moglicherweise schon aus
gesundheitlichen Griinden, abnahmen.*”

Nachdem Pernerstorfer am 6. Janner 1918 verstorben war, trat Bach dessen Nachfolge an und
verfasste einen, am 9. Jianner desselben Jahres in der Arbeiterzeitung abgedruckten, Nachruf

auf Pernerstorfer, der vor allem dessen Bedeutung als Kunstvermittler betonte. 276

5.2.3 Ernst Mach
»Als man Mach endlich nach Wien brachte, da vermied er es, sich Professor der Philosophie

zu nennen, als den man ihn berufen hatte; und noch im Vorjahre (1900, Anm. d. Verf.) schrieb

272 Adler zitiert nach Kotlan-Werner 1977, S. 24
13 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 24ff

7 Vgl. Wolensky 1979, S. 11

5 Vgl. ebenda, S. 95F

776 Vgl. ebenda, S. 103
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er den Satz: ,, Ich bin nicht Philosoph sondern Naturforscher.* Nun, auf den Namen kommt es
wahrlich nicht an; Niemand hat seit Jahrzehnten das philosophische Denken so sehr
befruchtet als dieser Nichtphilosoph.“*”

Als David Josef Bach diese Zeilen schrieb, hatte er schon vier Jahre zuvor bei Ernst Mach
dissertiert. Der am 3. September 1901 auf der Titelseite der ,Neuen freien Presse®
abgedruckte Artikel, dem diese Worte Bachs entnommen sind, stellte wohl nicht nur fiir den

jungen Journalisten Bach eine besondere Chance dar, sondern auch eine Genugtuung fiir den,

seine Wiener Lehrtétigkeit aus gesundheitlichen Griinden beendenden, Forscher.

Bach, dessen Hauptfach wéhrend des Studiums eigentlich klassische Philologie war, besuchte
hiufig auch Vorlesungen von Ernst Mach, nachdem dieser von der Universitit Prag nach
Wien gewechselt war und bezeichnete sich auch selbst als einen der ersten Schiiler Machs.?”®
In weiterer Folge betreute der Erkenntnistheoretiker auch David Bachs Dissertation zum
Thema ,,Das Problem der Aussenwelt bei David Hume®, welche Bach in 1897 fertigstellen
konnte. Diese Hinwendung zu empirisch-positivistischer Forschung, stellte eine weitere
Facette in David Bachs weitgefichertem Interessenbiindel dar.””

Kienzl weist in diesem Zusammenhang darauf hin, dass das Einbeziehen, zum damaligen
Zeitpunkt neumodiger, wissenschaftlicher Erkenntniswege, zusétzlich zu den anderen fiir
Bach priagenden Faktoren, wie Musik und politischen Ideen, dem angehenden
Kulturjournalisten einen ,,fachiibergreifenden Uberblick* gewihrleisten konnte. Dies auch,
angelehnt an die géngige Sicht, dass eine solche, universale, Bildung fiir die biirgerliche

Bildungsschicht um die Jahrhundertwende, als geradezu typisch angesehen werden kann.**

1899 wurde erstmals ein von Bach, iiber Ernst Machs Wirken verfasster Artikel veroffentlicht.
,.Der historische Materialismus und die Wissenschaftstheorie® erschien in der Zeitschrift der
bohmischen sozialistischen ,,Akademie® und rief, aufgrund der darin enthaltenen kritischen
Téne, zu eindimensional-materialistischen Betrachtungsweisen, herbe Entriistung hervor.*!

Stadler zu diesem Text Bachs: ,Dieser Trend, den Materialismus als empirische

Forschungsmethode zu etablieren, Kausalitit durch Funktionalitit zu ersetzen und eine Art

"7 Bach, in ,,Neue Freie Presse” 03.09.1901
7 ygl. Kotlan-Werner 1977, S. 15

" Vgl. Thiilen 1996, S. 17

#0vgl. Kienzl 1986, S. 17

1 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 101
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., positivistische Methodologie mit evolutiondren Elementen auszuarbeiten, war fiir die

austromarxistische Mach-Rezeption allgemein charakteristisch.**

Die Kritik an, Bach spiegelt hier die Anfeindungen, denen sich Ernst Mach aufgrund seiner
erkenntnistheoretischen Ansichten gegeniibersah, wider. In dem, bereits erwdhnten, Artikel
Bachs in der ,,Neuen freien Presse von 1901, beschreibt der spétere Kulturredakteur der
Arbeiterzeitung die Fronten, an denen Mach in Wien zu kdmpfen hatte. Den Befiirwortern
einer ,,mechanistisch-atomistischen Weltsicht zu philosophisch und den Philosophen
,vollends ein Grauel®, befand sich Mach, fiir gewohnlich, in einer duflerst unangenehmen
Position zwischen allen Stiihlen.”® Prignant formuliert Bach auch die, fiir viele Zeitgenossen
wohl besonders verstorende, egalitdr-bildungspolitische Konnotation der machschen
Positionen: ,,Und die Zeiten sind voriiber, in denen der Gelehrte im Kdmmerlein saf3 und sich
von der Armseligkeit der AufSenwelt in das Reich des Ideals fliichtete. Jetzt kann und will der
Forscher nur im allgemeinen Zusammenhang vorwdrtsschreiten, und die Freiheit der
Forschung diinkt ihm nur méglich innerhalb der allgemeinen Freiheit; das Privileg des
Einzelnen muf3 zum Rechte aller werden, soll es nicht ebenso genommen werden konnen wie
gegeben.”™

Dass sich allerdings nicht nur Bach dem Lehrer verpflichtet sah, sondern auch Mach dem
ehemaligen Studenten, ldsst sich einem Brief Ernst Machs an Friedrich Adler, aus dem Jahr
1906, entnehmen. Darin informiert Mach Adler, er hitte zwei Exemplare seiner kurz zuvor
erschienenen Schrift ,,Erkenntnis und Irrtum® zuriickbehalten, wobei eines fiir Adler selbst

und das andere fiir David Josef Bach bestimmt seien.®

5.2.4 Arnold Schonberg

Als, zumindest ebenso priagend fiir David Josef Bach, wie der Kontakt zu Ernst Mach, kann
die Verbindung des Kulturjournalisten mit Arnold Schonberg eingestuft werden.

Die beiden begegneten sich erstmals als Gymnasiasten im Zeitraum 1891, 1892 in der Wiener
Praterhauptallee, den Klingen einer Militidrkapelle lauschend. Das Zusammentreffen der
beiden stellte, selbst in einer Grof3stadt wie Wien, wohl keinen besonders ungewdhnlichen

Zufall dar, da zwischen den beiden, spater fiir die musikalische Landschaft Wiens eminent

*% Stadler 1988, S. 50

283 Vgl. Bach, in ,,Neue frei Presse” 03.09.1901
28 Bach, in ,,Neue frei Presse* 03.09.1901

5 Vgl. Haller/Stadler 1988, S. 272
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wichtigen Persdnlichkeiten, groe Ubereinstimmungen in der frithen Sozialisation bestanden.
So wurden beide 1874, in biirgerliche, jiidische Familien geboren, erhielten eine fundierte
schulische Ausbildung und zeigten ein besonderes Interesse fiir die Musik. Uber die friihe
Verbindung der beiden gibt gliicklicherweise ein Text David Josef Bachs Auskunft, der 1924
im Schonberg-Sonderheft der ,,Musikblitter des Anbruchs abgedruckt wurde. Am Rande sei
hier noch erwédhnt, dass neben vielen weiteren GeistesgroBen dieser Zeit, ab 1929 auch
Theodor W. Adorno fiir diese, die musikalische Moderne unterstiitzende, Zeitschrift tétig sein
sollte.

Unter dem Titel ,,Aus der Jugendzeit”, beschreibt Bach seine Verbindung mit Schonberg,
dessen Entwicklung als Komponist und eben das erste Zusammentreften: ,,Vor dem ,, Ersten
Kaffeehaus“ im Prater in der Hauptallee stand mit anderen jungen Zaungdsten ein junger
Bursch, in hellgelbem kurzem Uberrock, sprach laut von der Musik und iiber sie, die aus dem
Gartenpavillon heriiberscholl. Dies ist meine erste Ervinnerung an Arnold Schonberg, und
dieses erste Bild ist durch die langen Jahre unverwischt geblieben. Wir standen damals alle,
Siebzehn- und Achtzehnjihrige, vor dem Zaun, um gratis Musik zu horen. (...) Fiir die
allermeisten unter uns war es die einzige Mdoglichkeit ein bifschen Musik wirklich zu héren,
und der Realschiiler oder eben der Schule noch vor der Reifepriifung entlaufene Schiiler
Schonberg niitzte diese Moglichkeit ebenso. Wir waren arme Hunde, aber jung, lebenshungrig
und zukunfissicher. “ **°

Bereits im Sommer 1893 hatte sich die Freundschaft zwischen den beiden jungen Minnern
soweit vertieft, dass sie einige Wochen zusammen in Klosterneuburg-Kierling verbrachten. In
dieser Zeit entstanden, Bach zufolge, auch die ersten, von Schonberg verfassten Lieder mit
Klavierbegleitung. Darunter auch das ,,Schilflied”, nach einem Text von Nikolaus Lenau,
welches Schonberg, zusammen mit zwei weiteren Liedern, Bachs Schwester widmete.?®’
Nach David Josef Bach, konnen die ersten kompositorischen Gehversuche Schonbergs, trotz
eines augenscheinlich groen Talents, noch als ein Dilettieren auf hohem Niveau betrachtet
werden. Erst die Forderung und Lenkung durch Alexander Zemlinsky, fiihrte Schonberg zu
griindlichen Musikstudien, die in weiterer Folge auch die Basis fiir sein kompositorisches
Schaffen darstellen sollten. Dariiber hinaus betont Bach auch, dass Zemlinsky fiir den
gesamten Freundeskreis, dem er und Schonberg angehorten, von groer Bedeutung war, da er

die Gruppe in den Wiener , Tonkiinstlerverein® einfiihrte, wo diese in Kontakt mit

2% Bach, in: ,,Musikblitter des Anbruchs* September 1924
287 Vgl. Bach, in: ,,Musikblatter des Anbruchs* September 1924, S. 317
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bedeutenden Figuren der musikalischen Szene, wie etwa Johannes Brahms kamen. Brahms
war, laut Bach, fiir Schonberg von besonderer Bedeutung, da dieser wichtige Anregungen aus
den kammermusikalischen Kompositionen des Meisters schopfte. Doch Bach geht noch
weiter und bezeichnet Schonberg, in Anspielung auf die Kontroverse zwischen Anhéngen
Richard Wagners und Johannes Brahms, als eindeutigen ,,Brahminen®. Dies, und auch die von
Bach formulierte Wertschédtzung fiir die Kompositionen Brahms, erscheint bedeutsam, da ja
schon darauf hingewiesen wurde, dass David Josef Bach auch immer wieder, eine innige
Wertschitzung fiir das Schaffen Richard Wagners erkennen lieB.”*

Die Beschreibungen iiber den Werdegang Schonbergs in ,,Aus der Jugendzeit®, zeichnen das
Bild eines, zuerst als kleinem Bankangestellten beschéftigten jungen Mannes, der sich durch
seine Hinwendung zur Musik, in duBerst prekéren finanziellen Bedingungen wiederfindet.
Trotzdem gelingt es Schonberg, sein kompositorisches Talent in eine, zu immer groBerer
Bedeutung reifende, Musikerkarriere umzuformen. Auf diesem Weg begleitete Schonberg die
Bestétigung von musikalischen GroBlen wie Josef Labor und Richard Heuberger, sowie die
tatkraftige Unterstiitzung von Josef Scheu, der Schonberg seine erste Anstellung als Musiker,
genauer als Chorleiter des Metallarbeiter-Séngerbundes Stockerau vermittelte.**”

Bach beschlie3t den Artikel mit dem Satz... “Die schwdirmerische Jugendzeit ist zu Ende, der
Mann und reife Kiinstler geht seinen Weg.” ...in dessen etwas pathetischer Anmutung, nach
Ansicht des Verfassers, auch moglicherweise ein Bedauern iiber Entfremdung zwischen zwei

Jugendfreunden mitschwingt.**’

Was in diesem, in einen Zeitschriftenbeitrag verpackten, Geburtstagsgruf3 an Schonberg, wohl
aus Griinden der Bescheidenheit, ausgespart bleibt, ist die Bedeutung, die David Josef Bachs
Freundschaft fiir den Komponisten hatte. Schonberg selbst beschreibt diese jedoch sehr
eindringlich: ,,Ein anderer meiner Jugendfreunde war David Josef Bach: ein Philolog,
Philosoph, Literaturkenner, Mathematiker und ein ganz guter Musiker. Ev hatte so grofien
Einflufs auf die Entwicklung meines Charakters, daf3 er diesem die ethische und moralische
Kraft zu verleihen vermochte, die meinen Widerstand gegen Gewohnlichkeit und
291

Allerweltsvolkstiimlichkeit begriinden konnte.

Die Feststellung Schonbergs, dass Bach fiir das Ausbilden seiner kompositorischen

288 Vgl. Bach, in: ,,Musikblitter des Anbruchs“ September 1924, S. 318
9 Vgl. ebenda, S. 319

0 ygl. ebenda, S. 320

! Schonberg zitiert nach Kienzl 1986, S. 18
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Kompromisslosigkeit wichtige Impulse gegeben hatte, kann auch durch das Beleuchten der
ideengeschichtlichen Anreicherung von Schonbergs Ansichten, durch Bach, erweitert werden,
wie dies etwa Bodil von Thiilen, in seinem Werk iiber die Kunstanschauung Arnold
Schonbergs, unternimmt. Dieser fiihrt an, dass David Josef Bach als Schonbergs wichtigster,
frither Bezugspunkt zu politischem Gedankengut angesehen werden kann und dass sich die
Beschiftigung Schonbergs, mit philosophischen und politischen Grofltheorien wie
Materialismus, Positivismus und Marxismus, ab 1895 in dessen kunsttheoretischen
AuBerungen wiederfinden ldsst. Dokumentiert sind solche Uberlegungen etwa in einem Brief
Schénbergs an Bach aus dem Jahr 1895.%°% | Es mag das Sache der Romantiker gewesen sein,
in der Natur Beziehungen zu ihrem Seelen- und Gefiihlsleben zu finden. Wir aber, die wir im
Zeichen der Erkenntnis der sozialen Verhdltnisse leben, haben uns von diesen Empfindungen
etwas entfernt.“**> Schon zu diesem frithen Zeitpunkt, distanziert sich der Komponist von
einer vordergriindigen Verwendung der Musik, zu politischen Zwecken: ,,(...) genauso wie
die Bewegung der sozialen Verhdltnisse das Produkt des Kampfes der Klassen ist, muf3 sich
die Asthetik darstellen als Produkt des Kampfes der idealistischen mit der materialistischen
Weltanschauung und muf3 Kunst die Merkmale des Kampfes, der aus diesen Anschauungen
genommenen Kunstanschauung zeigen.”*’ In diese Kerbe schligt auch Gabriele Eder, wenn
sie in ithrem Werk iiber die Musik und Theaterfeste der Jahre 1920 und 1924 davon ausgeht,
dass sich die Verbundenheit Schonbergs mit den Ideen der Arbeiterbewegung, auch aufgrund
der schwierig zu findenden Ankniipfungspunkte zwischen der schonbergschen Musik und der
tatsdchlichen Kulturpolitik der Arbeiterlnnenschaft, bald merklich abkiihlte. Letztendlich
stand der Komponist sogar monarschistischem Gedankengut, entschirft durch eine

sozialreformerische Komponente, nahe.*”

Es kann davon ausgegangen werden, dass der personliche Kontakt zwischen Schonberg und
Bach, ab den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts wohl etwas abgenommen hat. Der Journalist
Bach, stieg in dieser Phase voll ins Berufsleben des Kulturredakteurs ein und Schonberg
etablierte sich, nach einem zweijdhrigen Deutschlandaufenthalt von 1901 bis 1903, als
Komponist und Kompositionslehrer. Um Schonberg entwickelte sich ein Kreis von Schiilern,

von denen viele spdter selbst zu bedeutenden Komponisten des frithen 20. Jahrhunderts

2 Vgl. Thiilen 1996, S. 17

%3 Schonberg zitiert nach Thiilen 1996, S. 19
2% Schonberg zitiert ebenda, S. 19

5 Vgl. Eder 1991, S. 12
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reiften. Zusammen mit ihrem Lehrer, bildeten Personlichkeiten wie Alban Berg, Anton
Webern, Erwin Stein, Egon Wellesz, oder Hanns Eisler den ,,Sch('jnberg-Kreis“.296

Als priagender Faktor fiir das Unterrichtssystem Schonbergs kann, stark verkiirzt, eine, in
durchaus formaler Strenge angewandte, Orientierung an einer ,,Dominanz des Handwerks, als
asthetische Wahrhaftigkeit festgemacht werden.>”’

Der ,,Schonberg-Kreis® kann allerdings auch nicht als, sektiererisch abgekapselter Zirkel
angesehen werden, der in achtsam beibehaltener, hermetischer Abschottung, an der
Verwirklichung der ,,2. Wiener Kompositionsschule* werkte. Vielmehr handelte es sich um
ein, gemeinschaftlich an modernen Parametern orientiertes Schaffen avancierter Musik,
zusammengehalten von der Bezugnahme auf die zentrale Lehrerfigur Arnold Schénberg.*”®
Die Erfahrung, dass es sich beim Kreis um Schonberg, der sich bis in die 1920er Jahre wohl
immer weiter gelockert hatte, nicht um einen eng verschworenen Zirkel handelte, machte
auch Theodor W. Adorno, als er 1924 nach Wien kam, um bei Alban Berg zu studieren:

,,Als ich nach Wien kam, stellte ich mir den Schonbergkreis einigermafien festgefiigt vor, etwa
wie die Georgianer. Davon war damals schon keine Rede mehr ... Man sah sich recht

(299
selten.

Ebenso von Bedeutung, fiir die Verbindung zwischen David Josef Bach und Arnold
Schonberg, ist ein, etwas weiter gefasster, Kreis von Personen des frithen 20. Jahrhunderts,
auf den, in weiterer Folge, auch die Etablierung des ,Vereins fiir musikalische
Privatauffithrungen in Wien* zuriickgehen sollte. Es ist dies der ,,Mddlinger Kreis“, der im
Zeitraum von 1918 bis 1925 regelmiBig, in Schonbergs Wohnung in Mddling bei Wien,
zusammentraf. Neben den bereits oben erwidhnten Schiilern Schonbergs, waren auch
Personlichkeiten wie Alexander Zemlinsky, Hans Swarowsky, Rudolf Serkin, Olga
Novakovic, Eduard Steuermann, Rudolf Kolisch, Adolf Loos, Paul Stefan, Paul Amadeus Pisk
und eben auch David Josef Bach Mitglieder dieses Kreises.’”™ Als beispiclhaft fiir das
Bestreben Bachs, Stiicken von Schonberg und dessen Schiilern zur Auftiihrung zu verhelfen,
kann ein Projekt, welches in eben jenen Jahren des Mddlinger Kreises realisiert werden

konnte, herangezogen werden. Schonberg hatte bereits 1913, das Musikdrama ,,Die gliickliche

6 Vgl. Steinert 1989, S. 23

#7vgl. Wagner 1981, S. 385

8 Vgl. Dvorak 2005, S. 111

2 Adorno zitiert nach Dvorak 2005, S. 111
30 ygl. Wagner 1981, S. 385
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Hand“ fertiggestellt. Trotz grofiter Probleme, etwa aufgrund der {ibergrof3en
Orchesterbesetzung, gelang es Bach, eine Auffiihrung im Rahmen der Wiener ,,Musik- und
Theaterwochen von 1924 zu realisieren. Diese fand am 24. Oktober 1924 in der Wiener
Volksoper statt, deren Orchestergraben extra fiir diese Produktion adaptiert worden war.>"!

