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Osterreichische Traditionen sind
-nicht nur Jugendstil, Expressio-
nismus, Sezession, Max Rein-
hardt, Hofmannsthal, Schnitzier,
Psychoanalyse —flir dieesim -
Ausland bekannt ist, sondern das
Wien zwischen den beiden Krie-
gen zeigte auch einen immensen
Willen zur formalen Gestaltung
(nicht von ungeféhr ist der Be-
griinder der Gestalttheorie der
Osterreicher Chr. v. Ehrenfels): es
sei an den Funktionalismus des
Architekten A. Loos (:Ornament
und Verbrechenc), an die formale
Philosophie des Wiener Kreises
(Gddel, Carnap, der frihe Witt-
genstein), an die Zwolftonmusik,
an die positivistische reine
Rechtslehre Kelsens, an den Wie-
ner Kinetismus von Franz Cizek
usw. erinnert. Der Wille zur Form,
die Sucht nach Konstruktion und
Kalkiil kennzeichnen auch das
Wien nach 1945 tiefer als erwartet.
Doch handelt es sich dabei um
einen »Kalkil, unter dem der hei-
Be ErguB wabert . . .« (O. Wiener).
Diese formale Tradition, von der
wir die musikalische etwas naher
ins Auge fassen werden, gilt es
sich vor Augen zu halten, wenn
wir den >Wiener Formalfilm« be-
trachten. Der Osterreichische
Avantgarde-Film steht ndmlich
durchaus auf dem Boden der Tra-
dition der &sterreichischen Avant-
garde (sowohl vor wie nach dem
Zweiten Weltkrieg), soweit Avant-
garde national ist.
Flir das Nachkriegs-Wien signifi-
kant ist eine Veranstaltung von
Arnulf Rainer und Gerhard Ruhm
mit dem bezeichnenden Titel sDer
Verlust und das Geheime¢, 1952.
Aufder Eintadung war u. a. zu le-
sen: sMetaphysische Expression
Blindmalerei Zentralgestaltung ir-
rationale Chiffren mediale Gra-
phik-. Texte von Mathieu, Picabia,
Tapiés und Rainer wurden pra-
sentiert. Rihm kreierte am Klavier
Variationen lber einen einzigen
Ton, >Ein-Ton-Musike.

Ein Jahr vorher hatte er seine >Ge-

rduschsymphonie« (eine Montage
reiner Gerdusche auf Tonband)

vorgefihrt. Im gieichen Zeichen
des Verlusts der Représentation
und der elementaren Reduktion
standen die Kiirzel und Kritzel der
Rainerschen Zeichengesten, die
das Ergebnis kurzer sekunden-
schneller Handbewegungen wa-
ren. Doch die automatischen Krit-
zel nahmen Figur an, zentral oder
vertikal akzentuiert. Dem surreali-
stischen Automatismus ent-
schltpften Gestaltung: und
>Chiffren< (Kurzformen). 1953
wandte sich Rainer daher bis 1954
mathematischen Proportionspro-
blemen zu, die er von der abstrak-
ten Malerei, insbesondere Male-
witsch und Mondrian, her entwik-
kelte. Proportionscollagen, 100
Olbilder und 30 Plastiken waren
das Ergebnis dieser Konzentra-
tion »auf die Gleichgewichtigkeit
der Forms, auf»die |dee des Kunst-
werkes als Verhaltnisordnung, die
in Zahlenrelationen verwandelbar
ist« (Rainer). In seinen sUberma-
lungen: (seit 1952) und Mono-
chromien setzen sich solche Ziige
der Askese, der Verdichtung, der
Konzentration, des Absoluten
fort.
Riihm hat sich als Student der
Akademie fiir Musik besonders fir
Anton Webern und Josef Matthias
Hauer (1883-1959) interessiert.
Hauer hat sich selbst als >geisti-
gen Urheber der Zwolftonmusike
bezeichnet und in der Tat 1920
das erste Werk tiber Zwdlftonmu-
sik verdffentlicht (1918 einen
Klangfarbenkreis), die sich aller-
dings von der spéteren und unab-
hiangig davon entwickelten -Me-
thode der Kompaosition mit zwdlf
nur aufeinander bezogenen To-
nen<A. Schénbergs unterschei-
det. Hauer nannte seine Zwolfton-
technik die >Lehre von den Tro-
pen«. Die Tropen sind 44 Wen-
dungsgruppen, in die man alle
479 001 600 Moglichkeiten, ver-
schiedene Zwblftonreihen zu bil-
den, einteilen kann. Jedes Zwolf-

tonspiel ist die organische Ausfor-
mung des Inhalts einer durch Aus-

wahl oder Zufall gewonnenen
Zwdlftonkonstellation, wobei je-

)
der T(c».-«éuf jeden und insbeson-
dere auf das Axiom der Unisonanz
ganzheitlich (das heiBt auf die To-
talitat aller musikalisch rationali-
sierbaren Intervalie) abgestimmt
ist. So entsteht ein Intervall-Sy-
stem der zwdlfstufigen gleich-
schwebenden Temperatur. Be-
sonders fiir seine letzte Schaf-
fensperiode ist eine totale Organi-
sierung und Determinierung aller
musikalischen Komponenten cha-
rakteristisch. Diese Praformie-
rung von Form und Struktur des
ganzen Musikstlickes durch die
einmal gewahlte Reihe, welche al-
lerdings Hauer oft durch Zufalls-
operationen ermittelte, bevor sie
dem :Nomos in seiner Urbedeu-
tung als Melodie und Gesetz zu-
gleich« verfiel, dieses serielle Ent-
wickeln' des musikalischen Mate-
rials nach einer ibergeordneten
Struktur, diese minimalen, rhyth-
mischen Veranderungen, machen
Hauer nicht nur zu einem Vorlau-
fer der musikalischen Avantgarde
wie Cage, Terry Riley, La Monte
Young, Steve Reich etc., sondern
auch ahnlicher Verfahren in der
bildenden Kunst und im Film.
Arnold Schénberg, der Begrinder
der Wiener Schule, schrieb 1925
an Hauer: »Z. B. habe auch ich in
meinen eigenen Werken bereits
Zahlensymmetrien betrachiet. Et-
wa im 1. Quartett, wo soviel durch
5 Teilbares unbewuBt vorkommt.
Oder in der Serenade, wo in den
Variationen 2x14 Téne in 11 Tak-
ten das Thema bilden und der
ganze Satz — bewuBt 77 Takte lang
ist ... oderim Sonett mit seinen
14 elftaktigen Verszeilen.« 1928
schrieb er Uber den 3. Satz (1920
komponiert) der Serenade Opus
24: »Das Interessante an diesem
Stiick sind nur die Zahlenverhélt-
nisse, die hier durchaus bewuBt
als Konstruktion zugrunde gelegt
wurden.« Uber die Entstehung
seiner Zwolfton-Technik schrieb
er 1937: »In der Zeit nach 1915
hatte ich bei meiner Arbeit immer
das Ziel vor Augen, den Aufbau
meiner Werke bewuBt auf einen
Einheit verbiirgenden Gedanken
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zu basieren, der nicht n}_rrélle ub-

rigen Gedanken hervorbringen,
sondern auch ihre Begleitung, die
*Harmonien« bestimmen sollte.«
Dieses einigende Grundprinzip,
das an die klassischen Formen
des Kontrapunkts gebunden ist,
fand Schénberg in der Zwdlfton-
Technik. Das Wort sKontrapunkt:
ist eine Ableitung aus punctus
contra punctum, was »Punkt ge-
gen Punkt< oder >Note gegen No-
te< bedeuten kann, und zwar 1.
ganze Noten gegen ganze, 2. zwei
Noten gegen eine, also haibe No-
ten, 3. vier Noten gegen eine, also
Viertelnoten, 4. in Synkopen. Die
vier klassischen Formen des Kon-
trapunkts (Grundform, Umkeh-
rung, Krebs und Krebsumkeh-
rung) werden wir spiter wieder
bei der Reihentechnik finden. Bei
der Zwdlfton-Technik handelt es
sich darum, daB man dem Ablauf
der 12 Téne der chromatischen
Skala (die 12 Halbténe der Okta-
ve) eine bestimmte, das ganze
Stick hindurch unveranderte Rej-
henfolge (Anordnung) gibt, wobei
innerhalb der aufgesteliten Rei-
henfolge der 12 Téne sich keiner
wiederholen darf, bevor alle ande-
ren drangekommen sind. Alie 12
Tone haben das gleiche Recht, es
gibt keinen Grundton mehr. Als
Ausgangspunkt dieser Grundrei-
he und jeder anderen Form der
Reihe kann jeder der 12 Téne der
chromatischen Skala genommen
werden. Die vier Erzeuger-Typen
bzw. Formen der Reihe sind
Grundform, Umkehrung (Spiege-
lung), Krebs (riicklaufige Bewe-
gung) und Umkehrung des Kreb-
ses. Vier Reihen zu je 12 Ténen.
Demnach kann die Reihe in 48
verschiedenen Erscheinungen
auftreten, wobei méglichst viele
Zusammenhinge geschaffen wer-
den sollen, und zwar durch Korre-
spondenzen innerhalb der Reihe,
wie Symmetrien (zumeist numeri-
scher Natur), Analogien, Gruppie-
rungen zu Zellen etc. Wir sehen,
daB in der Reihe auch kiassische
Kanon-Formen wie Krebskanon,
Spiegelkanon wiederauferstehen.