Ab Mitte der 1920er Jahre entwickelten sich die Lebenswege Schonbergs und Bachs stark
auseinander. Schonberg bekleidete ab 1925 eine Professur in Berlin und emigrierte von dort
1933 in die USA. Von Bach hingegen ist, wie schon weiter oben erwéhnt, nur ein einmaliger
Aufenthalt in en USA 1934 dokumentiert, sowie die anschlieBende Emigration nach England.
Nichtsdestotrotz komponierte Schonberg 1934 einen kurzen Kanon fiir David Josef Bach,
anlisslich dessen 60. Geburtstags.® In einem Brief aus 1939, berichtet Schonberg iiber das
Abreiflen seines Kontakts mit Bach und die 1934 unternommenen Bemiihungen, Bach bei
dessen, in den USA unternommenen Versuchen seine , Filmwerke* vorzustellen, zu
unterstiitzen. ,,Von Bach habe ich, seit er in London ist, nichts gehort. Ich habe seinerzeit eine

. . . . . . ({303
Menge in seinem Interesse versucht, aber leider immer mit Mifserfolg.

53  Wirken

Die Titigkeit als Kulturredakteur der Arbeiterzeitung, ausgeilibt bis Ende 1933, bildet die
durchgédngige Konstante in Bachs Berufsleben. Seine Verbundenheit mit dieser Aufgabe, und
generell mit der austromarxistischen Bewegung, wird auch durch eine Begebenheit
versinnbildlicht, die Kotlan-Werner anfiihrt. Demnach wurde Bach, vom Chefredakteur der
»Neuen Freien Presse® Moritz Benedikt, das Angebot unterbreitet, bei doppelter Gage zum
Konkurrenzmedium zu wechseln. Bach lehnte ab.*"*

Wie schon weiter oben angefiihrt, war Bach Pernerstorfer 1918 als Leiter der
Feuilletonredaktion nachgefolgt. Wolensky weist in ihrer, detailreich recherchierten, Arbeit
iber ,,Engelbert Pernerstorfer und David Josef Bach als Theaterkritiker der Arbeiterzeitung *
darauf hin, dass sich die Besprechungen der beiden Kulturjournalisten, in Hinsicht auf den
programmatischen Anspruch, sowie auf den Anspruch an die Leserinnen und Leser, deutlich

. . 305
voneinander unterscheiden.

Wo Pernerstorfer sich um die leichte Verstdndlichkeit fiir seine LeserInnenschaft bemiiht,

! ygl. Kienzl 1986, S. 19f

302 Vgl. http://www.schoenberg.at/index.php?option=com_content&view=article&id=442&Itemid=595&lang=de
33 Schonberg zitiert nach Kotlan-Werner 1977, S. 111

3% Vgl Kotlan-Werner 1977 S. 132

35 Vgl. Wolensky 1979, S 105ff
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stellt Bach an sein Schaffen weitreichendere Anforderungen. ,,Er wollte fiir alle schreiben, fiir
die Literaten, die Autoren, die Darsteller, die Intellektuellen, die Arbeiter.>% Gleichzeitig
beriicksichtigte Bach allerdings auch, dass er fiir ein Publikum schrieb, bei dem er keine
Vorkenntnisse der besprochenen Stiicke voraussetzen durfte. So sind Bachs Kulturkritiken oft
detailgenaue Abhandlungen, die in die besprochenen Stiicke einfiihren, in ihrer ernsthaften
Diskussion fiir das Stiick relevanter Punkte, jedoch auch wieder anspruchsvoll zu lesen sind.

Wolensky merkt hier kritisch an, dass die, mehr akademische, einem biirgerlichen
Hochkulturverstindnis nahestehende Herangehensweise Bachs, unter den Leserinnen und
Lesern der ArbeiterInnenschaft moglicherweise auf weniger Gegenliebe gestoBen sei, wie

Pernerstorfers Feuilletonbeitrige.*"’

Neben seiner journalistischen Tatigkeit, verwirklichte David Josef Bach seine
kulturpolitischen Bestrebungen in drei weiteren, bedeutenden, Funktionen der
austromarxistischen Kulturarbeit: Als Organisator der Arbeiter-Sinfonie-Konzerte und der
Wiener Musik- und Theaterfeste, sowie als Leiter der sozialdemokratischen Kunststelle. Weit
mehr als durch seine Arbeit bei der Arbeiterzeitung, riickte er dadurch ins Zentrum der
Kunstpolitik des ,,Roten Wien“. Anschliefend sollen nun Grundziige der erwéhnten
Kulturprojekte Erwéhnung finden, es sei jedoch darauf hingewiesen, dass es sich dabei, aus
Griinden des begrenzten Rahmens dieser Untersuchung, nur um einen groben Abriss dieser
facettenreichen Kunstvermittlungsaktivititen handelt. Detaillierte Informationen zu den
Arbeiter-Sinfonie-Konzerten, sowie zur sozialdemokratischen Kunststelle kénnen Kotlan-
Werner, bzw. Kienzl entnommen werden. Eder hat eine, umfangreich recherchierte, Studie zur

Musik-Fest-Kultur in der Zwischenkriegszeit vorgelegt.**

5.3.1 Arbeiter — Sinfoniekonzerte

Das erste Arbeiter-Sinfonie-Konzert, vom 28. Dezember 1905, wurde bereits weiter oben
erwahnt, um die Verbindung zwischen David Josef Bach und Victor Adler zu illustrieren.
Bevor es zu diesem Erfolg fiir die ArbeiterInnenbewegung kam, erprobte Bach die
Durchfiihrbarkeit seiner Bestrebungen allerdings an einem kleineren Projekt. So plante er fiir

den Mai 1905 eine Feier der Wiener Arbeiterschaft, anldsslich des 100. Todestages von

3% Wolensky 1979, S. 106
37 vgl. Wolensky 1979, S. 106
3% Vgl. Quellenangabe
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Friedrich Schiller. In dieser Feier kamen diverse Chorstiicke, sowie die ,,Meistersinger*-
Ouvertiire und Beethovens 5. Sinfonie zur Auffithrung. Nachdem das Arbeiterpublikum auf
das Gebotene Tliberaus positiv reagiert hatte, entschied Bach diesen Weg weiter zu
beschreiten.’”’

Schon sieben Monate spiter wurde dieses Vorhaben, mit dem ersten Arbeiter-Sinfonie-
Konzert umgesetzt. Dazu Bach: ,,Am 28. Dezember 1905 betrat ein neues Publikum den
grofien Musikvereinssaal der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. Ungefihr achtzig Jahre
zuvor hatte diese Gesellschaft eine neue Schicht, das Biirgertum, als Trédger der Musikpflege
in Osterreich und besonders in Wien der Welt gezeigt. An jenem Abend spielte zum ersten mal
die Arbeiterschaft eine sichtbare Rolle in der Geschichte der Musikpflege Wiens™'°.

Ferdinand Lowe dirigierte ein anspruchsvolles Programm, bestehend aus der ,,Oberon‘-
Ouvertiire von Carl Maria von Weber, Beethovens ,,Eroica®, Klavierliedern von Hugo Wolf,
Orchesterliedern von Richard Wagner, sowie dessen , Tannhiuser“-Ouvertiire.>"!

Wie schon weiter oben erwédhnt, war die Nervositit unter den sozialdemokratischen
Funktiondren betrachtlich. Umso eindrucksvoller erscheint, dass Bach, mit der Auffiihrung
von Liedern von Hugo Wolf, dessen Musik bei der Kritik, und hier insbesondere bei Eduard
Hanslick, absolut verpont war, ein weiteres Risiko einging.312

Dem Konzert war ein iiberragender Erfolg beschieden. Auf die Bedeutung des Ereignisses
verweist ein, in der Kunststellen-Zeitschrift ,,Kunst und Volk* 1928 abgedruckter Bericht
eines Transportarbeiters, der dem Konzert beigewohnt hatte: ,,Es war der Ubergang von der
Zeit, da der Arbeiter noch ein geknechtetes Lasttier gewesen ist, in eine bessere Zeit. Die
jungen Transportarbeiter von heute tragen den Kopf schon viel héher als die alten, sie sind
eingereiht in die Kulturorganisationen unserer Zeit und nehmen von dem, was die Partei den
Arbeitern an Kultur und Kunst zu bieten vermag, soviel sie nur bekommen konnen.’"

In den darauf folgenden Jahren konnten sich die Arbeiter-Sinfonie-Konzerte als fixe Grofie
der sozialdemokratischen Kulturbestrebungen etablieren. Im November 1914, schon
iiberschattet durch die frithe Phase des ersten Weltkriegs, wurde bereits das 50. Konzert dieser

Reihe veranstaltet.'

309 Vgl. Bach in: ,,Kunst und Volk* Nr.2 1929, S. 41
*19Vgl. Bach in: ,,AZ* 30.12.1945

3 Vgl. Bach in: ,,Kunst und Volk* Nr.2 1929, S. 42
*12Vgl. Kienzl 1986, S. 113

313 Forstner in: ,,Kunst und Volk* Nr. 2 1928, S. 5
314 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 64
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David Josef Bach legte bei der Programmierung der Konzerte, den Schwerpunkt auf
Kompositionen der Klassik und Romantik. Beethoven, Mozart, Wagner, Schubert oder
Bruckner wurden forciert, ebenso wurden aber auch Kompositionen von Zeitgenossen wie
Mabhler, Schonberg, Wolf oder Janacek in die Programme aufgenommen. Kienzl weist, im
Rahmen einer Bestandsaufnahme aller Kompositionen die in der Konzertreihe zu erleben
waren, jedoch darauf hin, dass im Gegensatz zur umfassenden Prédsentation des klassischen
und romantischen Werkkanons des deutschen Sprachraums, franzdsische und italienische
Musik kaum beriicksichtigt wurde, Kompositionen russischer Komponisten nur in wenigen
Fillen.’'® Geleitet wurden die Arbeiter-Sinfonie-Konzerte zumeist von Ferdinand Lowe, aber
auch andere, teils renommierte, teils beriihmte Dirigenten wie Wilhelm Furtwéngler oder
Felix Weingartner, traten als musikalische Leiter in Erscheinung.®'®

Bach hat sich auch 6ffentlich zur Strategie hinter der Programmierung der Konzerte geduf3ert.
Zu Beginn habe man davon ausgehen miissen, dass nahezu alle prasentierten Kompositionen,
fiir einen GroBteil der Konzertbesucher vollig neu waren. Umso wichtiger sei es gewesen, von
zuginglicheren zu immer komplexeren Kompositionen fortzuschreiten.’'” In der Besprechung
eines Arbeiter-Sinfonie-Konzerts, bei dem die 3. Sinfonie von Gustav Mahler aufgefiihrt
worden war, schreibt Bach 1922 in der Arbeiter-Zeitung: ,,/mmerhin, es hat achtzehn Jahre
gedauert, bis wir zu Mahlers , Dritter” kamen. Dazwischen liegt die Erziehung der
Arbeiterschaft zu den grofiten Meisterwerken der Musik, zu der gesamten klassischen Kunst,

aus der kaum noch das eine oder andere bezeichnende Werk fehlt.*'®

Im Zuge des ersten Weltkriegs mussten die Arbeiter-Sinfonie-Konzerte voriibergehend
eingestellt werden. Im Mai 1915 fand noch eine, schmal dimensionierte, Auffithrung im
Arbeiterheim Favoriten statt, danach fehlten jedoch sowohl Musiker wie Mittel, um die
Konzertreihe fortzusetzen.*"

Das erste Arbeiter-Sinfonie-Konzert der Zwischenkriegszeit fand am 11. Janner 1919 statt.
Dieses war dem Gedanken Viktor Adlers gewidmet, der im November 1918 verstorben war.

David Josef Bach hielt eine Trauerrede auf den Verstorbenen, der eine Auffiihrung von

13 Vgl. Kienzl 1986, S. 113

316 Vgl. Bach in: ,,AZ* 30.12.1945

7 Vgl. Bach in: ,,Kunst und Volk“ Nr. 3 1926, S. 2
318 Vgl. Bach in: ,,AZ* 09.06.1922

19 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 64
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Beethovens 9. Sinfonie folgte.**

Aufgrund fehlender statistischer Daten, kann heute keine genaue Aussage dariiber getroffen
werden, wie sich das Publikum der Arbeiter-Sinfonie-Konzerte zusammensetzte. Die
Konzertreihe war schon nach Kurzem, fest in der austromarxistischen Kulturbewegung
verankert und erfreute sich einer, iiber Jahre hinweg, ungebrochen hohen Auslastung.**’

Zur Frage, ob mit einer solchen Institution auch tatsdchlich ein ArbeiterInnenpublikum
angesprochen werde, erklirte Bach 1929: ,, Die gréfite Zahl der Abnehmer haben die Arbeiter-
Sinfoniekonzerte in Floridsdorf, ndmlich 160 Abonnenten. FEine eigens durchgefiihrte
Erhebung hat ergeben, daf$ davon 95 Prozent manuelle Arbeiter sind.«**

Im Gegensatz dazu, kann allerdings einem Interview mit dem ehemaligen Gsterreichischen
Bundeskanzler Dr. Bruno Kreisky, welches Andreas F. Kienzl im Jahr 1985 fiihrte und das in
dessen Werk zu David Josef Bach abgedruckt ist, entnommen werden, dass sich das
Publikum, aus der Perspektive des Zeitzeugen Kreisky, der die Konzerte oft besucht hatte,
bedeutend anders zusammensetzte. ,,Die Arbeiterkonzerte waren ein kultureller Hohepunkt
und jedesmal, wenn sie stattgefunden haben, war das ein Ereignis dieser, wenn ich so sagen
darf, Arbeiter- und Angestelltensociete. Denn es war natiirlich eine Creme der
osterreichischen Arbeiterbewegung, die sich dort versammelt hat und es hat eigentlich zum
guten Ton gehért, dafy man den Veranstaltungen beigewohnt hat. “>*

Es ist davon auszugehen, dass sowohl Arbeiterlnnen, der sozialdemokratischen Bewegung
nahestehende Angestellte, sowie die politische, wie intellektuelle Fithrungsriege der Partei,
das Publikum bildeten. Das genaue Verhiltnis dieser Gruppen zueinander ldsst sich jedoch
nicht angeben.***

Zweifelsohne kann aber festgehalten werden, dass, gemessen an der Gesamtzahl der
Parteimitlieder der Osterreichischen Sozialdemokratie, nur ein geringer Teil der Mitglieder an
den Konzerten teilnahm und dass sich mit den Jahren ein treues Stammpublikum
herauskristallisierte. Auch diese, Bachs Zielen eigentlich zuwiderlaufende, Entwicklung
kommentierte er 1930 in der Kunststellen-Zeitschrift ,,Kunst und Volk*: ,, Gewifs, es nimmt
nur ein kleiner Ausschnitt von Parteigenossen daran (an den Arbeiter-Sinfonie-Konzerten,

Anm. d. Vert)) teil; aber diese tragen die Idee, die Anregungen dieser Konzerte weiter.*

320 ygl. Kotlan-Werner 1977, S. 67

321 ygl. Kienzl 1986, S. 125ff

322 Vgl. Bach in: ,,Der Kampf* Nr. 3 1929, S. 143
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32 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 46
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Die Arbeiter-Sinfonie-Konzerte waren zu Beginn dem Wiener Landesparteivorstand, sowie
dem Parteivorstand organisatorisch unterstellt und wurden von einem Komitee unter der
Obmannschaft Ludwig Bretschneiders verwaltet. Ab 1919 waren sie der Kunststelle

325

angegliedert.” Die Kartenvergabe war {iberaus strikt durchorganisiert. So wurde etwa

Weitergabe, sowie Weiterverkauf der Konzertkarten dezidiert untersagt.*>

Das letzte Arbeiter-Sinfonie-Konzert fand am 11. Februar 1934, dem letztmdglichen Tag vor
Beginn der innerdsterreichischen Gewalt, und somit schon unter enormen Spannungen,
statt.**’ Bach schieb dazu, in einem Riickblick aus dem Jahr 1945: _Es bleibt aber unsere
Freude und unser Stolz, der letzte Hauch eines freien Osterreich gewesen zu sein. (...) Die
Arbeiter kamen und als das Lied der Solidaritdt erklang, sprang das Publikum bei den ersten
Takten von seinen Sitzen. Am ndchsten Tag erfolgte jener Schlag des Faschismus, der

Osterreich von dieser Vorhélle in den Abgrund des Nationalsozialismus fiihrte <>

5.3.2 Sozialdemokratische Kunststelle

Die sozialdemokratische Kunststelle wurde, genauso wie vergleichbare, jedoch wesentlich
kleiner dimensionierte, Organisationen der politischen Mitbewerber der Sozialdemokratie,
1919 ins Leben gerufen. Ausldser war ein Wiener Gemeinderatsbeschluss vom 11. Juni 1919,
wonach Musik- und Theaterauffiihrungen fiir Arbeiterlnnen, Angestellte und SchiilerInnen mit
einer, aus der, bereits weiter oben beschrieben, Lustbarkeitsabgabe gespeisten Zuwendung
unterstiitzt werden sollten. Zur Durchfiihrung dieser, von Finanzstadtrat Hugo Breitner
vorangetriebenen, MalBinahme, wurden ,,Kunststellen* geschaffen. Die sozialdemokratische,
zahlenméBig bedeutendste, dieser Kunststellen, wurde von David Josef Bach geleitet.

Als eine der ersten Handlungen der neu geschaffenen ,,Sozialdemokratischen Kunststelle®,
wurden die, etwa 1000, Mitglieder des bereits bestehenden Vereins ,,Freie Volksbiihne* ,als
erste Mitglieder in die Kunststelle iibernommen.>*’

Wichtigstes Ziel der neuen Organisation war die Zusammenfiihrung der diversen Stellen, die
sich im Rahmen der sozialdemokratischen Bewegung mit kultureller Bildung beschéftigten

und eine verbesserte StoBkraft, durch die zentralisierte Lenkung der unterschiedlichen

333 Vgl. Bach in: ,,Kunst und Volk“ Nr. 2 1929, S. 42
326 ygl. Kienzl 1986, S 127
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Bestrebungen. >

Waren die Arbeiter-Sinfonie-Konzerte bisher, die einzige fest etablierte
Einrichtung zur Vermittlung anspruchsvoller Kunst, so sollte die Kunststelle diese Leistung
auch fiir den Theaterbereich mdglich machen.™' Als Grundsatz definierte David Josef Bach
den Anspruch, die Kunststelle sei... ,,...kein Kartenverteilungsbiiro, sondern eine
Bildungsorganisation mit Bildungszwecken.«***

Trotzdem war es die tdgliche Hauptaufgabe der Kunststelle, Theaterkartenkontingente von
Wiener Biihnen zu kaufen und diese zu verbilligten Preisen, an die, oben erwéhnte,
Zielgruppe abzugeben. Die rasant wachsende Organisation, konnte bald zu Recht behaupten,
aufgrund der unterschiedlichen Theater mit denen Vertridge bestanden, sowie der stidndig neu
entworfenen Spielplédne, fiir jede Interessentin, jeden Interessenten die, je nach Vorbildung,

bzw. Vorliebe, passende Sprech- oder Musiktheatervorstellung anbieten zu konnen. >

Die Weitergabe der Karten erfolgte bis zum Jahr 1926 iiber ein mehrstufiges System. David
Josef Bach hat dieses in einem Artikel fiir die Arbeiter-Zeitung 1921 folgendermallen
beschrieben: ,.Die  Kunststelle ist zum  Unterschied von allen dhnlichen
Volksbiihnenorganisationen nicht auf die einzelnen Mitglieder, sondern auf die politischen
und gewerkschaftlichen Organisationen aufgebaut. Die Kunststelle gibt die Karten nicht an
den einzelnen Teilnehmer, sondern in vereinbartem Ausmaf3 an jede teilnehmende
Organisation ab, die erst wieder den Vertrieb an ihre Mitglieder iibernimmt.*>**

Die Aufteilung der Karten an die einzelnen Zwischenverteiler gestaltete sich, laut Bach,
jedoch duBlert komplex, da sowohl die unterschiedliche Preispolitik der einzelnen Theater, als
auch die oft stark differierenden Preise der verschiedenen Stiicke im selben Haus, mit
einberechnet werden mussten.” Dieses System wurde 1926 vereinfacht, als die
sozialdemokratische Kunststelle als eigenstindiger Verein neu gegriindet wurde. Von diesem
Zeitpunkt an, traten die kulturinteressierten Arbeiterinnen und Arbeiter, als Mitglieder direkt
mit der Kunststelle in Verbindung. Diese bezahlten einen Mitgliedsbeitrag vorab und konnten
dafiir, an eigenen Ausgabestellen der sozialdemokratischen Kunststelle, ihre Theaterkarten

. 336
bezichen.
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Den Anspruch, mehr als ein Theaterkartenbiiro zu sein, verwirklichte die Kunststelle durch
die Griindung weiterer Arbeiterkulturorganisationen, die von ihr verwaltet wurden. So wurde
mit dem Singverein der Kunststelle ein Chor begriindet der sich hohe Anforderungen stellte
und bei Festen der Arbeiterlnnenbewegung anspruchsvolle Chorliteratur zum Besten geben
sollte. Ebenso wurde ein Sprechchor der Kunststelle, sowie der ,,Verein filir volkstiimliche
Musikpflege®, der sich vor allem dem Instrumentalunterricht fiir ArbeiterInnen widmete, ins

Leben gerufen.”’

Nachdem die sozialdemokratische Bewegung iiber kein eigenes Theater verfiigte, war die
Frage, ob die Kunststelle, bzw. David Josef Bach, auf die Spielplangestaltung der Theater, mit
denen Kooperationen bestanden, Einfluss nehmen konnte, stets von besonderer Bedeutung.
Schon 1921 schrieb Bach in der Arbeiter-Zeitung, dass sich die Kunststelle in dieser Hinsicht
in einer sehr guten Position befdinde, da die Vorstellungen fiir Arbeiterinnen und Arbeiter
immer stiarker anwachsen wiirden und sich somit fiir die Héuser zu einem bedeutenden
6konomischen Fixpunkt entwickelt hitten.™® |, Wir haben uns wahrlich genug gute Stiicke
ausgesucht und es keineswegs ganz dem Zufall oder dem guten Willen der Direktoren
iiberlassen, uns gute und wertvolle Stiicke zu geben.***°

Bereits 1923, im Rahmen des Artikels den Bach, anldsslich der 1000., von der Kunststelle
vermittelten Vorstellung, fiir die Arbeiter-Zeitung verfasste, erortert Bach auch die negative
Seite der engen Verbindung mit den Theatern. Da die Theater mittlerweile vom
Arbeiterinnenpublikum finanziell abhéngig seien, stelle sich die Schwierigkeit, eine wenig
anspruchsvolle Verbindung aus okonomisch denkendem Theater und unterhaltungsseligem
ArbeiterInnenpublikum weitestmoglich hintanzuhalten.>* Indes manchmal ldsst uns der
Gefangene nicht los, den wir gemacht haben, und wir sind mitunter gezwungen, Auffiihrungen
zu tolerieren, die ein recht weites kiinstlerisches Gewissen beanspruchen.«**'

Die umfangreiche Mdglichkeit der Einflussnahme auf die Spielpldne der Wiener Theater,
sollte der Kunststelle jedoch nicht lange erhalten bleiben. In einem 1929 in ,,.Der Kampf™

veroffentlichten Artikel, stellt Bach fest, dass schon ab 1923 die wirtschaftliche, wie
politische Stirke der Arbeiterklasse und damit auch die Macht der Kunststelle, bei der

37 Vgl. Bach in ,,Kunst und Volk“ Nr. 10 1929, S. 284f
38 Vgl. Bach in : ,,AZ“ 30.10.1921
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Spielplanerstellung mitzubestimmen, abgenommen hitte.***

Pyrah weist in diesem Zusammenhang darauf hin, dass Bach in den 1920er Jahren mit den,
stark durch die christlich-soziale Bundesregierung beeinflussten, Bundestheatern Staatsoper
und Burgtheater, in einem bestindigen und verbissenen Konflikt lag, da er die
sozialdemokratische Kunststelle gegeniiber anderen, den Bundestheatern weltanschaulich

niherstehenden, vergleichbaren Organisationen der politischen Gegner, benachteiligt sah.***

Waren die Bedingungen zur Umsetzung der Ziele der Kunststelle auch mitunter ungiinstig,
aufgrund seines egalitdren Charakters, sowie seiner aullerordentlichen Dimension, kann dieses
Projekt zweifelsohne, als fiir die damalige Zeit singulidr angesehen werden. Der grofte
Verdienst kommt dabei sicher dem unermiidlichen Wirken von David Josef Bach zu, wie es
auch Bruno Kreisky 1985 beurteilte: ,,Er hat wirklich die Wiener Theater fiir die Arbeiter und
Angestellten dadurch gedffnet, dafy man nach einem ganz systematisch, jihrlich vorbereiteten
Plan damit rechnen konnte, auch fiir wenig Geld diese kulturellen Einrichtungen kennen zu
lernen. Fiir viele war das ja ein grofies Ereignis und bedeutete die Lebensqualitiit dieser

Zeit «344

5.3.3 Wiener Musik- und Theaterfeste

In den Jahren 1920 und 1924, veranstaltete die Gemeinde Wien mehrwochige Biihnenkunst-
Feste mit weitgefdchertem Programm. Bereits 1919 hatte Guido Adler, damaliger Doyen der
Musikwissenschaft in Osterreich, der Wiener Stadtverwaltung seine Idee eines solchen Fests
unterbreitet. Auf anféngliches Zogern der Entscheidungstrige reagierte Adler mit
Bestindigkeit bei der Vertretung seiner Idee und so wurde am 6. Februar 1920 der
Gemeinderatsbeschluss getroffen, im Friithjahr oder Sommer desselben Jahres ein Musikfest
auszurichten.>® Fiir die Programmierung und Organisation dieses Fests konnte David Josef
Bach gewonnen werden. Guido Adler stand beratend zur Seite. Bach legte in der
Zusammenstellung des Programms, auf eine ausgewogene Verteilung zwischen
volkstlimlicher, klassischer und avancierter Musik wert. Sprechtheaterstiicke wurden bei
diesem Wiener Musikfest noch nicht ins Programm aufgenommen. Das Projekt wurde am 26.

Mai 1920 unter dem Namen ,,Meisterauffithrungen Wiener Musik* eréffnet und dauerte bis

42 Vgl. Bach in: ,,Der Kampf* Nr. 3 1929, S. 143
*3 Vgl. Pyrah 2006, S. 146

3 Kreisky zitiert nach Kienzl 1986, S. 23

5 Vgl. Eder 1991, S.39ff
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zum 30. Juni.**® In dieser Zeit wurden Werke von insgesamt 130 Komponisten und aus allen
musikalischen Sparten dargeboten. Es wurden, unter anderem, 26 Konzerte und eine
umfangreiche Auffithrungsserie von Repertoirestiicken der Wiener Staatoper prisentiert.
Besonderer Hohepunkt war die Auffiithrung von Schonbergs Gurreliedern, die in Wien seit der
Erstauffithrung von 1913 nicht mehr gegeben worden waren. Bereichert wurde das Programm
auch dadurch, dass Bach semiprofessionelle Klangkorper einlud, sich im Rahmen der
»Meisterauffithrungen® einzubringen, was zu einer Ausweitung des Konzertprogramms um
diverse Chor-, bzw. Instrumentalkonzerte fiihrte.**’

Das gesamte Musikfest wurde, nach Beendigung, von den Wiener Kulturkritikern vorsichtig
positiv kommentiert. Neben einzelnen kritischen Anmerkungen wurde die aufopferungsvolle
Arbeit des Organisators David Josef Bach hervorgehoben, von dessen Kenntnissen die
,Meisterauffiihrungen® profitiert hatten.***

Neben der kiinstlerischen Leistung, wurde das Musikfest zu einem erfreulichen finanziellen
Erfolg. Es wurden 127.319 Kronen Uberschuss erwirtschaftet, die in karitative Projekte der
Stadt Wien flossen. David Josef Bach bezog kein Honorar.

Als negativer Punkt kann, nach Eder, angemerkt werden, dass zu hinterfragen wére, ob
Arbeiterinnen und Arbeiter an vielen der Auffiihrungen iiberhaupt teilnehmen konnten, da die
Kartenpreise vieler Konzerte, im Verhiltnis zu den oft geringen Einkommen, sehr hoch

angesetzt waren.>*

Nach den guten Erfahrungen des Jahres 1920, strebte die Gemeinde Wien fiir den
Spéatsommer 1924 erneut ein groes Musik-Fest an, und wieder war es Guido Adler der den
Ansto dazu gegeben hatte. Auch der Gedanke, mit diesem Fest iiber die Grenzen Osterreichs
hinaus fiir Wien zu werben, hatte, aufgrund des immer mehr Bedeutung erlangenden
Tourismus, zu diesem Bestreben beigetragen.*

David Josef Bach, fir den die Jahre vor und um 1924, zu den fruchtbarsten und
erfolgreichsten seines Wirkens zdhlten, wurde wieder mit der Organisation der Fest-

Auffithrungen betraut.>"

6 Vgl. Eder, S. 46ff

*7 Ebenda, S. 50ff
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Das ,,Musik- und Theaterfest der Stadt Wien* wurde am 14.September 1924, mit einer frei
zuginglichen Veranstaltung vor dem Wiener Rathaus, fiir die Richard Strauss Fanfaren
komponiert hatte, erdffnet und dauerte bis zum 15. Oktober 1924.

Programmatisch, sollte sich das Musikfest der Darstellung von Verbindungen, zwischen
klassischer und moderner Musik des deutschen Sprachraums widmen. Von biirgerlicher Seite
war schon vor der Veranstaltungsreihe versucht worden, David Josef Bach als abermaligen
Organisator zu verhindern. Auch wéhrend und nach der Musik- und Theaterfeste verstummte
diese Kritik, die sich vor allem an Bachs zeitgendssisch orientierter Programmierung
festmachte, nicht. Einen iiblen Vorgeschmack darauf, dass sich die hoffnungsvollen Jahre des
»Roten Wien* bald verdunkeln sollten, gab auch der Umstand, dass die Anfeindungen Bach
gegeniiber nun hiufig offen antisemitisch geprigt waren.”>

David Josef Bach konnte seiner Uberzeugung, die neue Musik wo immer méglich zu fordern,
jedoch gerecht werden. Eine betrdchtliche Anzahl von Werken avancierter Komponisten,
wurde im Rahmen der Wiener Musik- und Theaterfeste aufgefiihrt. Darunter auch das
Bliserquartett von Arnold Schonberg, welches hier seine Urauffithrung erlebte. *>

Wie schon aus der unterschiedlichen Namensgebung der zwei groen Festveranstaltungen
hervorgeht, unterschied sich jene des Jahres 1924 von der vorhergegangenen dadurch, dass
hier besonderes Gewicht auf das Sprechtheater gelegt werden sollte. So kam es zu einem
facettenreichen Opern- und Theaterprogramm, welches auch Werke jlingerer, 0sterreichischer
Autorinnen und Autoren beriicksichtigte, dem ein etwas schmaleres Konzertprogramm
gegeniiberstand.>*

Kotlan-Werner spricht, in Verbindung mit dem Musik- und Theaterfest der Stadt Wien von
1924, von einem regelrechten ,Mammutprojekt, das neben der schieren Fiille an
Auffithrungen, auch durch seine Dichte an Osterreichischen Ur- und Erstauffiihrungen, etwa
von Gustav Mahler, Alban Berg, Paul Hindemith, Franz Schreker, Anton von Webern, oder
Franz Werfel, bestach.>’

Im Gegensatz zum Musikfest von 1920, endete jenes von 1924 mit einem finanziellen
Misserfolg. Ein Fehlbetrag von mehr als 100.00 Schilling war zu verzeichnen. Aufgrund
dieser Entwicklung, folgte den beiden von David Josef Bach verwalteten Wiener Musik- und

Theaterfesten, kein weiteres. Die, ab 1927, und bis in die heutige Zeit, veranstalteten ,, Wiener

*2vgl. Eder 1991, S. 71ff

3 Ebenda, S. 91f
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Festwochen®, gingen zwar auf die beiden Musikfeste zuriick, unterschieden sich in der
Zwischenkriegszeit jedoch, durch ihre zuginglichere, auf touristische Verwertung abzielende
Programmierung, betrdchtlich von jenen, die von David Josef Bach konzipiert worden

waren. 356

5.4  Das Kunstpolitisches Programm David Joset Bachs

Soll, wie zu Beginn dieser Untersuchung angefiihrt, das Wirken David Josef Bachs in einen,
aus mehreren Ebenen austromarxistischen Handelns bestehenden, Gesamtkontext
eingebunden werden, so ist es unerldsslich, diese dritte Handlungsebene, nicht allein durch
die, auch bereits in anderen Untersuchungen umfangreich dokumentierten, praktischen
Aktivititen des Kulturpolitikers zu beleuchten, sondern auch auf die gedanklichen Konzepte
einzugehen, auf denen David Josef Bachs Wirken aufbaute.

Obwohl von David Bach keine umfangreichen theoretischen Schriften erhalten sind, ldsst sich
aus diversen Zeitungs-, wie Zeitschriftenbeitrdgen, ein, durch die Jahrzehnte seines Schaffens
immer wiederkehrendes, programmatisches Grundkonstrukt rekonstruieren. Dieses setzt sich,
genauer betrachtet, aus einigen wenigen theoretischen Annahmen zusammen, die nun einer

eingehenderen Betrachtung unterzogen werden sollen.

Den Kern der bachschen Bestrebungen bildete die Maxime, die Authebung der
widernatiirlichen Abtrennung der ArbeiterInnenschaft von einer, ausschlieBlich biirgerlich
besetzten, qualitdtsvollen, ,,wahren” Kunst zu gewéhrleisten: ,,Das Wort von der Vereinigung
von Kunst und Volk bedeutet fiir uns weder einen kiinstlerischen Traum, noch eine
wohlgefillige Versammlungsphrase, sondern ein Glaubensbekenntnis, das zu praktischem
Handeln verpflichtet. (...) Wir miissen...das Erbe der Vergangenheit antreten, soweit es fiir
uns noch etwas zu bedeuten hat, und wir miissen als die lebendige Klasse, die wirksame
Klasse der Zukunft, wie Marx die Arbeiterklasse genannt hat, mit aller Vorsicht und allen
Hemmungen doch auch zur lebendigen und zukunfissicheren Kunst stehen.”’

Die Phrase von der Vereinigung von ,,Kunst und Volk“, auch programmatischer Titel des
zwischen 1926 und 1931 erschienenen Mitteilungsblattes der sozialdemokratischen

Kunststelle, weist allerdings schon den Weg zur deutschnational grundierten, an Ideen

Richard Wagners angelehnten, Facette von Bachs kunstpolitischem Versténdnis, welche schon

36 Vgl. Eder 1991, S. 110ff
7 Bach in: ,,Kunst und Volk* Nr. 10 1929, S. 282

94



in der Einleitung dieser Untersuchung erwdhnt wurde. Auf der ersten Seite, der ersten
Ausgabe, von ,,Kunst und Volk®“, vom Februar 1926, erldautert Bach sein Verstindnis dieses
Titels: ,,Unser Mitteilungsblatt (...) fiihrt den Ehrentitel ,,Kunst und Volk*, weil dieser Titel
den Sinn unserer Bestrebungen kurz und biindig darstellt: Nicht von ober herab, nicht durch
Zwang kann die Kunst dem Volk nahegebracht werden, sondern durch die Vermdhlung mit
dem Volksganzen, um ein Wort Richard Wagners zu gebrauchen, kann nur durch den
bewufsiten Willen des Volkes selbst erzielt werden. Dieses stolze Bewufstsein der Aufgabe ist
ein Stiick sozialistischer Uberzeugung. “*°

Die Bedeutung der Unterfiitterung von Bachs Programmatik mit Wagnerscher Ideologie,
sowie deutschnationalen Ankldngen relativiert sich jedoch, durch ein Miteinbeziehen der
Sozialisation des Journalisten und Kulturpolitikers, sowie eine weiterfiihrende Analyse
programmatischer Texte Bachs zur Thematik.

Bach, aufgewachsen in den 70er und 80er Jahren des 19. Jahrhunderts, einer Phase in der, wie
weiter oben gezeigt wurde, spiter zentrale Personlichkeiten der sozialdemokratischen Partei,
wie Adler und Pernerstorfer, noch ungebremst an deutschnationalem Gedankengut festhielten,
kam bereits in seiner frithen Gymnasialzeit mit ebendiesem Gedankengut in Verbindung. Am
3. Januar 1905 veroffentlichte Bach, unter dem Titel ,,Politik der Schuljungen® einen Artikel
in der Arbeiterzeitung, der ebendiese Schulerfahrungen wiedergibt: ,,Wir waren
unerschiitterlich deutschnational. (...) Wir brachten es sogar zu einer deutschnationalen
Demonstration. Unter Aufsicht unserer Lehrer besichtigten wir die Altertiimer in Carnuntum.
Bei der gemeinschaftlichen Mittagstafel gab es mehrere Trinkspriiche, namens der Schiiler
sprach einer unserer eifrigsten deutschnationalen. Er kam von Carnuntum auf
Altdeutschland, von dem rémischen Kaiser auf den deutschen Kaiser zu sprechen und
schlieflich hob er sein Glas , auf das wohl des deutschen Volkes*“. Wir rasten vor
Begeistemng.“%9

Zeitlich parallel zu Adler und Pernerstorfer, wenn auch um eine Generation jiinger, wandte
sich auch Bach, noch vor dem Ablegen der Reifepriifung, von diesem Gedankengut
weitestgehend ab, und sozialistischen Uberlegungen zu. Wie bei diesen, wirkten aber auch in
seiner weiteren Entwicklung, einzelne Einsprengsel der deutschnationalen Bewegung, sowie
ihres Sdulenheiligen Richard Wagner, nach. Wird diese Ausgangssituation noch durch die, von

zentralen austromarxistischen Personlichkeiten wie Otto Bauer formulierte, Hinwendung zu

358 Bach in: ,,Kunst und Volk Nr. 1 1926, S. 1
% Bach in: ,,AZ“ 03.01.1905
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einer vereinten, grofen, nationalen, deutschen Kulturgemeinschaft, inklusive Anschluss
Osterreichs an Deutschland®®, erginzt, so fligen sich die Bekenntnisse Bachs zu einzelnen
Ideen, bzw. der Musik Richard Wagners, passgenau in sein zeitliches und weltanschauliches
Umfeld.

Eder spricht in diesem Zusammenhang davon, dass die frithen sozialdemokratischen
Fithrungspersonlichkeiten Osterreichs, zwar nicht ausschlieBlich zu Wagnerianern reduziert
werden diirften, dem sprédche ihre praktisch-politische Wirksamkeit entgegen, jedoch sei die
Wagnerverehrung von Personen wie Bach grenzenlos gewesen. '

Einige Aspekte, wie die schon erwidhnte Entwicklung des Konzepts ,,Kunst und Volk®, die
hdufige Programmierung von Stiicken des deutschen Komponisten, in von Bach
verantworteten Konzertveranstaltungen, bzw. die Besprechungen in der Arbeiterzeitung
deuten darauf hin, dass diese Diagnose zutreffend sein konnte. Als Beispiel soll hier nur das,
von Bach programmierte, und, ebenso von ihm, in der Arbeiterzeitung hymnisch
kommentierte Arbeiter-Sinfonie-Konzert vom 24. Mirz 1912 herangezogen werden, in dem
das Libretto der Meistersinger vom Schauspieler Ferdinand Onno rezitiert wurde, ergdnzt
durch die musikalische Darbietung einer Instrumentalfassung, einiger kurzer Passagen aus
dem Werk.** ,»Wer den brausenden Beifall, der sich nach dem zweiten und dem dritten Akt zu
Jubel steigerte, mitangesehen, konnte nicht im Zweifel sein, dafs hier ein Meister zum Volke,
ein Volk zum Meister den Weg gefunden. (...) Ergriffen von der Innigkeit, gepackt von der
Weisheit, tiberwdltigt vom Humor der Dichtung, jauchzte das Publikum dem Vortragenden, in
ihm dem Werke und seinem grofien Schopfer zu. 3%

Neben solch eindeutigen Belegen der Wagner-Huldigung, existieren jedoch auch theoretisch
orientierte Texte von Bach, die von einer grenzenlosen Verehrung der Figur Wagner weit
entfernt sind. So formulierte Bach schon 1912: ,Wagner, als Kiinstler der grofite
Revolutiondr, den die Geschichte der Musik kennt, suchte seine wohlerwogenen
kiinstlerischen Anschauungen auch durch sozialphilosophische Uberlegungen zu stiitzen. Dies
war sein sterblicher Teil. So ungeheuer die Wirkung des Kiinstlers Wagner ist, die Wirkung
seiner sehr praktisch gemeinten auf unmittelbare Tdtigkeit bezogenen Sozialphilosophie ist

gleich null. %%

30 ygl. Pfoser 1980, S. 14

1 vgl. Eder 1991, S. 7ff

2 Vgl. Bach in: ,,AZ* 26.03.1912

363 Bach in: ,,AZ* 26.03.1912

3% Bach, zitiert nach Kotlan-Werner 1977, S. 40
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Auch in dem, seine Programmatik detailliert erliuternden, Beitrag ,,Der Arbeiter und die
Kunst* von 1913, veroffentlicht im sozialdemokratischen Parteimedium ,,Der Kampf*, du3ert
sich Bach differenziert zu Wagners Bedeutung fiir die ArbeiterInnenschaft. Zwar schickt er
voraus, dass die Rezeption von Wagners Kunst fiir das Proletariat unerlésslicher sei, aber auch
in diesem Text negiert Bach die Bedeutung der, iiber die Musikdramen Wagners
hinausgehenden, weltanschaulichen Positionen des Komponisten.*® Bedeutend sei nicht der
vermeintliche Barrikadenstiirmer Wagner... ,,...sondern der Wagner, wie er in seinen
Kunstwerken, und nur in diesen lebt. Hier ist Wagner revolutiondr. Nicht etwa durch
gelegentliche Auferungen in seinen Werken, die man sozialistisch deuten konnte.«>®

David Josef Bach lédsst es jedoch nicht dabei bewenden, Wagner auf seine Funktion als
Komponist zu beschrinken, er spricht sich aktiv dafiir aus, die Verbindung von Wagners
politischen Thesen mit der sozialdemokratischen Bewegung zu unterbinden: ,, Fiir jede Zeile,
die Wagner in einem sozialistisch deutbaren Sinn geschrieben hat, kénnte ohne Miihe eine
andere nachgewiesen werden, die vollkommen antisozialistisch ist. Wer also den Kiinstler und
die Stellung des Proletariats zu diesem Kiinstler nach diesem Merkmal bestimmen wollte,

o o . 367
muss in die Irre gehen und andere in die Irre fiihren.