Der Begriff sReihe: entstand also
aus der Beschreibung der »Kom-
positionen mit 12 nur aufeinander
bezogenen Ténen« Doch erst bei
Webern nimmt die Reihe den
Aspekt einer Funktion von Inter-
vallen an, als eine hierarchische
Funktion, die Permutationen er-
zeugt und sich in einer Iintervall-
Anordnung kundgibt. Die neue
Musik beginnt also durch die ent-
scheidenden Schritte Weberns.
Auch wenn Webern gelegentlich
Uberinterpretiert wurde, sein
Werk hat eben das Verdienst, der
Nachkriegszeit so viele und ent-
scheidende Interpretationsmag-
lichkeiten geboten zu haben.
In Gegensatz zu Schénberg, dem
man thematisches Kom ponieren,
Romantizismus vorwerfen kann,
hat Webern das innere Wesen der
Reihentechnik erkannt. Die Reihe
istihm>Urgestalt, Keimzelle, aus
dem das Weitere folgt: »Ein>The-
ma«ist die Zwélftonreihe im allge-
meinen nicht. Aber ich kann ver-
mdge der jetzt auf andere Weise
gewdhrleisteten Einheit auch oh-
ne Thematik — also viel freier —
arbeiten: die Reihe sichert mir
den Zusammenhang?2.« Weberns
Reihentechnik hat serielles und
aleatorisches Komponieren ange-
stimmt. In Weberns Nachfolge
wurde das Reihenprinzip auf alle
Charakteristiken des Phanomens
Klang ausgedehnt: zahlenmiBige
Beziehungen zwischen Tonhé-
hen-, Dauer-, Lautstérke- und
Klangfarben-lntervall. Das serielle
Denken hat sich auf die Struktur
des ganzen Werkes erstreckt, Die-
se Erweiterung des Gesetzes der
Reihe tber die Abfolge der Tone
und die Tonh&heh hinaus auch
auf die Proportions-Sequenzen
flir Tondauer, Lautstarke, Klang-
farbe etc. hat fiir die musikalische
Avantgarde der funfziger Jahre zy
der wichtigen Parole gefihrt:
:Chancengleichheit fir alle Para-
meterd. Aus dieser strengen se-
riellen Musik entstand aber auch
eine informelle Musik. Denn
durch die Herstellung numeri-
scher Beziehungen zwischen 12
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verschiedenen Ténen, Dauer.
Lautstéarke, Betonungsarten,
Klangfarbe etc. entstand die G
fahr, daB die serielie Technik z
einem primitiven mechanische
Verknlipfungsschema verkom
Dieser zunehmenden Determi;
tion entsprang natiirlich das B
diirfnis nach Indetermination,
nach Alea, nach Zufall. Durch ;
fallsoperationen versuchte ma
der Komposition und dem Kon
ponisten Freiheitsgrade zuriic!
zugeben: aleatorische Musik, i
,formelle Musik.
Diese Diskussion des Reihenbe
griffs hat fiir den aufrherksame
Leser vielleicht schon durch di
Wortwahl (Proportion, Intervall
zahlenmaBig etc.) erkennen las
sen, daB ich hierim Grund bere
Uber die Quellen des >struktura
Films: der Anfangszeit spreche
Denn geringtiigige Verdnderun
gen des Vokabulars wiirden au:
diesen musikalischen Analysen
kinematografische machen. Da
zeigt, Giber personale Beweise
hinaus (Kubetka, Tony Conrad,
Michael Snow etc. sind auch M:
siker), daB der friihe strukturale
Film einer musikalischen Inspir
tion entstammt, im Gegensatz
zum spaten strukturalen Film,
dessen Quelle visuelle Perzep-