Zusammenfassend, erscheint eine differenzierte Betrachtung von Bachs Wagner-Verstiandnis
zielfithrender, als die Auffassung, es handle sich dabei um eine uneingeschriankte Verehrung.
Eine solche besteht, nach Ansicht des Verfassers, gegeniiber dem Komponisten Richard
Wagner und den von ihm geschaffenen Musikdramen. In ihnen erkennt Bach eine radikale
Erneuerung, die in ihrer musikgeschichtlich-revolutiondren Bedeutung, eine Parallelitit zu
den systemumwélzenden Vorhaben der ArbeiterInnenschaft darstellt. Ebenso benutzt Bach die
wagnersche ,,Vermdhlung von Kunst und Volk* als Vehikel, die biirgerliche Hochkultur-
Trutzburg zu attackieren. Waren aber noch Adler und Pernerstorfer, ganzlich im
weltanschaulichen Kult um Musik und Theorie bei Wagner aufgegangen, so behilt der, an den
Theorien Ernst Machs geschulte und mit avancierten Komponisten wie Schonberg, Berg und
Webern befreundete Bach, gegeniiber den politisch-philosophischen Aspekten bei Wagner,

immer ein gewisses Maf an Distanz bei.*®®

363 Vgl. Bach in: ,,Der Kampf*“ Nr. 7 1913, S. 41
366 Bach in: ,,Der Kampf* Nr. 7 1913, S. 41
37 Bach, ebenda

%8 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 35f
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Neben der zentralen Devise der Zusammenfithrung von Kunst und Volk, vorgenommen durch
das Aufbrechen des biirgerlichen Kulturmonopols, konnen anhand Bachs Texten noch weitere
kulturpolitische Annahmen, sowie Handlungsmaximen, festgemacht werden, die sein Wirken
und dariiber hinaus die Ausrichtung austromarxistischer Kunstpolitik pragten.

Bach nimmt die Aneignung der Kunst durch die ArbeiterInnenschaft, als ,,Kulturideal* der
sozialistischen Bewegung wahr, deren Verwirklichung, zwar als kollektive Aufgabe, aber

369 1.
1.>>” Ein anderer, von Bach verwendeter

durch individuellen Einsatz erreicht werden sol
Begriff der ebenso diese Aneignung umschreibt, ist die sogenannte ,,Volkstiimliche
Kunstpflege. Diese bedeutet nach Bach... ,,...nichts anderes als das Volkstiimlichwerden der
Kunst unterstiitzen. Dadurch, daf3 man der Kunst ein neues Publikum, einen lebendigen
Ausschnitt aus dem Volksganzen gibt ist das Erste getan. Zum zweiten mufs das Stiick Kunst

das geboten wird, in vollendeter Wiedergabe geboten werden. 3"’

Von besonderer Bedeutung, ist die Vereinigung von Kunst und ArbeiterInnen fiir Bach,
aufgrund der revolutiondren Kraft ,wahrer Kunst. ,,Wahre Kunst enthdlt bei aller
Gebundenheit an Zeit, Ort, auch klassenmdfSigen Ort der Entstehung, immer Elemente, neue
Elemente, die in die Zukunft weisen, sie erst recht zum Besitz der Zukunft und der Klasse der
Zukunft machen; wahre Kunst ist deshalb immer revolutiondr, auch wenn das Wort
,,Revolution* darin nicht vorkommt, auch wenn der Gegenstand des Kunstwerkes nicht
unmittelbar eine revolutiondre Begebenheit darstellt. "

Wodurch definiert sich diese ,,wahre Kunst“ also nach Bachs Definition? Wichtigste
Voraussetzung und oberste Maxime der Kunst ist, nach Bach, deren Autonomie. Die
Entwicklung zukunftsweisender, origindrer Hervorbringungen, ist somit nur in kiinstlerischer
Selbstbestimmung, abgekoppelt von kapitalistischen Zwédngen moglich. Bach sieht die
Rahmenbedingungen fiir kiinstlerisches Schaffen, in einem zukiinftigen, sozialistischen
System verwirklicht, weist aber gleichzeitig darauf hin, dass auch das Extrem einer absolut
autonomen Kunst, in ihrer Vermittelbarkeit fiir das ArbeiterInnenpublikun, zu hinterfragen
sei.’’?

Auf das einzelne Kunstwerk bezogen, geht David Josef Bach davon aus, dass sich der

autonome, revolutionidre Charakter eines Stiickes in dessen Form und Inhalt ausdriickt. Dies

369 Vgl. Bach in: ,,Kunst und Volk* Nr. 1 1926, S. 1
370 Bach zitiert nach Kotlan-Werner 1977, S. 91

371 Bach in: ,,Kunst und Volk* Nr.6 1927 S.1

32 Vgl. Bach in ,,AZ“ 09.02.1919
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in Abgrenzung zum Narrativ, dem Stoff, der, abgesehen von der absoluten Musik, in den
meisten kiinstlerischen Ausdrucksformen eine dominante Stellung einnehme. Die Form, als
voranschreitendes Ausdrucksmittel des Komponisten und der Inhalt, als, den Rezipienten
erhohendes, Bereichern von Empfindungen, stellen somit die Kriterien dar, die definieren, ob
ein Kunstwerk als ,,wahre Kunst“ bezeichnet werden konne und somit von Bedeutung fiir die
ArbeiterInnenschaft sei.’”

Die Aufgabe der Vermittlung von revolutiondrer Kunst stellt, nach David Josef Bach, den
Kern sozialdemokratischer Erziehungsarbeit im kiinstlerischen Bereich dar. Ahnlich den
Forderungen sozialdemokratischer Vertreter des ,,Wiener Kreises®, legt der Leiter der
Kunststelle besonderen Wert darauf, dass die kiinstlerische Bildung der einzelnen Arbeiterin,
dem einzelnen Arbeiter jedoch nicht aufgezwungen werden diirfe. Eine Bindung zu den
hochkulturellen Hervorbringungen koénne nicht aufoktroyiert werden, sondern nur durch
selbsttitige Bildungsbemiihungen des Individuums entstehen. Aufgabe der Kulturpolitik sei
es, eine gewisse Vorauswahl des Kunstangebots zu treffen.*’

Gefdhrdet sieht Bach die Selbsterzichung der Arbeiterinnen und Arbeiter, durch
Beharrungstendenzen innerhalb der eigenen Klasse: ,,Wir wissen es aus ganz anderen Fillen,
daf3 Arbeiter in der Regel eine grofse Unduldsamkeit gerade gegen Leute aus ihrer eigenen
Mitte entfalten, wenn diese etwas treiben, was mit der allgemeinen proletarischen Ubung
anscheinend wenig oder gar nichts zu tun hat. Das ,,gesunde proletarische MifStrauen* gegen
Intellektuelle, das aus einem Klasseninstinkt kommt, artet gegen Proletarier, die scheinbar
rein intellektuelle Bemiihungen pflegen, mitunter in Haf3 und Verachtung aus.*>"

Bachs Programm ist eines der Ermutigung, das auf innere Motivation des Individuums
aufbaut. Arbeiterlnnen sollen nicht von oben herab mit Informationen befiillt werden, die
thnen moglicherweise nichts bedeuten. Ebenso soll ehrlicher Enthusiasmus nicht durch
klassenbedingte Minderwertigkeitsgefiihle gebremst werden. Wo sich das Interesse des
Individuums regt, sei es Musik, Theater, Mathematik, oder das wissenschaftliche Weltbild von
Albert Einstein, Otto Neurath oder Moritz Schlick, so seien sozialdemokratische
Bildungseinrichtungen gefordert, ein entsprechendes Angebot bereitzustellen und beratend zur

. 376
Seite zu stehen.’’

373 Vgl. Bach in: ,,Der Kampf*“ Nr. 7 1913, S. 44f
3" Vgl. Bach in ,,Kunst und Volk“ Nr. 6 1927, S. 2
37 Bach in: ,,AZ*, 01.01.1931

376 Vgl. Bach in: ,,AZ*, 01.01.1931
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Mit seiner Hinwendung zu einer anspruchsvollen, tendenzidse Inhalte hintanhaltenden
Kunstauswahl, vertrat David Josef Bach ein Programm, dass zu einem Paradigmenwechsel
innerhalb der Arbeitermusikbewegung fiihrte. War bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch
die Arbeiter-Sangerbewegung zentraler Dreh- und Angelpunkt der musikalischen
Bemiihungen der Sozialdemokratie, so wandte sich Bach der Vermittlung biirgerlich
konnotierter, hochkultureller Inhalte zu, und somit vom lange dominanten ,,Arbeiterlied* ab.
Versinnbildlicht wurde diese Entwicklung auch dadurch, dass Bach bei seinem Einstand in der
Redaktion der Arbeiterzeitung den Posten des verstorbenen Komponisten des ,Lied der

Arbeit*, Josef Scheu, iibernahm.>”’

Die Orientierung am, implizit-qualitativen, revolutiondren Inhalt eines Kunstwerks, filihrt
Bach zu einer starken Betonung klassischer Kunst, im Sinne der, aus der biirgerlich gepragten
Periode des 19. Jahrhunderts entstandenen Hervorbringungen. Pfoser spricht davon, dass
dieser klassische Kulturbegriff, zuriickgehend nicht nur auf Bach, sondern auch auf Engelbert
Pernerstorfer, fiir die austromarxistische Kunstpolitik als Norm, bzw. als Leitbild fungiert
habe. *’® Als, kompositorisch singulire Erscheinung, tritt in den Texten David Josef Bachs
weniger Richard Wagner hervor, als vielmehr ein Komponist, dessen Musik fiir den
Kulturpolitiker die ideale Verschrinkung von revolutiondrem Inhalt und Vermittelbarkeit fiir
das ArbeiterInnenpublikum vereint: Ludwig van Beethoven. In einem Artikel der
Arbeiterzeitung vom 16. Dezember 1920 fasst Bach seine Verehrung fiir Beethoven in
folgende Worte: ,,Eine Untersuchung seiner Themen, seiner Melodik auch in den gewaltigsten
Werken fiihrt jedesmal zu dem Ergebnis, daf3 seine Melodik ganz einfach, schlicht, kurz gesagt
volkstiumlich ist.” Und an einer anderen Stelle. ,, Aber wenn alle Kunst im letzten Sinne
revolutiondr ist, so ist es die von Beethoven in einem ganz besonderen. Die unverdufserlichen
Menschenrechte (...) Beethoven hat in seinem gesamten Lebenswerk sie ausgetibt, sie
verwirklicht. (...) Zu jeder anderen Musik hat der Mensch eine Distanz, in Beethoven leben

wir. Alle Kiinstler glauben an die Kunst; Beethoven glaubte an die Menschheit. “*”

War Beethoven fiir Bach also von allergrof3ter Bedeutung, und wurden seine Kompositionen

deshalb, in den von ihm programmierten Konzerten auch vermehrt beriicksichtigt, so war es

377 Vgl. Kannonier 1981, S. 46
8 Vgl. Pfoser 1980, S. 264
3 Vgl. Bach in: ,,AZ“, 16.12.1920
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im Sprechtheaterbereich Friedrich Schiller, dem die besondere Aufmerksamkeit Bachs zuteil
wurde. Auch in dessen Werken sah Bach, trotz der tiefen Verwurzelung im biirgerlichen
Zeitalter, fiir die ArbeiterInnenschaft bedeutende Aspekte vereint.**

Immer wieder formuliert Bach die Notwendigkeit, Kunstwerke den Arbeiterinnen und
Arbeitern nicht vorzuhalten, weil sie in einer biirgerlich dominierten Zeit, in einem
bourgeoisen Kontext entstanden wéren. Neben den Féllen, in denen die Bedeutung fiir die
Arbeiternnen klar auf der Hand ldgen, wie Beethoven oder Schiller, seien auch noch viele
weitere Beispiele zu beriicksichtigen, deren revolutionirer Charakter sich nicht auf den ersten
Blick erschlieBen wiirde, wie etwa jener der franzosischen Enzyklopadisten gegen Ende des
18. Jahrhunderts.*®'

Die Aufrichtigkeit, mit der Bach sein Postulat der ,,wahren Kunst*“ anwendete, spiegelt sich
auch darin wieder, dass sich fiir ihn, die gleichzeitige Forderung von Musik der ,,Wiener
Klassik* und seiner avancierten Zeitgenossen, in keinster Weise ausschloss. Besonders die
Arbeiter-Sinfonie-Konzerte fungierten, trotz ihres grof3tenteils keineswegs aus Musikexperten
bestehenden Publikums, als bedeutendes Vehikel fiir die Werke von Komponisten der Zweiten
Wiener Kompositionsschule, sowie u.a. Hugo Wolf, Hanns Eisler oder Kurt Weill.*®* Somit
kann auch Bach als Person, ohne Zweifel, als bedeutender Forderer avancierter Musik in den
ersten Jahrzenten des 20. Jahrhunderts angesehen werden.*®® Bachs Bekenntnis zur Moderne
findet sich auch in der, in ,,Kunst und Volk* abgedruckten, Programmvorschau fiir die Saison
1928/29. Darin fordert Bach, dem fortschrittlichen Musikschaffen gegeniiber, Offenheit und
Unterstlitzung ein, auch im Bewusstsein, dass Vorbehalte gegen Zeitgendssisches besonders
schwer zu tiberwinden seien.™ , Auch die Arbeiterklasse, die Klasse der Zukunft, hingt mit
der unmittelbaren Gegenwart zusammen, so daf} sie nicht so ohne weiteres dem Kiinstler in
ein neues Land zu folgen vermag. Gewifs beriihrt sich sein Ziel mit dem des Sozialismus
irgendwo in der Zukunft. Dieses Bewufstsein muss uns helfen, wenn wir das Neue, Fremde in
der Kunst verstehen lernen und wiirdigen wollen.**®

Zweifelsohne, bildeten die Bereiche der klassischen, wie avancierten Musik die Grundpfeiler

des bachschen Kunstverstdndnisses. Ebenso, liefl er eine deutliche Priferenz zu absoluter

3%0ygl. Bach in : Kunst und Volk* Nr. 7 1926, S. 1ff
381 Vgl. Bach in: ,,Der Kampf* Nr. 7 1913

2 vgl. Pfoser 1980, S. 60

3 Vgl. Thiilen 1996, S. 16

384 Vgl. Bach in: ,,Kunst und Volk* Nr. 6, 1927 S. 1
*% Bach in: ,,Kunst und Volk“ Nr. 6, 1927 S. 1
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Musik gegeniiber Programmmusik erkennen, doch der Kulturpolitiker und Journalist zog
keine engen Grenzen, die einzelne oder mehrere Musikgenres, per se ausschlossen.**® Neben
den bereits erwdhnten Kernbereichen, forderte David Josef Bach, vor allem durch die
Spielplanpolitik der sozialdemokratischen Kunststelle, ebenso Werke mit offensiv
hervortretendem, sozial-realistischem Impetus. Zugleich wies er aber auch jegliche
Forderungen zuriick, die sich fiir eine ausschlieBliche Vermittlung zwischen ArbeiterInnen
und offen sozialistischer Tendenzkunst, im Sinne des Stoffes, einsetzten.*®” Nach Bach, sei
der Umgang mit eben jenen, zeitgendssischen, sozialistischen Stiicken nicht unkompliziert, da
immer das Problem bestehe, dass in der Verwendung eines relevanten Stoffes, die kiinstlerisch
wertvolle Vereinigung von avancierter Form und Inhalt noch nicht automatisch gegeben sei.
Lege man an solche Kunst dieselben Qualitétskriterien an, die auch fiir andere Genres zu
Anwendung kémen, konne von einer erblithenden sozialistischen Kunst noch nicht

388
gesprochen werden.

»wAber vielleicht wird es einmal auch sozialistische Kunst geben. Wir
stehen in den Anfiingen*.*® Und an anderem Ort: ,,Wir haben proletarische Dichter, das heif3t
Kiinstler, in denen das Herz, das Gefiihl des modernen Proletariers lebendig ist. (...) Doch
umkehren ldft sich das Verhdltnis nicht. Nicht jeder der proletarisch oder sozialistisch fiihlt
und reimt, hat ein Gedicht geschrieben, das diesen Namen wirklich verdiente.* >

David Josef Bach trat dafiir ein, sich einzugestehen, dass eine genuin sozialistische Kunst
noch nicht bestehe und dass, aufgrund geschichtlicher Beispiele ,davon auszugehen sei, dass
noch mit einer lingeren Zeitspanne gerechnet werden miisse, in der sich eine solche erst

entwickeln wiirde.>”!

LAllein man darf nicht auf die Entwicklung warten, sondern muf; ihr
fordernd nachhelfen, geradeso wie die Arbeiterklasse durch ihren sozialistisch bewufiten
Willen nicht blof3 Objekt, sondern auch Subjekt ist.“*°* Als giiltiges Mittel zu Férderung dieser
Ausbildung sozialistischer Kunst, erschien Bach die Inbetriebnahme eines selbstverwalteten
Theaters innerhalb des sozialdemokratischen ,,Roten Wien®. Projekte in diese Richtung, wie
etwa die ,,Neue Freie Volksbiihne* oder die ,,Schauspielbiihne im Carltheater*, konnten sich

in der Wiener Theaterlandschaft jedoch nicht halten.”

36 Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 44

37 Vgl. Pfoser 1980, S. 62

388 Vgl. Bach in: ,,Kunst und Volk* Nr. 7 1926

% Bach in: ,,Kunst und Volk“ Nr. 7 1926, S. 3

30 Bach in: ,,Der Kampf* Nr. 7 1913, S. 45

¥!Vgl. Bach in: ,,Kunst und Volk“ Nr. 7 1926, S.3

32 Bach in: ,,Kunst und Volk* Nr. 7 1926, S. 3

33 Vgl. hierzu Bach in : ,,AZ“ 05.09.1915, sowie Pfoser 1980 s. 63
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Als Ergdnzung zu klassischer, avancierter und sozialistischer Kunst verdammte, Bach auch
die sogenannte ,,Leichte Muse* nicht. So gehorten beispielsweise Operettenvorstellungen zu
jenen Veranstaltungen, zu denen am héufigsten Karten durch die sozialdemokratische

Kunststelle vermittelt wurden. ***

Bach gesteht der Arbeiterlnnenschaft ein berechtigtes
Interesse an Unterhaltungsmusik zu, trifft allerdings auch hier die Unterscheidung in ,,gute
und schlechte Erzeugnisse.””> In iibertragener Form gilt dies, nach Bach, auch fiir die
sogenannte ,,Volksmusik.“ ,,Das rechte Volkslied darf mit dem Gassenhauer nicht verwechselt
werden. Der Gassenhauer ist fast nie aus der Tiefe des Volkes hervorgestiegen, sondern
immer erst von aussen in die Masse geworfen worden. Mit Absicht. Denn zu den Mitteln, das
Proletariat von der Kunst fernzuhalten, zdhlt auch das, den Geschmack der Masse zu
verderben. Konsumware — schlechte Ware. ?*® Diesen Befund trifft Bach bereits 1913. EIf
Jahre bevor Theodor W. Adorno nach Wien kommt, um bei Berg zu studieren und 23 Jahre

bevor Walter Benjamins Abhandlung iiber den Warencharakter des Kunstwerks erstmals

erschien.

Das Kapitel beschliefend, sollen nun noch einige Gedanken zur politischen Personlichkeit
David Josef Bach ergidnzt werden. Henriette Kotlan-Werner, Verfasserin der bedeutendsten
Monographie zu David Josef Bach und dessen Werk, von 1977, charakterisiert, bei aller
Empathie fiir dessen Werk, den Journalisten und Kulturpolitiker Bach als unpolitischen

37 Diese Ansicht kann hier nicht

Menschen, der lediglich in Kunstfragen politisch dachte.
unterstiitzt werden. Abgesehen davon, dass aus vielen Texten Bachs eine fundierte
Auseinandersetzung mit politischer Ideengeschichte spricht, geht, nach Ansicht des
Verfassers, das Programm David Josef Bachs, iiber die engen Grenzen der Kunst hinaus. So
enthdlt etwa, wie schon weiter oben gezeigt, der von Bach vorgesehene Bildungserwerb
Einzelner, durch sein, an den Lehren Ernst Machs und des Wiener Kreises angelehntes,
Selbstermachtigungspostulat, eine politische Bedeutung, die iiber die Frage der Vermittlung

zwischen kunstfernen Teilen der Bevolkerung und Hochkultur-Erzeugnissen hinausreicht.

Aufschluss tliber die Bedeutung Bachs, und auch Griinde, warum diese groBtenteils in

Vergessenheit geraten ist, gibt das, bereits weiter oben erwéhnte, Interview mit Bruno Kreisky

34 Vgl. Bach in: ,,Der Kampf* Nr. 3 1929, S. 140

%5 Vgl. Bach in: ,,Kunst und Volk“ Nr. 6 1929, S. 173
3 Bach in: ,,Der Kampf* Nr. 7 1913, S. 45

¥7Vgl. Kotlan-Werner 1977, S. 125
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aus 1985. Darin bezeichnet der verstorbene Altbundeskanzler, David Bach, mit dem er noch
personlich bekannt war, als eine der bedeutendsten Kulturpersonlichkeiten der ersten
Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts und als Personifikation einer, auch in kultureller Hinsicht,

auBergewdhnlichen Zeit.*®

Kreisky formuliert aber auch einen Gedanken, der darauf eingeht,
dass der Name David Josef Bach den Wenigsten geldufig sein diirfte:

»Es ist sehr erstaunlich, daf} so eine hervorragende Persénlichkeit nicht mehr gewiirdigt
wurde, aber ich bin der Meinung, dass da auch politische Hintergriinde mitgespielt haben. Es
gibt bei all diesen Dingen einen gewissen Kultursnobismus der Leute, die mit diesen Sachen
zu tun haben, und denen schien Bach ein kleiner Parteimann zu sein, ein kleiner Redakteur
der ,, Arbeiter-Zeitung “. Aber Bach hat sich turmhoch iiber aller Rezensenten erhoben, durch

sein kulturelles Wirken.>*°

5.5  Arbeiterlnnen und Kunst in Zahlen

Folgend, sollen einige Daten zum Wirken David Josef Bachs présentiert werden, um sowohl
Erfolge, wie auch Ansatzpunkte fiir Kritik anschaulich zu machen. Ziel kann es hierbei, auch
aufgrund der liickenhaften Datenlage, nicht sein, eine vollstindige empirische Aufstellung
der, von Bach programmierten, Kunstveranstaltungen anzubieten, vielmehr soll versucht
werden, groflere Trends anhand von Zahlenmaterial zu illustrieren.

Als Ankerpunkte dienen hierbei, die beiden bedeutendsten Hervorbringungen der bachschen
Kunstpolitik: die Aktivititen der sozialdemokratischen Kunststelle, sowie die Arbeiter-
Sinfonie-Konzerte. Letztere fanden zwischen 1905 und 1934 statt und erreichten, schon in
den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg, eine groB3e Publikumsakzeptanz, als Jahr fiir Jahr mehr
als  10.000 Besucherinnen und  Besucher die  Moglichkeit  wahrnahmen,
Hochkulturerzeugnisse, von Kammermusik bis zu groBdimensionierten sinfonischen Werken,

490 Fiir 1926, liegt eine statistische Aufstellung der Arbeiter-Sinfonie-Konzerte, im

zu horen.
Rahmen des Protokolls des Linzer Parteitages vor. Demnach wurden 16 Arbeiterkonzerte, mit
insgesamt 26.341 Sitzplitzen veranstaltet. Darunter auch das 200. Arbeiter-Sinfonie-Konzert,
seit deren Etablierung in 1905.*"

Die sozialdemokratische Kunststelle verzeichnete im Jahr ihrer Griindung 1919 gerade 4.000

eingetragene Mitglieder, die regelmiBig vergiinstigte Karten fir Musik-, bzw.

3% Vgl. Kienzl 1986, S. 22 - 26
3% Kreisky zitiert nach Kienzl 1986, S. 26
400 Vgl. http://www.dasrotewien.at/arbeiter-symphoniekonzerte.html

“1'ygl. Kienzl 1986, S. 151
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Sprechtheatervorstellungen bezogen. Diese Zahl sollte sich allerdings, einhergehend mit einer
Ausweitung des Angebots, in den nichsten drei Jahren verzehnfachen. Waren im Jahr 1919
Karten fiir durchschnittlich 20 Vorstellungen monatlich vermittelt worden, waren es 1920
bereits 39 Vorstellungen monatlich und in 1921 konnten bereits knapp eine halbe Million
Eintrittskarten abgegeben werden. Im Jahr 1922 war die Zahl der Mitglieder der
sozialdemokratischen Kunststelle bereits auf 40.000 angewachsen. ‘> So verwundert es auch
nicht, dass David Josef Bach, anlésslich der 1000. Vorstellung, fiir deren Kartenvermittlung
die Kunststelle zustéindig war, in einem Artikel in der Arbeiter-Zeitung 1923, von bereits mehr
als 50.000 Besuchern pro Monat spricht.*”*

Fiir die Jahre 1919 bis 1925 liegt von Bach eine Berechnung vor, wonach bis zu diesem
Zeitpunkt, iiber 1.8 Millionen Karten iiber die Kunststelle abgegeben worden waren, davon
377.000 Karten fiir Oper und Operette, mehr als 1.4 Millionen Karten fiir
Sprechtheaterauffiihrungen. ***

Nach groflen zahlenméBigen Erfolgen der ersten Jahre, kam es allerdings zu einem Riickgang
der Mitgliederzahlen, etwa ab dem Jahr 1924. Die Zahl der eingetragenen Kartenbezieher
stabilisierte sich in der Folge in einem Bereich zwischen 15.000 und 20.000.*” So hatte die
sozialdemokratische Kunststelle etwa 1927 15.200 Mitglieder, in 1931 18.806 und in 1932
16.840.%%°

Trotz aller Erfolge muss also festgehalten werden, dass sich die austromarxistischen
Bemiihungen zur Kunstvermittlung, ab etwa Mitte der 1920er Jahre, nicht mehr im erhofften
Ausmall durchsetzen konnten. Hauptverantwortlich scheint hierfir die immer groBere
Bedeutung zweier Bereiche zu sein, der die Kunstpolitik, und mit ihr David Josef Bach, nur
wenig entgegenzusetzen hatten: Die Arbeitersportbewegung und der iiberwéltigende Erfolg
neuer Massenmedien wie Radio und Film.*”” Vorhandenes Datenmaterial aus einer Befragung
von 1931 zeigt etwa, dass in diesem Jahr, statistisch errechnet, nur 13% der Arbeiterinnen ein
Konzert besucht hatten und 22% eine Theaterauffilhrung. Hingegen hatten sich 29% der

Befragten sportlich betitigt und 35% hatten eine Kinovorstellung besucht.**®

42 ygl. Kienzl 1986, S. 140

43 Vgl. Bach in: ,,AZ* 04.02.1923

44 ygl. Bach in ,,Der Kampf* Nr. 3 1929, S. 140

45 ygl. Eder 1991, S. 9

496 Vg1, hierzu Langewiesche 1980, S. 388, sowie Weidenholzer 1981, S. 90
%7y gl. Langewiesche 1980, S. 386

4% Vgl. ebenda S. 337
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David Josef Bach duBlerte sich, der grolen Verbreitung des ArbeiterInnensports gegeniiber,
sehr defensiv und begriindete das Zuriickfallen der Kunstbestrebungen mit ginzlich
unterschiedlichen Ausgangsbedingungen der beiden Bereiche. ,,.Der Sport gehért zu den
charakteristischen Merkmalen einer neuen Zeit, die Kunst nicht. Man kénnte ebensogut
fragen, warum das elektrische Licht fiir den Haushalt des Arbeiters mehr bedeute als ein
Olgemdlde.“*” Demgegeniiber ist Bachs Einstellung zu Film und Kino wesentlich

differenzierter und soll im Folgenden kurz erldutert werden.

5.6  Austromarxismus und Kino

Obwohl David Josef Bachs einziges literarisches Werk, ,,.Der Kugelmensch®, wie schon
weiter oben erwdhnt ein Filmscript ist, spielte das Kino in seinem Wirken eine untergeordnete
Rolle. Dies kann dadurch erklart werden, dass das Kino innerhalb der austromarxistischen

410 Nichts desto

Bewegung schlicht nicht zum Zusténdigkeitsbereich der Kunststelle gehorte.
trotz duBerte sich der Kulturpolitiker Bach, ab den 1920er Jahren, des Ofteren zu dieser
Thematik. So trat er etwa schon 1922 dafiir ein, dass durch eine ldnderiibergreifende
Autfbringung von Mitteln der Arbeiterbewegung, ein ,,Kino des Proletariats* realisiert werden
konne.*'" Auch wenn die sozialdemokratische Kunststelle nicht fiir das Kino zustindig war,
lie sie es sich nicht nehmen, auch in diesem Bereich vereinzelt titig zu werden. So konnte
Bach seinem Kritiker Oskar Pollak, der ihm 1929 auch die verfehlte Filmpolitik der
Bewegung vorhielt entgegnen, die Kunststelle hitte... ,,..in Uberschreitung ihres
Wirkungskreises, erst in letzter Zeit im Rahmen ihres neuen Zyklus ,,Stimmen der Vélker* den
Versuch aufgenommen, neue, wertvolle Filme in Wien zu zeigen, um der schlechten
Kinopolitik ein bescheidenes Gegengewicht zu bieten.*'* Im Programmausblick fiir die Jahre
1930/31, geht Bach erneut auf das, immer stirker anwachsende Interesse der Arbeiterinnen
und Arbeiter am Film ein. Obwohl die politische, wie Okonomische Lage der
Gesamtbewegung und somit auch der Kunststelle immer prekdrer wurde, legt Bach das
Bekenntnis zur verstirkten Forderung von, durch die Kunststelle vermittelten,
Kinovorstellungen qualitativ ansprechender Filme ab.*"?

Insgesamt ldsst sich allerdings feststellen, dass die Sozialdemokratie der Zwischenkriegszeit

49 Bach in: ,,Der Kampf* Nr. 3 1929, S. 147

410 Vgl. Bach in: ,,Der Kampf* Nr. 3 1929, S. 147
“1'Vgl. Grafl 1981 S. 69

412 Bach in: ,,Der Kampf* Nr. 3 1929, S. 147

413 Vgl. Bach in: ,,Kunst und Volk“ Nr. 1 1930
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kaum vom neu entstandenen Massenmedium Film profitieren konnte. Die
finanzierungsintensive Filmwirtschaft {iberstieg die Mittel der Bewegung und auch
sozialdemokratische Organisationen wie die Kinobetriebsgesellschaft (Kiba) konnten sich,
mit konservativen Magnaten der Filmindustrie, wie etwa Alexander (,,Sascha®) Kolowrat-

Kratkowsky, Eigentiimer der ,,Sascha-Film-Industrie AG*, nicht messen. ‘'

5.7  Kritik am kunstpolitischen Programm David Josef Bachs

David Josef Bachs kunstpolitisches Wirken rief auch umfangreiche Kritik hervor. Die Kritik
von deutsch-nationaler, wie klerikal-konservativer Seite, die iiber die, so empfundene,
AnmafBung der ,jiidischen Entwiirdigung* ihrer kulturellen Weihestddten, naturgeméfl in
gehorige Rage geriet*!”, bietet fiir diese Untersuchung wenig Erdrterungswiirdiges.

Die Kritik an Bach von Seite von Parteikollegen, sowie von Karl Kraus, welcher der
sozialdemokratischen Bewegung in Grundziigen positiv gegeniiberstand, und welche etwa ab

Mitter der 20er Jahre des 20. Jahrhunderts einsetzte, soll nun ndher beleuchtet werden.

5.7.1 Exkurs — Karl Kraus und die Sozialdemokratische Kunststelle

In den Jahren ab 1925, zog David Josef Bach die Kritik eines seiner schillerndsten, und
genauso wie Bach und Schonberg 1874 geborenen, Zeitgenossen auf sich: Karl Kraus. Diese
Kritik ist fiir die, hier vorliegende, Untersuchung von besonderem Belang, da sie sich
inhaltlich mit derselben Sollbruchstelle in Bachs kunstpolitischem Konzept auseinandersetzt,
auf die in weiterer Folge dessen parteiinterne Kritiker verweisen sollten: die Problematik,
Arbeiterinnen und Arbeiter aktiv mit biirgerlichem, und teils kiinstlerisch fragwiirdigem,
Kulturgut in Verbindung zu bringen.

Es soll jedoch gleich zu Beginn darauf verwiesen werden, dass sich die, sich {iber mehrere
Jahre erstreckende, bittere Ablehnung Bachs durch Kraus, nicht durch die tatsichliche, oder
vermeintliche Schwiche in Bachs Kulturpolitik begriinden ldsst. Kraus scharfer Blick, der
thn, nicht nur fir seine Zeit, zu einem der bedeutendsten Kommentatoren und Satiriker
machte, hatte mit schlafwandlerischer Sicherheit die Kerbe entdeckt, in die zu schlagen war,
um Bach zu treffen. Die Griinde dafiir, liegen jedoch in einem génzlich anderen Konflikt, der

nun umrissen werden soll.

4 vgl. Grafl 1981, S 70ff
15 Vgl. Timms 2006, S. 58

107



Kraus® Verhiltnis zur sozialdemokratischen Partei kann als durchaus ambivalent beschrieben
werden. Kam es, vor allem in der Zeit nach dem ersten Weltkrieg, zu vielfachen Beriihrungen
mit der Partei, sowohl inhaltlich, wie auch durch die Freundschaft zwischen Kraus und dem
Leiter der Arbeiterzeitung Friedrich Austerlitz, stand der Autor der austromarxistischen
Parteilinie doch in Vielem skeptisch gegeniiber. So verweist etwa Dvorak darauf, dass Kraus®
Schaffen, ein durchgéingiges links-radikales Element inhdrent sei, dessen anarchische,
libertdre Grundausrichtung, auf Kraus®™ Beschéftigung mit Oscar Wilde zuriickgefiihrt werden

416

konne.”” Dadurch fand sich Kraus in einer Position wieder, in der er manche, bildungs-

biirgerlich gepriagte, Aktivititen der austromarxistischen Bildungsarbeit, aufgrund ihrer
belehrenden Anmutung kritisieren konnte.*!’

Pfabigan hingegen, kommt in ,,Karl Kraus und der Sozialismus* aus 1976, zu dem Schluss,
dass Kraus' Verbindung zur Sozialdemokratie auf tonernen Fiien stand, da dieser, an einer
Verbesserung bestehender Zustéinde im biirgerlichen System orientiert gewesen sei und sich
die Ubereinstimmung mit austromarxistischen Zielen, zumeist in der Ablehnung gemeinsamer
Gegner erschopfte.*'®

Bezeichnend fiir Kraus® Titigkeit, war die verbale Reibung mit ihm, personlich oder

professionell, Nahestehenden.*"

Im Besonderen die Journalistenkollegen, hatten in seiner
Einschitzung duBerst selten einen leichten Stand, oder wie Walter Benjamin es ausdriickte:
. Ein Hafs, wie Kraus ihn auf die Journalisten geworfen hat, kann niemals so schlechthin in
dem, was sie tun, fundiert sein — es mag so verwerflich sein wie es will; dieser Hafs muf3
Griinde in ihrem Sein haben, mag es nun dem seinen so entgegengesetzt oder so verwandt

sein wie immer. “**°

Den markantesten Verbindungspunkt zwischen Kraus und der ArbeiterInnenschaft, stellten
Vorlesungen des Satirikers dar, die er vor einem, aus Arbeiterinnen und Arbeitern
bestehenden, Publikum hielt. Organisatorische  Schnittstelle war hierbei die
Sozialdemokratische Kunststelle, mit ithrem Leiter David Josef Bach, welche die sehr

beliebten Veranstaltungen koordinierte. **'

16 ygl. Dvorak 2005, S. 83

47 Vgl. Dvorak 1997, S. 125

418 ygl. Pfabigan 1976, S. 221ff
419 Vgl. Pfabigan 1976, S. 32

20 Benjamin 2007, S. 251

1 Vgl. Pfabigan 1976, S. 231
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Ausgangspunkt fiir die jahrelangen Kontroversen zwischen Kraus und der
Sozialdemokratischen Kunststelle, bzw. deren Leiter, war ein, 1923 im sozialdemokratischen
Medium ,Der Kampf*“ verdffentlichter Artikel, vom spiteren Bach-Kritiker und

Chefredakteur der Arbeiterzeitung, Oskar Pollak.**

Darin behauptet dieser, unter anderem,
Kraus' Relevanz fiir die sozialdemokratische Bewegung sei maBlos iiberbewertet, der
Satiriker referiere in seinen offentlichen Vorlesungen zumeist... ,,...vor einem Publikum, das
aus den treuesten Abonnenten der , Neuen freien Presse” und den grauslichsten

«43 und das Kraus in der Arbeiterlnnenschaft, trotz vieler

Literaturjiingeln besteht...
anderslautender Meinungen, ,,durchaus unpopulc'ir“424 sei. Uber Pollaks Motive, Kraus den
Fehdehandschuh hin zu werfen, und somit eine Front zu eréffnen, von der mit wortgewaltiger

und ausdauernder Replik zu rechnen war, liegen keine belegten Informationen vor.