" tions-Probleme sind (wie z. B.
>strukturelle Studien<von W -+ 1
Hein) —ein Gegensatz, ein Unte:
schied, der leider in der Fachdic
kussion unbemerkt blieb. Diese
Anlehnung des formalen Fiims :
die Musik als hdchstentwickelte
formale (nicht-reprasentative)
Kunst kommt ja auch bereits be:
seinem gréBten friihen Meister
vor, némlich Viking Eggeling,
nicht nur in den Filmtiteln »Hori-
zontal-Vertikal Messe<, sHorizon
tal-Vertikal Orchester:, Diagona
Sinfonie<und in verschiedenen
theoretischen Begriffen seiner
>Présentation der Bewegungs-
kunst., wie z. B. sGeneralbaB der
Malerei«, sondern auch in seine:
Kompositionstechnik: »seine Ve

suche lehnten sich zunéchst sta:

an die Problematik der Musik, ar




_ihre Zeiteinteilung, Temporege-
lung und ihren ganzen Aufbau
an*.«

Insofern erlaube ich mir, im Inter-
esse der Vertiefung der theoreti-
schen Diskussion auf Weberns
musikalische Erneuerungen noch
praziser einzugehen, zumal der
zentrale Begriinder der Wiener
Schule des formalen Films, Peter
Kubelka, zutiefst von Webern be-
einfluBt ist. Weberns Stil hat fol-
gende Epitheta gefunden: Mut zur
Askese, Klangasket, Reihenspie-
gelarchitekt, musikalischer Apho-
rist, Komprimat-Stil, Musiksteno-
gramm, Abstraktion, Formmole-
kiile, Permutationsverfahren,
punktueller Stil, ein Besessener
der formalen Reinheit bis hin zum
Schweigen usw. Webern und die
Reihe haben wir schon bespro-
chen, wenn auch kurz, nun We-
bern und die Permutation, der
punktuelle Stil, und Webern und
die Pause. Weberns Absicht, die
Form auf dem Hintergrund einfa-
cher Prinzipien klar zu artikulie-
ren, hat ihn zu vielfaltigen Reduk-
tionen geflihrt, nicht nur wie im
Opus 24 (Konzert flir neun Instru-
mente), wo die Reihe nicht aus 12,
sondern aus 4 x 3 Ténen besteht
und die Beziehung zwischen den
drei Ténen in allen 4 Zellen (3-
Ton-Gruppen) die gleiche ist. Die~
se Beschrankung auf eine kieine
Zahl von Intervalibeziehungen
war Ausdruck seiner Vorliebe fur
die Erforschung des musikali-
schen Mikrokosmos, fiir die kleine
Form, sagen wir eher, waren Aus-
druck des Zwangs zur Konzentra-
tion, wo alles Uberfliissige, Unwe-
sentliche fehlt und insofern ist ei-
ne ausgedehnte zeitliche Ent-
wicklung unvertraglich. Webern
kam zu Kompositionen, die ihrer
Kiirze und konzentrierten Dyna-
mik (von Formen und Zusammen-
hingen) wegen an die Grenzen
der Wahrnehmungsmdglichkeit
(besonders im Konzertsaal) fahr-
ten. Man hat ihm deshalb dum-
merweise vorgeworfen, er habe
»das Band zum Horer zerschnit-
ten-. Seine kiirzesten Werke sind