Karl Kraus reagierte darauf mit dem, in der ,,Fackel* veroffentlichten, Text ,,Unpopulédres und
anderes®, der neben einer Erorterung einzelner Kritikpunkte Pollaks, auch eine dezidierte
Aufforderung an die Kunststelle enthielt, sich von Pollaks AuBerungen zu distanzieren.**

Diese undankbare Aufgabe kam David Josef Bach zu, der im, ebenfalls in ,,Der Kampf*
verdffentlichten, Artikel ,,Der unpopulire Kraus“, gegen Oskar Pollaks AuBerungen Stellung
nahm. Dieser Text Bachs stellt, geschliffen formuliert, jedoch nicht nur einen Versuch dar, die
Wogen zu glitten, sondern widerlegt sehr engagiert die Thesen Pollaks. Es handelt sich hier
also nicht nur um eine Pflichterfiillung, sondern der Text verdeutlicht, sowohl die
Wertschitzung Bachs fiir Karl Kraus, wie einen unverhohlenen Arger, iiber die Anwiirfe des
jiingeren Kollegen, Kraus' gegeniiber.*”® So kommentiert Bach die Einschitzung Pollaks,
Kraus sei in der ArbeiterInnenschaft unpopulér, wie folgt: ,, In Wahrheit: weil Genosse Pollak
behauptet, dafp Karl Kraus unpopuldr ist, mufs er alles, was dagegen spricht, darunter auch
den jubelnden Beifall, den Kraus immer erhdlt, in ein Laster des Unpopuldren verwandeln. Es
ist wirklich ein Jammer, daf} dieser Kraus den Arbeitern gar so gut gefdllt; sie haben eben
nicht gewuft, daf3 er bei ihnen nicht beliebt ist, und erfahren dies erst aus einer

wissenschaftlichen Abhandlung. “**’

422 Vgl. Pollak, in: ,,Der Kampf* Nr. 1 1923, S. 31 - 36
> Ebenda, S. 33

“* Ebenda, S. 36

33 Vgl. Kraus, in: ,,Die Fackel Nr. 4 1923, S. 159 - 163
46 Vgl Bach, in: ,,Der Kampf* Nr. 2 1923, S. 77 - 79
*7 Ebenda, S. 79
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Mit Bachs Text im ,,Kampf*, von 1923, war der Disput zwischen der Sozialdemokratie und
Karl Kraus beigelegt. Im Spatherbst 1925 brach jedoch ein neuer Konflikt zwischen den
beiden Seiten aus, der die erste Verstimmung von 1923, als unbedeutendes Vorgepldnkel
erscheinen lésst.

Kraus hatte sich Ende des Jahres 1925 ,schon einer langwierigen und von beiden Seiten mit
besonderer Hirte gefiihrten, Fehde mit dem Verleger des Boulevardblatts ,,Die Stunde, Imre

Bekessy, gewidmet.**®

Nachdem Bekessy, im Juni 1925 in einer Ausgabe der ,,Stunde*
behauptet hatte, Kraus® Vorlesungen wiirden den Arbeiterinnen und Arbeitern, vonseiten der
Sozialdemokratischen Partei aufgedringt, verlangte Kraus von dieser, nicht zum ersten Mal,
aber zu diesem Zeitpunkt mit besonderem Nachdruck, sie solle sich klar positionieren und die
Behauptungen Bekessys 6ffentlich dementieren.*” Es soll hier der These von Alfred Pfabigan
gefolgt werden, wonach sich die Sozialdemokratie jedoch, in einer kithlen Kosten-Nutzen
Abwiégung, grundsitzlich dazu entschieden hatte, sich in dieser Causa nicht zu duflern, da sie
sowohl vor Kraus', als auch Bekessys medialen Kampagnisierungsmoglichkeiten
zuriickwich.*°

Logische Folge daraus war, dass sich der, auf den Vertrauensbruch folgende, Ingrimm Karl
Kraus', an seiner bedeutendsten Schnittstelle zur Sozialdemokratie entlud: der Kunststelle.
Anhand eines, in der ,,Fackel”“ abgedruckten, Briefwechsels zwischen Bach und Kraus 14sst
sich der Beginn der folgenden Ereignisse rekonstruieren.

David Bach richtete, in einem Brief an Kraus, vom 6. November 1925, die Bitte, wie schon
viele Male zuvor, anldsslich der ,,Republikfeier” am 12. November des Jahres, eine Vorlesung

431

vor Arbeiterinnen und Arbeitern im ,,Neuen Saal“ der Hofburg zu halten.™" Kraus wies diese

Anfrage, in der Folge, indigniert zuriick, da die von ihm zuvor explizit geforderte

Stellungnahme zu den Bekessy-Anwiirfen, bis zu diesem Zeitpunkt unterblieben war. ***

Der néchste Schritt Bachs, kann als schwere Fehleinschéitzung interpretiert werden, die das
Verhiltnis von Karl Kraus zur sozialdemokratischen Kunststelle, sowie zur Person David
Josef Bach nachhaltig eintriibte und die eine regelrechte Kampagne des Fackel-Herausgebers,

gegen Bachs kunstpolitisches Wirken nach sich zog.

8 Vgl. Pfabigan 1976, S. 255ff

9 ygl. Kraus, in: ,,Die Fackel“ Nr. 7 1925 S. 109f
#0Vgl. Pfabigan 1976, S. 255ff

#1vgl. Bach, in: ,,Die Fackel“ Nr. 12 1925 S. 59
#2Vgl. Kraus, in: ,,Die Fackel“ Nr. 12 1925 S. 59f
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Der Leiter der Kunststelle verfasste noch am 7. November ein Schreiben an Kraus,
(augenscheinlich bestand auch schon gehoriger Zeitdruck, da die angestrebte Veranstaltung
schon sehr bald darauf folgen sollte) in dem er, mit teils sehr durchsichtigen Phrasen
versuchte, auf einem Mittelweg zwischen Parteirdson und Befriedung des, bereits fix
eingeplanten, Vortragenden zu lavieren.*> So antwortete er auf Kraus' Beanstandung, er sei
zu spat informiert worden... ,,Ich habe sie nicht in letzter Stunde eingeladen, sondern ich
habe erst vorgestern mit Sicherheit feststellen konnen, (...) dafs sie iiberhaupt in Wien
sind.”“...und weiter... ,,Was die Notiz in der Stunde betrifft, so diirfte ihnen vielleicht nicht
bekannt sein, dafs ich zu jener Zeit gar nicht in Wien war, sondern in Paris, die ,,Stunde“
tiberhaupt monatelang gar nicht zu Gesicht bekommen habe. Daf} ich im Monat August
berichten soll, was im Juni zu lesen war ist mir nicht sehr opportun erschienen. “***

Nach einem eher lauen Bekenntnis zu Kraus als Vortragendem... ,Ich kann in dieser
Mitteilung auch sagen, wie es der Wahrheit entspricht, daf3 die Arbeiterschaft Ihre

«45  nimmt Bach auch noch auf

Mitwirkung geradezu als selbstverstdndlich begriif3t(...)
eigene korperliche Gebrechen bezug... ,, Wire ich jetzt nicht gerade dienstlich sehr in
Anspruch genommen und zweitens korperlich sehr schlecht daran, so wiirde ich mir erlauben,

o 436
sie eines Nachts aufzusuchen.

Ob die, von David Josef Bach angefiihrten Umstdnde zutrafen, oder nicht, oder ob der Leiter
der Kunststelle von hoherer Stelle dazu aufgefordert worden war, Kraus nicht
entgegenzukommen, ldsst sich aus heutiger Perspektive nicht sagen, doch selbst wenn es sich
nicht um Ausfliichte gehandelt haben sollte, hédtte Bach bewusst sein miissen, dass der
streitbare Fackel-Herausgeber diese Aneinanderreihung von Floskeln als Beleidigung
empfinden wiirde.

Und so antwortete Kraus in einem Schreiben an die sozialdemokratische Kunststelle vom 14.
November 1925, ebenfalls in der ,,Fackel* abgedruckt, mit einem tief erbosten Zerpfliicken
nahezu jeden Wortes, des zuvor von Bach gesandten Schreibens. Kraus verwendet darin nicht
nur sein gesamtes sprachliches, sowie satirisches Repertoire, sondern legt sich auch schon auf

die inhaltlichen Grundziige des nun beginnenden Feldzuges fest.**” So wird der Kunststelle

43 Vgl. Bach, in: ,,Die Fackel“ Nr. 12 1925 S. 61

4 Bach ,in: ,,Die Fackel“ Nr. 12 1925 S. 61

3 Bach ,in: ,,Die Fackel“ Nr. 12 1925 S. 61

436 Vgl Bach, in: ,,Die Fackel“ Nr. 12 1925 S. 61
#7Vgl. Kraus, in: ,,Die Fackel“ Nr. 12 1925 S. 62 - 70
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etwa eine... ,,...antirevolutiondre Gesinnung, die sich seit dem Umsturz damit begniigt hat,
den proletarischen Kreisen zu bourgeoisen Kunstgeniissen zu verhelfen...“*®. . attestiert.

Die Streitschrift beschlieBend, schldgt Kraus noch einmal in dieselbe Kerbe, wenn er der
Kunststelle vorwirft, dass sie... ,,...nicht darauf abzielt, die kiinstlerischen Moglichkeiten der,
vom biirgerlichen Schmutz unberiihrten Proletarierseele zu erziehen...“... und fiihrt auch
seine, satirisch treffsicheren, aber bitter erst gemeinten Zweifel an... ,,...0b es nicht sittlicher
wdre, sie (eben die ,Proletarierseele, Anm. d. Verf) durch Branntwein vom

Operettengenusse abzulenken, als umgekehrt!™’

Bereits am 9. Dezember 1925 legte Kraus nach und hielt im Saal des Arbeiterheims Favoriten,
vor einem, aus Arbeiterinnen und Arbeitern bestehenden Publikum, seine Vorlesung
»Nachtrigliche Republikfeier, welche nicht liber die Vermittlung der sozialdemokratischen
Kunststelle zustande gekommen war, sondern iiber direkte Kommunikation zwischen Kraus
und der sozialdemokratischen Bezirksorganisation Wieden, sowie des Republikanischen
Schutzbundes Favoriten. Diese Vorlesung widmete sich zwei thematischen Blocken. Zu

Beginn erldutert Kraus seine — neu entdeckte**

— Aversion gegeniiber den kulturpolitischen
MalBnahmen der sozialdemokratischen Kunststelle, erst im letzten Drittel des Vortrages geht
der Satiriker auf den Konflikt zwischen ihm, Bekessy und der SDAP ein.**!

Gleich zu Beginn, kleidet Kraus seine Kritik an der Kunststelle und ihrem Leiter in folgende
Worte: ,,Wir begehen unsere Republikfeier, nicht zusammengefiihrt durch eine Vermittlung, die
ich nicht mehr fiir berufen erachte, mich zu Ihnen zu fiihren und Sie zu mir, weil ihr
kiinstlerisches Walten einen Widersinn bedeutet gegen den revolutiondren Begriff, indem es
nicht die Fiirsorge fiir die kulturelle Bediirftigkeit und die seelische Empfinglichkeit des
Proletariats vorstellt, sondern die Unterstiitzung eines verkrachenden biirgerlichen
Kulturbetriebs mit den seelischen und materiellen Mitteln des Proletariats. “**

Kernpunkt der Kritik, ist die Ausrichtung des Sprech - und Musiktheaterprogramms der
sozialdemokratischen Kunststelle. Kraus fiihrt in diesem Zusammenhang vor allem die

Vermittlung von Theaterbesuchen des Operettengenres, aber auch, kiinstlerisch wenig

% Kraus, in: ,,Die Fackel“ Nr. 12 1925 S. 66

9 Kraus, ebenda

#0 Es sei hierbei darauf verwiesen, dass eine Volltextsuche in der digitalisierten Fackel-Gesamtausgabe der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften (www.aac.ac.at/fackel) nach dem Begrift , Kunststelle®, mit Ausnahme des kurzen Disputs zwischen Kraus und Pollak
von 1923, keine inhaltlich kritischen Eintrdge zu diesem Themenkomplex vor der Ausgabe 7/1925 ergab.

“1vgl. Kraus, 1971, S. 52 - 65

2 Kraus, 1971, S. 52
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anspruchsvolle, Sprechtheaterstiicke ins Treffen.**’ Ebenso, lehnt Kraus aber auch vereinzelte,
exponierte Versuche zeitgenossische Stiicke zu etablieren ab, da diese nur dazu fiihrten, die
Arbeiterlnnen... ,...mit Ildcherlichen Experimenten moderner Kunstgewerblerei und

«4 7Zusammenfassend ergibt sich daraus

modernen Literaturpfuschertums zu verwirren(...).
eines der wunderbaren krausschen Bonmots, wonach die Kunststelle eine Einrichtung sei...
»... die thren Namen von der Aufgabe herleitet, den Arbeitern alles, was sie nicht sehen und

nicht héren sollen, an Stelle der Kunst zu bieten! “*%

Als opportun betrachtet der Fackel-Herausgeber eine Kunstpolitik, die den Arbeiterinnen und
Arbeitern ausschlieBlich hochqualitative Theaterstliicke (Shakespeare), oder sinfonische
Musik (Beethoven) anbietet, oder, sollte dies nicht, oder nur in einem begrenzten Ausmal
moglich sein, die Konsequenz zieht und jegliche Vermittlung fiir Kulturveranstaltungen von
fraglichem Niveau, bzw. bourgeoisem Hintergrund unterbleiben ldsst. Der Vollstindigkeit
halber sei darauf hingewiesen, dass Kraus in einem Halbsatz darauf hinweist, dass diese
Parameter, in der Programmierung der Arbeiter-Sinfonie-Konzerte, sehr wohl verwirklicht

wiiren, ¥4

Im Kontext der befiirchteten Verbiirgerlicherung der Arbeiterlnnenschaft, bringt
Kraus auch gleich ein erstes Wortspiel mit David Josef Bachs Namen an: ,,Soll der Strom der
Entwicklung ein beliebter Bach sein, an dem Biirger ihre Hiitten bauen konnen, wenn die
Landschaft nicht selbst ihnen zu diirftig vorkomm?*"’

Gegen Ende des Vortrags kommt Kraus dann doch noch auf den ,,.Bekessy-Konflikt* zu
sprechen und beriihrt darin auch den, nach Ansicht des Verfassers, entscheidenden Punkt: Die
Nichtparteinahme der sozialdemokratischen Partei fir Kraus. ,,Wer schweigt, scheint
zuzustimmen (...). Aber an eine Zustimmung zu dem Schéndlichsten, was Wien je erlebt hat,
kann kein Gedanke sein und die Gefahr ist eine andere: es mochte sich der Anschein
verbreiten, daf3, wer zum Treiben eines Erpressers schweigt, seine Rede fiirchtet.<**®
Angereichert durch einen bezeichnenden Zwischenfall, ein Parteifunktionédr, der Kraus
Thesen offenbar nicht goutierte, hatte wirend des Vortrags den Biihnenvorhang

449

heruntergelassen und die Vorlesung somit verzogert, stellte die ,,Nachtrigliche

*3 Vgl. Kraus 1971, S. 57

4 Kraus 1971, S. 57

3 Ebenda, S. 54

46 ygl, Kraus 1971, S. 56f
7 Kraus 1971, S. 54

% Ebenda, S. 63

9 Vgl. Pfabigan 1976, S. 274
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Republikfeier vorerst den Hohepunkt der Kunststellen-Schelte durch Kraus dar.
David Josef Bach verzichtete darauf, den Disput durch weitere Beitrdge seinerseits zu
bereichern, was Kraus in den darauf folgenden Jahren jedoch nicht daran hindern sollte, den
Leiter der Kunststelle immer wieder, mit satirischen Mittlen anzugreifen.* Als Beispiel fiir
eine solche satirische Reibung an Bach, kann die, im Januar-Heft der Fackel von 1926
abgedruckte, Erweiterungsstrophe eines Nestroy-Couplets angefiihrt werden:

., Daf3 man hinnimmt als Kunst all den kldglichen Plunder

Und daf3 die Theater nicht zusperr 'n — das nenn ich ein Wunder.

Aber ich weifs schon, warum: die Revolutiondr " riicken aus

Und behiiten den Biirgern das verkrachende Haus.

So erkldrt sich’s ganz einfach: gehen die Theater auch schwach,

So geht es doch weiter mit Bach und mit Krach. “*’

Von sozialdemokratischer Seite wurde der Fehdehandschuh, in weiterer Folge wieder von
Oskar Pollak aufgenommen, der mit ,,Noch einmal Karl Kraus“, verdffentlicht im
sozialdemokratischen Periodikum ,,.Der Kampf*, seine Kritik an Kraus von 1923 erneuerte
und Kraus jegliche revolutionire Gesinnung absprach.*>

In einem letzten Versuch die Wogen zu glitten, warf Friedrich Austerlitz, ebenfalls in ,,Der
Kampf®, im Juli 1926 seine Autoritit als Chefredakteur der Arbeiterzeitung in die
Waagschale. Mit dem Artikel ,,Der wahre Kraus* gelang es allerding auch ihm nicht, die tief
liegenden Differenzen zu entkriften.**

In Bezug auf David Josef Bach und die Kunststelle ist dieser Text jedoch insofern bedeutsam,
als Austerlitz Kraus® Funktion, als warnender Rufer vor einer ausufernden Vermittlung
biirgerlichen Kulturguts, zwar gutheif3t, auf der andern Seite jedoch auch die kunstpolitische
Programmierung durch die sozialdemokratischen Kunststelle verteidigt. Die bestehende
Schwiéche, in Ermangelung einer genuinen Arbeiterkunst auf biirgerliche Kulturinhalte
zuriickgreifen zu miissen, sei systemimmanent und es fiele eben der Kunststelle zu, nétige
Kompromisse umzusetzen. *>*

Auch dieser Vermittlungsversuch schlug fehl. Er dnderte eben auch nichts an der Haltung der

#0Vgl. hierzu Kraus, in: ,,Die Fackel* : Nr. 1 1926 S. 44, sowie S. 87 — 89; Nr. 5 1927 S. 105 — 110, Nr. 8 1929 S. 83, Nr. 3 1931 S. 55 - 58
#1 Kraus in: ,,Die Fackel“ Nr. 1 1926, S. 44

#2Vgl. Pollak, in: ,,Der Kampf* Nr. 6 1926, S. 261 - 267

433 Vgl. Austerlitz, in: ,,Der Kampf* Nr. 7 1926, S. 310 - 314

#4Vgl. ebenda, S. 314
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SDAP in der Kraus-Bekessy Problematik. Und so fiel auch ein weiteres Nachsticheln von
Oskar Pollak, der sich in einem Text auf die Kraus-Anhénger in der eigenen Partei einschoss,
nicht weiter bedeutend ins Gewicht.*>>

Karl Kraus wendete sich weiter von der Sozialdemokratischen Partei ab, versinnbildlicht
durch das, offentlich zelebrierte, Abbestellen seines Arbeiter-Zeitungs Abonnements, am 1.

Mai 1926.%°

Abschlielend sei, zur Kritik von Karl Kraus an David Josef Bach und der Kunststelle, noch
einmal zusammenfassen angefiihrt, dass Kraus seinen satirischen Finger zweifelsohne, in eine
tatsdchliche Wunde legte, als er die Haufung von, durch die Kunststelle vermittelten,
Operettenvorstellungsbesuchen bemikelte. Auch strahlen die Texte des Fackel-Herausgebers,
bei aller beilenden Kritik an sozialdemokratischen Funktionédren, stets eine tiefsitzende
Verbundenheit mit der arbeitenden Klasse aus. Die Einschidtzung von Gabriele Eder, in ihrem
Werk iiber Wiener Musikfeste, wonach der Ausgangspunkt fiir Kraus® Polemik gegen die
Kunststelle und ihren Leiter, in Kraus® Sorge um das ,,Seelenheil der Arbeiterschaft® liege

7 Die Causa Bekessy und die Weigerung der

kann hier allerdings nicht geteilt werden.
Sozialdemokratie Kraus beizustehen, trugen, nach Ansicht des Verfassers, weit stirker zur
Fokussierung von Kraus auf die Kunststelle bei, als tatsdchliche Fehlentwicklungen, oder die

Kritik an Karl Kraus von Seiten Oskar Pollaks.

5.7.2 Parteiinterne Kritik

Wie schon an den, weiter oben angefiihrten, Zahlen zur Akzeptanz der Aktivititen der
sozialdemokratischen Kunststelle zu erkennen, fiel die Begeisterung der Arbeiterinnen und
Arbeiter fiir die neuen Kunstrezeptionsmdglichkeiten, nach einem Zwischenhoch um 1922,
wieder betrachtlich ab. Parallel dazu kann, fiir die 1920 er Jahre, auch ein immer weiter
voranschreitendes Erlahmen, der Suche nach alternativen Kunstformen im Kontext der

8 Die daraus resultiecrende Unzufriedenheit bei

Arbeiterkultur, festgestellt werden.®
kulturpolitischen Leitfiguren der austromarxistischen Bewegung, &ullerte sich in
Bestrebungen, den Wildwuchs an unterschiedlichsten, kulturell orientierten, Vereinen und

Einrichtungen neu zu organisieren und durch Konzentration, die kulturelle StoBkraft der

5 ygl. Pollak, in: ,,Der Kampf Nr. 8 1926, S. 261 - 267
6 Vgl. Pfabigan 1976, S. 284

#7vgl. Eder 1991, S. 15

¥ Vgl. Kannonier 1981, S. 104
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Bewegung zu stirken, wie etwa Josef Luitpold Stern es anstrebte. *’

Ebenso kam es aber ab 1923, in sozialdemokratischen Medien wie ,,Bildungsarbeit* oder
,Der Kampf*, immer wieder auch zu einzelnen kritischen AuBerungen zur kunstpolitischen
Linie der eigenen Partei und damit auch der von David Josef Bach. Diese kulminierten jedoch
nie zu einer bedeutenden, geeinten Front, die aktiv gegen den Journalisten und Kunstpolitiker
vorgegangen ware und seine Stellung in der Kulturarbeit der Partei damit in Frage gestellt
hitte.