»Sechs Bagatellen fiir Streich-
quartetts, Opus 9, >Fiinf Stiicke fur
Orchester:, Opus 10, :Drei kleine
Stiicke fiir Violoncello und Kla-
vier¢, Opus 11. Das vierte Stiick
aus Opus 10 hat eine Spieldauer
von zwanzig Sekunden. Das dritte
Stiick aus Opus 11 beschréankt
sich auf ganze 10 Takte. Opus 9
(1913) dauert insgesamt weniger
als 4 Minuten.
Das Ende der Webernschen Kom-
primierungen war die Reduktion
der Musik auf den Einzelton und
das Intervall. Daraus entstand zwi-
schen 1950 und 1955 der »punktu-
elle Stil¢, das Komponieren mit
»Punkten: (vgl. auch »Kontra-
punkte). Dieser Zug zur Kirze,
zum Kiirzel, dieses Denken in Ein-
zelton und Intervallen fihrte zur
finalen Reduktion: der Emanzipa-
tion der Pause, welche eine
einzigartige Erneuerung auf dem
Gebiet des Rhythmus ist, »jene
Konzeption, die den Ton mittels
genauer Organisation an die Pau-
se bindet. Musik ist durchaus
nicht nur die Kunst der Téne, son-
dern begreift sich vielmehr als ei-
nen Kontrapunkt von Klang und
Stille!« (Boulez). Weberns Tech-
nik des Aussparens fiihrte zu ei-
ner Position der Pause, wie sie
vorher in der Musikgeschichte un-
vorstellbar war. Dem-
entsprechend trat die Pause
schon im Notenbild rein optisch in
besonderer Weise in Erschei-
nung. Bei Webern wurde die Pau-
se erstmals »Bestandteil einer
rhythmischen Struktur und zu-
gleich dynamischer Wert« (H. K.
Metzger, Reihe 2/49), da die Pau-
se ja mit der Note die Eigenschaft
der Dauer gemeinsam hat. Seit
Weberns Ton- und Pausenkunst
ist Musik nicht mehr nur Ton-
kunst, sondern auch Stillekunst.
Wie wichtig seitdem die Stille/
Leere in der Musik geworden ist
und dadurch die Offnung gegen-
iber -auBermusikalischen Ténens,
bezeugt der Titel von John Cages
erstem Buch, »Silence«, und seine
musikalische Praxis: »Man miBte
der Leere, dem Schweigen anhén-
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gen. Dann wiirden die Dinge, will
sagen die Schallereignisse, von
selber in ihr Dasein treten« (Cage).
Diese Auffassung von Musik, wo
Téne als »Zeitpunkte« und die mu-
sikalische Zeit als -zéhlbar« gelten,
steht in der Tradition Hegels. Hin-
weise auf die Funktion des
Schweigens und des Zufalls,
ebenso auf numerische Beziehun-
gen bei Mallarmé sind ebenfalls
von Bedeutung. Interessant in
diesem Zusammenhang ist aber
auch ein Verweis auf Wittgen-
steins Musikverstédndnis, wie es in
zahlreichen musikalischen Analo-
gien und Beispielen in seinem
Werk auftritt. In seinen »Bemer-
kungen Gber die Grundlagen der
Mathematik: (typischerweise) hat
er besonders die >strukturelien
Aspekte« der Musik (insbesondere
der Wiener Klassik) in den Vorder-
grund geriickt und einen Begriff
des sstrukturellen Horens« heraus-
gestellt, wie ihn auch Webern ver-
trat (auch Berg, der vom »Durch-
horen« eines Zusammenhangs
sprach, von dem aber bereits We-
bern radikal behauptete, daB er
>nicht wahrgenommen werden
muBs) und spater Theodor W.
Adorno. Wir sehen also, daB in der
Musik der Begriff »Struktur< Jahr-
zehnte frither als im Avantgarde-
film eine Rolle spielte. Worauf
nicht zuletzt jene stupide Verwir-
rung zuriickzufiihren ist, wie sie in
der Diskussion um den struktura-
len Film stattfindet, deren Rau-
schen die Bandbreite von der mu-
sikalischen Struktur bis zum fran-
zdsischen Strukturalismus hat,
wobel, versteht sich, die wesentli-
che und differenzierte Untersu-
chung der Strukturen der Wahr-
nehmung und der kinematografi-
schen Kodes iibersehen wird.
Diese etwas lange musikalische
Exposition bezieht ihre Legitimi-
tat, sofern sie mir der Leser ge-
stattet, nicht nur aus dem Um-
stand, eine theoretische Einfiih-
rung in den Formalfilm zu sein,
sondern auch als Beleg meiner
These, daB die dsterreichische
Kunstgeschichte auch stark kon-
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struktivistisch-formale 'kl‘amﬁenzen
hat, die im Nachkriegs-Wien wie-
der auflebten, und nicht nur die
expressionistische Tradition eines
Klimt, Schiele, Gerstl, Kokoschka
(vermischt mit Spat-Surrealis-
men).
Die Dichtungen der »Wiener Grup-
pe<zum Beispiel weisen viele for-
male Ziige auf. Gerhard Rithm
(geb. 1930), der erst 1954 vorwie-
gend literarisch tatig wurde, war
nicht nur musikalisch besonders
von Webern beeinfluBt. Seine
'Ein-Wort-Tafeln, seine »punktu-
ellen Dichtungen: zeugen neben
seiner schon erwahnten >Ein-Ton-
Musik< von Weberns Entdeckung
des Einzeltons. Oswald Wiener,
Jazz-Musiker, war u. a. beeinfluit
von Ernst Mach, Fritz Mauthner,
dem Wiener Kreis etc. AuBernatio-
nale formale Einfliisse waren Da-
da, literarischer Expressionismus,
Konstruktivismus. Der Vollstin-
digkeit halber erwahne ich auch
die symbolistischen, surrealisti-
schen Einflisse von H. C. Art-
mann. So entstanden ab 1954
Konstellationen, Formulargedich-
te, konkrete Poesie, Schriftfiime
(RGhm, nur im Entwurf), Zahlen-
gedichte, Montagen; Entwurf ei-
ner funktionalen Sprache durch
Riihm und Wiener; Entwiirfe zu
Theaterstiicken mit serieller
Grundordnung. Der Formalismus
steigerte sich auch zur mechani-
schen Herstellung von Dichtun-
gen (bereits in den Montagen an-
gelegt), wie im »methodischen In-
ventionismuss, ein mechanisches
Verfahren, das jedermann ermég-
lichen sollte, zu dichten. Dabei
war auch der Kiinstler und Filme-
macher Marc Adrian Stark betei-
ligt. Ein Hoéhepunkt solcher for-
maler Tendenzen ist der Text :Der
Vogel singt. Eine Dichtungsma-
schine in 571 Bestandteilen:< von
Konrad Bayer (nach einem Ent-
wurf O. Wieners), dessen skelet-
tierte Prosa, ebenfalls von einem
reduktionistischen Formwillen
zeugt, 1958.und 1959 die Auffiih-
rungen der beiden »literarischen
Cabarets-, den spateren oder zeit-