Bezeichnend ist hierbei, dass die Kritik in unterschiedliche Richtungen weist. Wihrend
Kritiker wie der Leiter der Gewerkschaftsschulen Richard Wagner, Walter Fischer, oder Ernst
Fischer fiir eine kompromisslosere Linie gegeniiber biirgerlich-hochkulturellen und
kulturindustriellen Ablenkungen vom Klassenkampf argumentierten, dringte Oskar Pollak
darauf, das ArbeiterInnenpublikum mit volkstiimlicher, unterhaltender Kunst und ohne
iberzogenen Bildungsfuror anzusprechen.

Richard Wagners 1923 im Periodikum ,,Bildungsarbeit* abgedruckter Text ,,Theaterkritik und
Bildungsarbeit* betrifft, als erster im Reigen der Kritik, noch nicht die gesamte
austromarxistische Kunstpolitik, sondern widmet sich der, zu diesem Zeitpunkt schon mehrere
Jahre von David Josef Bach geleiteten, Feuilletonredaktion der Arbeit-Zeitung. Wagners
Hauptkritikpunkt ist das Ubergewicht von Besprechungen, groBtenteils aus biirgerlichem
Kontext hervorgegangener Theaterstiicke, die einen Grofteil der Feuilletonseite in Anspruch
ndhmen und von ebensolchen Kritiken in biirgerlichen Zeitungen nicht zu unterscheiden
wiiren. *6° Wagner stellt fest, dass eine, zur ,,Verbiirgerlicherung* beitragende, neutrale
Theaterkritik, im Leitmedium der Arbeiterbewegung iiber Gebiihr Raum greife und somit den,
fiir die Bildungsarbeit forderlicheren, Texten im Wege sei. Wichtiger als d&sthetische
Abhandlungen, erscheinen ihm soziologische Analysen von Unterhaltungsstiicken und
Kinofilmen, sowie Berichte iiber Arbeitervortrige, da diese, im Gegensatz zu neutraler
Theaterkritik, die Stellung der Arbeiterbewegung im Klassenkampf stirken wiirden. **'

Es sei von zentraler Bedeutung dass in der Arbeiter-Zeitung ein proletarisches Feuilleton
entstehe, welches genug Raum biete... ,,...dem Arbeiter aufser dem Weg zum biirgerlichen
Theater noch den Weg zum sozialistischen Buch und den selbstmorderischen Abweg zum

Ausbeutungskino mit Erfolg zu zeigen. “**

#9Vgl. Stern in: ,,Der Kampf* Nr. 5 1926, S. 13-14

460y gl. Wagner in: ,,Bildungsarbeit“ Jg. 10 1923, S. 62
1 vgl. ebenda, S. 64

462 Wagner in: ,,Bildungsarbeit™ Jg. 10 1923, S. 64
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Diese Kritik mag fiir David Josef Bach, als Arbeiter-Zeitungs-Kulturredakteur einigermallen
unangenehm gewesen sein, zumal Richard Wagners Stimme, als bedeutender Gewerkschafter,
gewiss einiges an Gehor fand, sie ldsst allerdings noch deutlich eine Toleranz gegeniiber dem,
als biirgerlich identifizierten, Sprechtheater und dessen Besprechung erkennen. Dies sollte
sich mit dem nichsten Schub von parteiinterner Kritik, an der austromarxistischen
Kunstpolitik allerdings dndern. Walter Fischer 1926, sowie Ernst Fischer 1927 forderten eine
komplette Abkehr von klassischen Kunstidealen, womit eine extreme Differenz zu David
Josef Bachs kunstpolitischem Konzept gegeben war. Langewiesche weist darauf hin, dass die
sozialdemokratische Kulturarbeit und somit auch Bach, diese extreme Ausrichtung unmdglich
iibernehmen konnte, da somit der gesamte, bis dahin verfolgte Weg ad absurdum gefiihrt
worden wére und sich die Kulturpolitik auch, vom geméBigtem, demokratischen Kurs der
Gesamtbewegung abgewandt htte. >

So bezeichnete Walter Fischer im, 1926 in ,Der Kampf™ erschienen Artikel ,,Asthetische
Dogmatik und proletarische Kunstpolitik®, die, an biirgerlichen Hochkulturformen orientierte,
Erziehung zu einem fundierten Kunstverstindnis, als anti-proletarische Urteilsberaubung.***
Die, vor allem von Bach konsequent vertretene, Annahme, es gibe ,,ewig*“-giiltige Kunst, die
in ihrer Bedeutung nicht auf den Klassen-Kontext ihrer Entstehung beschrénkt sei, bezeichnet
Fischer als , Asthetische Dogmatik und fordert, daraus folgernd, eine ausschlieBliche
Forderung von Kunstwerken mit sozialistischem Inhalt.*®

Besonders folgenschwer erscheint die Forderung, dem ,,Klassenbewusstsein® die groBere
Bedeutung beizumessen, als dem Bewusstsein des Individuums: ,,Das oft sehr
kleinbiirgerliche Einzelbewuftsein der Arbeiter ergibt durch Summierung durchaus nicht das
Klassenbewuftsein,; das Klassenbewufitsein steht vielmehr oft in scharfem Widerspruch zum
EinzelbewufStsein des Arbeiters, das ungemein stark durch Tradition beeinfluf3t ist. Wir diirfen
daher auch die dsthetisch wertbildenden Interessen und Zielsetzungen des einzelnen nicht mit
dem Interesse und der Zielsetzung der Klasse identifizieren.*”

Primére Bedeutung kommt, nach Fischer, der offensiv-politischen Kunst, und nur dieser, zu.
Erst durch das Abstreifen der Orientierung an althergebrachten dsthetischen Normen, konne
eine genuine Arbeiterkultur entstehen. Dem stehe allerdings die tatsidchliche Kunstpolitik der

Bewegung entgegen, die dazu tendiere der Arbeiterin, dem Arbeiter... ,,...an Stelle

463 Vgl. Langewiesche 1980, S. 374

44 Vgl. Fischer, W. in: ,,Der Kampf* Nr. 8 1926, S. 340
45 Vgl. ebenda, S. 344

466 Fischer, W. in: ,,Der Kampf* Nr. 8 1926, S. 344
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elementaren Erlebens dogmatische Werturteile zu servieren und so seinen Bildungseifer gegen
die Interessen der Klasse zu miSbrauchen.“*®’

Korrespondierende Gedanken formuliert auch Ernst Fischer 1927 im Artikel ,,Jugend und
Theater*, der im hauseigenen Periodikum der sozialdemokratischen Kunststelle ,,Kunst und
Volk*“ erschien. Darin stellt Fischer, als Ausgangspunkt, die Abwendung der
Arbeiterlnnenjugend vom Theater und Hinwendung zu Vergniigungen wie Sport und Kino
fest. Grund dafiir sei, dass sich das Theater in einem radikalen Wandel befande, der aus der
Ablehnung jeglicher liberkommener religioser, feudalistischer, wie bourgeoiser Elemente
resultiere. **® ,wUnser Leben ist Handlung, Aktion, unendlicher Sturm — sollen wir im Theater
nichts mehr davon spiiren? Politische Dramen, Massendramen, in denen der Rhythmus wilder
Maschinen dréhnt, die der Atem der Revolution durchweht — das will die Jugend.*®

Nicht die 1'art pour I'art kdnne eine Verbindung zur Jugend herstellen, sondern neue Formen
der Arbeiterkunst wie Sprechchore, politisches Kabarett oder selbsterarbeitete, kurze
Sprechtheaterszenen mit radikaler Ausrichtung, offener Tendenz und einem klaren Bekenntnis
zur sozialistischen Sache.*™.

Nach Pfoser, schwang sich Ernst Fischer mit dieser Programmatik zur Leitfigur der ,,jungen
Linken* der Bewegung auf, deren Positionen sich denen der etablierten Kulturvermittler mit
klassischem Bezug, wie David Josef Bach, gegeniiber komplett kontrér verhielten. Im Sinne
der austromarxistischen Einigkeitsdevise, kam es jedoch auch in diesem, auf kleinere Ebene
transferierten, Stellvertreterkampf der ewigen austromarxistischen Fragestellung, wie man es
mit der radikalen Systemumwdélzung so halte, nicht zu einer harten Auseinandersetzung.

Beide Ansichten existierten parallel. David Josef Bach selbst goutierte Versuche, neue Formen
von ArbeiterInnenkunst zu etablieren, sogar sehr, wenn er sie auch als weniger bedeutende
Ubergangsformen, am Weg zu einer, noch in weiterer Ferne liegenden, Arbeiterkultur
einstufte.”’”’  Auch das kiinstlerische ~Schaffen Ernst Fischers wurde durch die
Auffassungsunterschiede nicht behindert. Bach hatte Fischers ,,Das Schwert des Attila“ schon
1924 in das Programm des Wiener Musik- und Theaterfestes aufgenommen und als das

sozialdemokratische Theaterprojekt im Carltheater 1928 eroffnet wurde, wahlte man mit

,,.Lenin“ ebenso ein Stiick von Ernst Fischer. Dies obwohl Bach, wie Karl Kraus berichtet,

47 Fischer, W. in: ,,Der Kampf* Nr. 8 1926, S. 344

408 Vgl. Fischer, E. in: ,,Kunst und Volk* Nr. 7 1927, S. 1
* Fischer, E. in: ,,Kunst und Volk* Nr. 7 1927, S. 1

470 Vgl. Fischer, E. in: ,,Kunst und Volk*“ Nr. 7 1927, S. 2
41 Vgl. Pfoser 1980, S. 264f

118



trotz aller Querelen, zuvor schon eine miindliche Ubereinkunft mit diesem getroffen hatte,
sein Stiick ,,Die letzten Tage der Menschheit*, als Eréffnungsstiick anzusetzen.*’?

Von Bedeutung fiir diese Bestandsaufnahme, der an Bach geiibten Kritik ist auch, dass Pfoser
davon ausgeht, dass die Ansichten der ,jungen Wilden*, neben Erwin Piscator und dem

russischen Proletkult, auch an den Schriften Karl Kraus' geschult gewesen seien.*”

Nach dem Text von Ernst Fischer aus 1927, klingt die interne Kritik an der kunstpolitischen
Ausrichtung der sozialdemokratischen Bewegung, moglicherweise auch aufgrund der
beschriebenen Koexistenz, merklich ab. Erst 1929 wird wieder ein Artikel veroffentlicht, der
sich kritisch mit der austromarxistischen Kunstpolitik auseinandersetzt. In der zweiten
Ausgabe der Zeitschrift ,,Der Kampf** dieses Jahres, wird unter dem Titel ,,Warum haben wir
keine sozialdemokratische Kunstpolitik?* ein Text von Oskar Pollak publiziert, der sich nicht
nur inhaltlich stark von den vorhergegangenen Anwiirfen unterscheidet, sondern auch in
seiner rigiden Schlussfolgerung, die sozialdemokratische Kunstpolitik sei unzweifelhaft

474

gescheitert.” ™ |, Nie und nirgendwo — in ganz Europa aufserhalb Rufslands nicht — hat eine

proletarische Kunststelle (...) solche Moglichkeiten vor sich, soviel Kraft und Begeisterung
hinter sich gehabt wie in Wien. Sie hat sie nicht geniitzt.“*"

Im Gegensatz zum Sport, der zu einer Erfolgsgeschichte der Bewegung geworden sei, konne
man sich, im Bereich der Filmwirtschaft, nicht gegeniiber den kapitalistischen Mitbewerbern
durchsetzen und das Interesse der ArbeiterInnenschaft fiir das Theater sei erlahmt.

Als Hauptgrund fiir diese Entwicklung sieht Pollak die verfehlte Zielsetzung der Kunststelle.
Arbeiterinnen und Arbeiter seien, von der zu hoch gelegten Latte, sich die elaboriertesten
hochkulturellen Erzeugnisse zu Eigen zu machen, verprellt worden und es habe den Anschein,
die Kunststelle, und damit hauptséchlich David Josef Bach, hitte sich in einem Anflug von
Grofmannssucht, mit der biirgerlichen Seite auf deren ureigenstem Gebiet messen wollen.*’®
wie hat vieles was sie schrieb und tat, getan nicht mit dem Blick auf die Wirtshduser von
Favoriten, in denen das Proletariat heute noch Erholung, Zerstreuung, Unterhaltung sucht

und findet, sondern auf die Kaffeehdiuser der Inneren Stadt, in denen die Fachmdnner und

Feinschmecker sich wundern sollen (...) Es ist ein trauriges Mifiverstdndnis in das sich der

42 Vgl. hierzu Holmes 2006, S. 116; sowie Kraus in: ,,Die Fackel“ Nr. 12 1928, S. 38
73 Vgl. ebenda, S. 288

41 Vgl. Pollak in: ,,.Der Kampf* Nr. 2 1929, S. 84

475 Pollak in: ,,Der Kampf* Nr. 2 1929, S. 84

476 Vgl. Pollak in: ,,Der Kampf* Nr. 2 1929, S. 86
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gute Wille, dap fiir das Proletariat das Beste gerade gut genug sei verstrickt. Man hat so oft
dem biirgerlichen Theaterbetrieb damit imponieren wollen, dafs man die Massen hinter sich
hat — und siehe da, die Massen waren weg. Die Kunst war ihnen zu hoch. <47

Diese Postulate halten Pollak jedoch nicht davon ab, ebenso die Zusammenfiihrung von
Arbeiterlnnen und klassischen Kunstwerken zu fordern. Den Unterschied zum Weg der
Kunststelle macht Pollak daran fest, dass er der arbeitenden Klasse die ,,.Leichte Muse®, die
Unterhaltungsstiicke, die seichten Romane die schlechten Filme nicht vergillen wiirde,
sondern die Menschen, auf volkstiimliche Art und Weise, genau dort abholen wiirde wo sie
sich befinden, also eben im ,Favoritner Wirtshaus®, um sie hernach durch aufopfernde
Bildungsarbeit in ihrem Kunstverstindnis zu bereichern.*’® Doch dies duBerst behutsam, denn
es soll... ,,...nun keineswegs der Uberheblichkeit des Intellektuellen das Wort geredet sein,
die den Arbeiter nur als Objekt ihrer Erziehung oder ihrer Experimente betrachtet (wie sie
hdufig in den kommunistischen Kreisen anzutreffen ist), noch auch jener wohlwollenden

Volksbildnerei, die ihn unausgesetzt auf Schritt und Tritt belehrt.<*"

Mit dieser letzten Wendung wischte Pollak nicht nur das Lebenswerk von David Josef Bach
leichtfertig vom Tisch, sondern entsorgte eleganter weise auch gleich die Ansicht der, in
Opposition zu Bach stehenden, Personlichkeiten wie Richard Wagner und der Gruppe um
Ernst Fischer.

Uber Pollaks Motivation fiir diese Hirte gibt es keine Belege. Die Vermutung, dass dieser
Text als ,,Retourfoul fiir Bachs minutioses Zerpfliicken des ersten kritischen Texts von Pollak
iiber Karl Kraus von 1923 gedacht war, kann nur Spekulation bleiben.

Diese Kritik eines aufstrebenden Kollegen und spéteren, langjdhrigen, Chefredakteurs der
Arbeiter-Zeitung, traf Bach tief. Er driickte die Erschiitterung {iber Pollak in einem Brief an
den, zu diesem Zeitpunkt noch aktiven, Chefredakteur der Arbeiterzeitung Friedrich Austerlitz
aus. ,,Am liebsten wiirde ich die Arbeiterzeitung sofort verlassen, um nicht in einer Luft
arbeiten zu miissen, in der ich kaum noch atmen kann. «480

In der folgenden Ausgabe von ,,Der Kampf*, nahm der Kulturpolitiker jedoch, in einem

ausfithrlichen Artikel, Stellung zu den Vorwiirfen. Eine umfangreiche Auflistung der

Errungenschaften der Kunststelle, sowie der Arbeiter-Sinfonie-Konzerte und vieler weiterer

477 Pollak in: ,,Der Kampf* Nr. 2 1929, S. 86

" Vgl. Pollak in: ,,Der Kampf* Nr. 2 1929, S. 85f
47 Pollak in: ,,Der Kampf* Nr. 2 1929, S. 85

480 Bach zitiert nach Holmes 2006, S. 114
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Einrichtungen des austromarxistischen Kulturbildungsspektrums, wird darin prisentiert. Es
werden einzelne Kritikpunkte diskutiert und, wie weiter oben schon, zum Thema Kino und

481

Sport angefiihrt, auch teilweise entkréftet.” Das, einmal ausgesprochene, bzw. geschriebene

Wort des ,,Scheiterns*, verschwand dadurch allerdings nicht.

6. Schlussbetrachtungen

Zu Beginn dieser abschlieenden Bemerkungen, sollen nun die préasentierten Ergebnisse, zur
Frage der kulturpolitischen Handlungsweise austromarxistischer Akteurinnen und Akteure,
anhand des zuvor beschriebenen, vierteiligen Handlungsschemas, nochmals zusammengefasst
werden.

Ohne eine Wertung dariiber treffen zu wollen, ob dies den optimalen Weg darstellte, kann
festgehalten werden, dass sich die austromarxistische Bewegung, auf der Ebene des
politischen Systems, nach bedeutenden politischen Reformschritten zwischen 1919 und den
frithen 1920er Jahren, in Abgrenzung zu revolutiondren Maximen, auf einen Weg festlegte,
der sich an der Beriicksichtigung demokratischer Normen, sowie einer Wahrung des sozialen
Friedens in Osterreich orientierte.

Die dadurch gebundenen Energien, sollten nun umso stirker, in eine austromarxistische
Kulturbewegung einflieen, welche auf der Motivation der Arbeiterinnen und Arbeiter, sowie
den finanziellen Mdglichkeiten der, sozialdemokratisch regierten, Stadt Wien aufbaute. Im
Rahmen des ,,Roten Wien*, wurde in den Jahren zwischen 1919 und 1934, ein beispielloses
System etabliert, dessen zukunftsweisende Projekte wie sozialer Wohnbau, Wohlfahrts- und
Bildungseinrichtungen, noch um ein engmaschiges Netzwerk an vielfiltigen Arbeiterlnnen-
Vereinen ergidnzt wurde. Zusammengefasst kann, in Anlehnung an die Kulturtheoretiker
Raymond Williams und Dieter Langewiesche, davon gesprochen werden, dass sich durch
diese immensen Anstrengungen, eine genuine Form von ,,Arbeiterkultur® im ,,Roten Wien*
generieren lieB, die sich gegeniiber den bestehenden, biirgerlichen Netzwerken stark
positionieren konnte. Von zentraler Bedeutung ist hierbei, dass in vielen Bereichen dieser
Bewegung Inhalte anzutreffen sind, die nicht ausschlieBlich vom biirgerlichen ,,Klassenfeind*
tibernommen wurden, sondern dass neue Wege beschritten werden konnten, die iiber eine
,Parallelkultur” hinausfiihrten. Abkehr vom Ornament und Hinwendung zu funktionalem
Wohnbau, Bildungsbestrebungen, die sich weniger an althergebrachten Werten, als an der

statistischen Methode eines Otto Neurath orientierten, Ausiibung und Perfektionierung von

1 Vgl. Bach in: ,,Der Kampf* Nr. 3 1929, S. 139 - 148
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Sportarten, die nicht der biirgerlichen Sphére zugerechnet wurden, schufen, innerhalb

kiirzester Zeit, eine bemerkenswerte kulturelle Eigensténdigkeit.

In dieses Erfolgsmodell sollte sich nun auch, und damit soll zur dritten Ebene
austromarxistischen Handelns fortgeschritten werden, die enger definierte Kunstpolitik der
austromarxistischen Bewegung eingliedern. Wie bereits weiter oben angefiihrt, spricht das
Linzer-Programm davon... ,,...sich die Errungenschaften der Wissenschaft und der Kunst
anzueignen und sie mit den, sich allmdhlich aus den Lebensbedingungen der Arbeiterklasse
selbst entwickelnden, vom Geiste ihres Befreiungskampfes erfiillten Kulturelementen und
Keimzellen der werdenden proletarisch-sozialistischen Kultur zu verschmelzen*.***

An diesem Anspruch - allein die Verwendung des Wortes ,,allméahlich* spricht Bénde - ldsst
sich erkennen, dass sich die Verfasser durchaus bewusst waren, dass fiir den eng definierten
kulturellen Bereich der Kunst, besondere zeitliche, wie inhaltliche Hiirden zu iiberwinden
wiren, um zu einer genuinen ,,Arbeiterkunst* zu gelangen.

David Josef Bachs kunstpolitisches Programm bewegte sich, wie gezeigt werden konnte,
weitestgehend im Einklang mit diesen Vorgaben. Die, durch sein Engagement verwirklichten
kunstpolitischen MaBnahmen, wie Arbeiter-Sinfonie-Konzerte, Musik- und Theaterfeste,
sowie die sozialdemokratische Kunststelle, mit all ihren weiterfilhrenden Aktivititen wie
Arbeiterchoren, Instrumentalgruppen oder musikalischen Bildungseinrichtungen, stellten,
zuvor nicht gekannte, Mdglichkeiten der Rezeption und Ausiibung von Kunst fiir die
ArbeiterInnenklasse zur Verfiigung. Demzufolge kann auch festgestellt werden, dass sich die
austromarxistische Kunstpolitik, angelehnt an das Kulturpolitikschema nach Klaus von

Beyme, vorwiegend in einem distributiven Handlungsfeld bewegte.

Fiir die Ebene der Akzeptanz des Kunstangebots, durch die Mitglieder der Bewegung, 14sst
sich ein, zu Beginn aullerordentlich hohes Interesse am Gebotenen feststellen, welches, etwa
ab Mitte der 1920er Jahre, auf ein bestindiges, aber zahlenmédBig begrenztes Niveau
zurlicksank. Film, Radio und Sport sprachen grof3e Teile der Arbeiterinnen und Arbeiter, weit
mehr an, als die Beschéftigung mit fordernder Kunst, welche, selbst nach umfangreichen
Zugestindnissen an die ,,Leichte Muse*, noch immer den bedeutendsten Teil von David Josef
Bachs kunstpolitischen Mallnahmen ausmachte. Auch kann davon ausgegangen werden, dass

dem anfingliche Reiz, bisher unzugéngliche Kulturveranstaltungen zu besuchen, von einem

2 Programm der sozialdemokratischen Arbeiterpartei Osterreichs 1926; 1989, S. 132
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gewissen Teil des Arbeiterlnnenpublikums zwar mit Freude nachgegangent wurde, daraus

jedoch keine starke Bindung zu Hochkulturellem entstand.

Dieser, durch alle Ebenen austromarxistischen Handelns, genau nachvollziehbaren Struktur
kunstpolitischer Arbeit und Rezeption, stand ein wachsendes Unbehagen einiger kritischer
Stimmen innerhalb der Gesamtbewegung gegeniiber, deren Kritik jedoch an unterschiedlichen
Stellen der Kunstpolitik ansetzte und auch kontrare Verbesserungsvorschldge vorlegte.

Karl Kraus stieB sich nicht an der Vermittlung von Werken der klassischen Hochkultur,
sondern an den Zugestindnissen, die der Vorliebe des Publikums fiir leichte
Unterhaltungsstiicke, gemacht wurden. Die ,,Zentralstelle fiir das Bildungswesen®, vertreten
durch ihr Periodikum ,,Bildungsarbeit, Richard Wagner und Ernst Fischer hingegen,
verurteilten die ,,Verbiirgerlicherung* der Arbeiterinnen und Arbeiter, die sie besonders durch
die Vermittlung klassischer, biirgerlicher Kunst befordert sahen. Wo aber Richard Wagner nur
vor einer Verherrlichung biirgerlichen Kulturguts warnte und eine, nach sozialistischen
Gesichtspunkten vorgehende, kritische Durchleuchtung der Kunstinhalte vermisste, lehnten
Ernst und Walter Fischer die eingeschlagene Richtung restlos ab und forderten eine totale
Fokussierung auf sozialistisch gepréigte Polit-Kunst. Und Oskar Pollak kritisierte, dass die
Arbeiterinnen und Arbeiter iiberfordert wiirden und der vergebliche Kampf gegen die
kulturindustriellen Giiter aufgegeben werden miisse, um die Verbindung zur Masse der

ArbeiterInnenschaft nicht zu verlieren

Wie ist diese Kritik also zu verorten und worin bestand eine mogliche Hauptproblematik der
kunstpolitischen Konzepte des Austromarxismus, vertreten durch David Josef Bach?

Nach Ansicht des Verfassers, muss das Hauptaugenmerk der kritischen Analyse darauf
gerichtet werden, dass, in kulturpolitische Belange involvierte Proponenten der
austromarxistischen Bewegung, allem Anschein nach, schon nach wenigen Jahren, mit einem
Erblithen genuin sozialistischer Kunst aus der Mitte einer, auch in kiinstlerischen Belangen

hochgebildeten, ArbeiterInnenklasse gerechnet hatten, welches so aber nie eintraf.

Vorhandene, offensiv politische Kunst, wie etwa Stiicke Ernst Fischers, wurde zwar nach
Kréften gefordert. Damit konnte der Anspruch des ArbeiterInnenpublikums nach fordernder,
und im Besonderen nach unterhaltender Kunst allerdings, bei Weitem, nicht abgedeckt

werden.
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Sollte die austromarxistische Kulturbewegung also nicht, bei der zentralen Fragestellung der
Bediirfnisse und der Bildung ihrer Mitglieder, auf dem Gebiet der Kultur in engem Sinn,
schon vorab kapitulieren, mussten andere Formen von Kunst herangezogen werden. Dies war
jedoch nicht moglich, ohne bestimmte Parameter der kulturellen Zielsetzung zu verletzen.
Kunstwerke der, biirgerlich gepriagten, Klassik und Romantik wurden oftmals ebenso als
Hervorbringungen des ,Klassenfeindes* verstanden, wie kulturindustriell geprégte
Unterhaltungsware unterschiedlichsten Zuschnitts.

Die fortschrittlichen Kompositionen zeitgendssischer Komponisten, die sich der
kapitalistischen Verwertungslogik widersetzten und somit vom klassenkdmpferischen
Standpunkt her unbedenklich erschienen, stellten naturgemil3 nicht nur das bourgeoise,
sondern auch das proletarische Konzertpublikum vor, einstweilen unldsbare

Nachvollziehbarkeitsprobleme.

Nach Ansicht des Verfassers, blieb den Verantwortlichen Akteuren austromarxistischer
Kunstpolitik keine andere Wahl, als in der Frage der Abgrenzung vom weltanschaulichen
Gegner, Konzessionen im Kunstbereich in Erwidgung zu ziehen. Denn die einzig denkbare
Alternative wire wohl gewesen, bestehende Mdoglichkeiten, die ArbeiterInnenschaft mit Kunst
in Kontakt zu bringen, bis zur Etablierung von genuiner Arbeiterlnnenkunst, bzw. der
Vermittlung hochster musiktheoretischer Kenntnisse fiir weite Teile der unteren Klassen, nicht
auszuschopfen. Diese iiberaus zynische Variante wurde jedoch, aus Griinden der speziell im
Austromarxismus augenscheinlich gegenwértigen Vernunft, nicht in Erwidgung gezogen.

Dies wire vermutlich auch kontraproduktiv gewesen, da dadurch ein definitiv vorhandenes
Bediirfnis nach Kontakt mit Musischem negiert worden wére und somit der verstirkten
Rezeption von, auf das kulturelle Vakuum abzielenden, kulturindustriellen Erzeugnissen, nur

umso deutlicher Tiir und Tor ge6ffnet worden wire.

Sowohl musikalische Bildung, als auch Forderung sozialistischer Kunst nahmen in David
Josef Bachs kulturpolitischer Programmatik eine bedeutende Rolle ein. Bach verfiigte jedoch
tiber die realistische Einschdtzung, dass es sich dabei um langfristige Projekte handeln wiirde
und den nétigen Pragmatismus, um mit den vorhandenen Moglichkeiten ein bedeutendes
Projekt zu realisieren.

Es kann davon ausgegangen werden, dass sich David Josef Bach die Fiahigkeit zu einem

derart undogmatischen Denken, im Laufe der iiberaus heterogenen Stationen seiner
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Sozialisation erworben hatte.

Im, von Dualititen beherrschten, ausklingenden 19. und frithen 20. Jahrhundert, lieB sich der
Journalist und Kulturpolitiker, weder von Wagnerianern oder Brahminen, Spatromantik oder
Avantgarde, sozialistisch-politischer Kunst oder biirgerlich-idealistischen Weihespielen, noch

> Bedeutende

von anspruchsvoller Kunst oder ,Leichter Muse® vereinnahmen.*®
Personlichkeiten, die den Weg zu einer solchen Unabhdngigkeit begleiteten, wie Arnold
Schonberg, Victor Adler oder Ernst Mach versinnbildlichen das weite Gedankenspektrum, das
David Josef Bach in seinem Wirken vereinte.

In einem, 1im Jahr 2000 erschienen, Band =zur ,Soziologie  moderner
Intellektuellensozialisation®, herausgegeben von Christine Holste und Richard Faber, wird die
Zeit David Josef Bachs als, von Intellektuellen Kreisen bestimmt, beschrieben. Speziell der
,,»Wiener Kreis“ wird als ,,Kreis von Kreisen* bezeichnet, und die Personlichkeit an der diese
These festgemacht wird, ist David Josef Bach. Dieser habe, als Paradebeispiel intellektueller
Vernetzung, an vier bedeutenden Kreisen teilgenommen. Neben seiner Mitgliedschaft bei der
sozialdemokratischen Partei, der Verbindung zu Arnold Schonberg und dem ,,Mddlinger
Kreis* und der Tatigkeit als Leiter der Kunststelle, die ihn wiederum mit Karl Kraus in
Verbindung brachte, war Bach auch noch Mitglied der ,,Psychoanalytischen Vereinigung®, in

die er bereits 1906 von Alfred Adler eingefiihrt worden war. *** Dieser Rechnung kénnte noch

die Verbindung zu Ernst Mach hinzugezihlt werden.

Neben der eindrucksvollen Sozialisation David Josef Bachs, soll jedoch auch nicht unerwihnt
bleiben, dass die, schon mehrfach erwihnte, Kritik an dessen kunstpolitischem Konzept, nicht
vollig aus der Luft gegriffen erscheint. Speziell der Gewerkschafter Richard Wagner und Karl
Kraus sprechen Schwachpunkte an, die, nach Ansicht des Verfassers, mit Berechtigung
hinterfragt wurden.

So kann die, auf den Komponisten Richard Wagner zuriickgehende Grundannahme, alle
wahre Kunst sei revolutionir, entstehe aus dem Volk und harre, nach kiinstlicher Abtrennung,
nur der Wiedervereinigung mit diesem, aus heutiger Sicht nur schwer nachvollzogen werden.
Es scheint vielmehr, dass hier von Bach eine Verbindung zwischen ArbeiterInnenklasse und

hoch-qualitativer, aber in biirgerlichem Kontext entstandener, Kunst konstruiert wurde, deren

3 Vgl. Wagner 1981, S. 384
484 Vgl. hierzu Lauermann 2000, S. 207; sowie: http://psyalpha.net/biografien/wiener-psychoanalytische-vereinigung-bis-1938/david-josef-
bach-1874-1947
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pragmatische Intention als weitaus zukunftsweisender anzusehen ist, als die tatséchliche
Bedeutung der These.

Auch durch die Betrachtung der bachschen Bestrebungen, unter Einbeziehung der
theoretischen Erkenntnisse von Pierre Bourdieu und Theodor W. Adorno werden
weiterfilhrende Fragen aufgeworfen. David Josef Bach realisierte ein Projekt, das die strengen
Regeln des Kunstfeldes, im bourdieuschen Sinn, zu dehnen vermochte. Arbeiterinnen und
Arbeitern erdffnete sich eine Mdoglichkeit der Teilnahme, die zuvor schlichtweg nicht gegeben
war. Auch am Interesse der Arbeiterlnnenklasse bestand kein Mangel, wodurch zu Beginn
eine auBBerordentliche Akzeptanz des gesamten Projekts gegeben schien. Doch dadurch, dass
sich das ArbeiterInnenpublikum in einem, weitestgehend unverindert, durch die Kenntnis
musikalischer, wie habitueller Codes geprigten, Kunstfeld zu bewdhren hatte, erscheinen
spétere Riickschldge vorprogrammiert.

David Josef Bach verfolgte, parallel zur Pridsentation anspruchsvoller, wie unterhaltender
Kunst, Bestrebungen, das musikalische Bildungsniveau des ArbeiterInnenpublikums
schrittweise anzuheben. Im Rahmen dieser Projekte, wurde keinesfalls mit Zwang agiert,
sondern es wurden Moglichkeiten zur Selbstbildung, iiber Unterorganisationen der
sozialdemokratischen Kunststelle, zur Verfiigung gestellt.

Gleichzeitig wurden im  Austromarxismus, von schulischer Seite, bedeutende
Bildungsanstrengungen im musikalischen Bereich unternommen. Diese Projekte hitten, selbst
wenn sie durch das, ab 1934 hereinbrechende, austrofaschistische Unheil nicht unterbrochen
worden wéren, nur langfristig zu Erfolgen flihren konnen. Und selbst fiir eine, in weiter Ferne
liegende Zukunft, wire es &duBerst fraglich gewesen, ob der, von Adorno formulierte,
Experten- bzw. Bildungshorerstatus ein erreichbares Ziel dargestellt hitte.

Nachdem das ArbeiterInnenpublikum jedoch, zum Zeitpunkt der Bemiihungen David Josef
Bachs, abgesehen von der Moglichkeit kiinstlerische Veranstaltungen zu besuchen, {iber kein
wesentlich anwachsendes kulturelles Kapital, wie Bourdieu es beschrieb, verfiigte und sich
somit auch im Sinne der, von Adorno beschriebenen, Hérgewohnheiten, oftmals nicht iiber
den Bereich des Unterhaltungs- bzw. Emotionshorers hinaus weiterentwickelte, erscheint eine
spétere, partielle Abkehr von fordernden musikalischen Programmen als unausweichlich.
Verstirkend diirften sich hierbei auch, von Bourdieu beschriebene, latente Beharrungskrafte
innerhalb der Klasse ausgewirkt haben.

Besonders schwer faillt unter diesen Vorzeichen auch ins Gewicht, dass das

ArbeiterInnenpublikum, ausgehend von der Pridmisse, dass die revolutiondre Verbindung
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zwischen avancierter Musik und ArbeiterInnenklasse zu hinterfragen sei, den fortschrittlichen
Kompositionen von Schonberg, Berg, Webern und weiteren Vertretern einer radikalen
Moderne in der Musik, zwar wesentlich aufgeschlossener, jedoch mittel- und langfristig
ebenso ratlos gegeniiber gestanden sein diirfte wie das bourgeoise Publikum. Diese wie Jene
konnten unmdglich in groer Zahl den exorbitanten Horanforderungen dieser Musik

gewachsen sein.

Nach Ansicht des Verfassers kann, in Anbetracht der beschriebenen Problemstellungen, denen
sich das Vorhaben, die ArbeiterInnenschaft mit qualitativ hochwertiger Kunst in Verbindung
zu bringen, gegeniibersah, die ungeheure Leistung David Josef Bachs, nur umso hoéher
eingeschitzt werden.

Was dem austromarxistischen System in einigen Teilbereichen, wie dem sozialen Wohnbau,
binnen weniger Jahr gelang, dazu hitte die Kunstpolitik, aufgrund ihrer besonderen
Bildungsherausforderungen, wesentlich mehr Zeit benotigt. Es kann davon ausgegangen
werden, dass sich David Josef Bach iiber dieses Dilemma im Klaren war und trotzdem setzte
er sich, fiir das, ohne Zweifel an sich schon revolutiondre Ziel, die absolute biirgerliche
Vereinnahmung qualitativ hochwertiger Kunst aufzubrechen, aufopferungsvoll ein.

Fast 30 Jahre lang, zwischen 1905 und 1934, setzte er alles daran, interessierten Arbeiterinnen
und Arbeitern, eine neue musikalische Welt zu présentieren, den schmalen Grat zwischen
Uberforderung und seichter Beliebigkeit zu finden und dabei, die vorgestellten Stiicke in
bestmoglicher Qualitdt anzubieten. Um diesen Weg zu beschreiten, bedurfte es eines wahren
Konsenspolitikers, der es verstand, die, innerhalb des kunstpolitischen Gesamtkonstrukts
existierenden, weit auseinanderliegenden Interessen, zu verkniipfen. Eine Betrachtung des
Wirkens von David Josef Bach wird ihm nicht gerecht, legt sie zu viel Gewichtung darauf,
dass eine bestindige Konsensposition, auch oftmals eine Position zwischen den Stiihlen

politischer Uberzeugungen ist.
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8. Anhang

Kurzzusammenfassung

David Josef Bach; Journalist, Musikkritiker und Kulturpolitiker, wirkte in einer Zeitspanne
oOsterreichischer Geschichte, die durch die ungeheure Dichte ihrer kiinstlerischen, wie politischen
Maéglichkeiten zu pulsieren scheint.

Dreiflig Jahre lang, zwischen 1904 und 1934, arbeitete Bach unermiidlich an der Verwirklichung
seines zentralen Vorhabens: Der Bereitstellung von Mdglichkeiten fiir Arbeiterinnen und Arbeiter, mit
den hochkulturellen Kunstschitzen des Musik- und Theaterbereichs in Kontakt zu treten. War die
Arbeiterklasse bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch vollstindig von jeder Ausformung des,
biirgerlich vereinnahmten, Kulturbetriebs exkludiert, so sollten im Rahmen des Erstarkens der
austromarxistischen Bewegung, auch die bourgeoisen Trutzburgen der Kunstpflege erstiirmt werden.
Sozialisiert im ausgehenden Fin de siecle-Zeitalter der intellektuellen Kreise, und eng verbunden mit
Personlichkeiten wie Victor und Alfred Adler, Arnold Schonberg, Ernst Mach oder Karl Kraus, stellt
David Josef Bach einen Kulminationspunkt unterschiedlichster Stromungen seiner Zeit dar, dessen
Wirken nicht durch ideologische Scheuklappen begrenzt war, aber immer das Voranschreiten der
ArbeiterInneklasse im Blick hatte.

Die vorliegende Untersuchung widmet sich dem Versuch, das Werk David Josef Bachs und dessen
Resonanz, unter Beriicksichtigung kulturtheoretischer, wie politikwissenschaftlicher Gesichtspunkte

nidher zu beleuchten.

Abstract

David Josef Bach; jounalist, music critic and representative of cultural policy, was active in a period of
Austrian history, which seems pulsating, in its density of artistic and political potential.

During a time span of thirty years, from 1904 to 1934, Bach was working tirelessly on the realisation
of his mayor goal: the allocation of art treasures which enabled working class members to become
aquainted with art, especially with music and theatre.

Before the beginning of the 20th century, workers had been totally excluded from the bourgeoise art
scene. At the turn of the century, however, the strengthening of the social democratic party evoked the
collapse of this restricted and conservative access to art.

Being socialized in the expiring “fin de siécle era, David Josef Bach was closely linked with notables
of that time like Victor and Alfred Adler, Arnold Schonberg, Ernst Mach or Karl Kraus. But he was not
only familiar with these public figures and their ideas. Through his work, which was not limited by
ideological boundaries but always targeted on the progression of the working class, he can be seen as a
culmination point of the various currents of thought of his time.

The here presented diploma thesis is an attempt to illuminate the Work of David Josef Bach and the

response it caused, in consideration of various aspects of political science and cultural theory.
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