gleichen Fluxus-Aktionen und
Happenings vergleichbar.
Bis Mitte und Ende der fiinfziger
Jahre war also bereits ein komple-
xes Kulturelles Klima (klarerweise
kein offizielles) aufgebaut, in dem
neue formale Wege beschritten
wurden, natiirlich gelegentlich
vermischt mit zeitgendssischen
Strémungen wie Existenzialis-
mus, Neoverismus etc.; in diesem
formalen Klima und Zusammen-
hang ist die Genesis des Wiener
Formalfilms zu betrachten.
Die Beschaftigung mit der Zeit als
Ableitung von jener Wiener
Definition der Musik als Zeitstruk-
tur zeigt sich bereits in den ersten
Filmen des friihesten Vertreters
des Wiener Formalfiims: Herbert
Vesely, bevor dieser 1955 nach
Deutschland und (cum grano sa-
lis) in den TV-Film emigrierte. >An
diesen Abenden« (1952), nach ei-
nem Gedicht von Traki, ist wohi
expressionistisch, doch in Bild-
komposition, Montage und Ton
berelts sehr formal stilisiert: der
Kommentar ist gesungen, einzel-
ne Szenen, aus verschiedenen
Blickwinkeln aufgenommen, wer-
den im Verlauf der Handiung
mehrmals wiederholt etc. sNicht
mehr fliehen< (1955, 35 Min.), mit
der Musik von Gerhard Riihm, ist
nicht nur wegen seines der dama-
ligen Zeit entsprechenden exi-
stenzialistischen Pessimismus
(qie Handlung spielt in der Wiiste)
ein erstaunliches Zeit-Dokument,
sondern buchstéblich wegen sei-
ner Behandlung der Zeit- und da-
mit Erzahiformen. -Das Mosaik
der Bilder und Téne riB die Struk-
tur der Handlung auf und schuf
ein Geflecht aliy Begebenheiten
und Gefithlen —eine ambivalente
Strukturierung« (E. Schmidt jr.),
&hnlich der Strukturierung, wie
sie im Film >Mosaik im Vertrauen:
von P. Kubelka und F. Radax
(ebenfalls 1955) vorherrscht. Die-
se selbstandig entwickelten For-
malismen setzte er auch in seinem
seit 1959 projektierten Spielfilm
ein: >Das Brot der frithen Jahre«
(1962) nach H. B3ll.
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Formale Zeitstrukturen sind el
falls ein auffallendes Merkmal
friihen Experimentalwerks voi
Ferry Radax, der von 1953-56
Filmschulen in Wien und Rom
sucht hatte. Radax war 1952 K:
meramann bei Veselys >An dies
Abenden«< und drehte 1954-55
meinsam mit Peter Kubelka de
Film sMosaik im Vertrauen, na
dem der Film :Das FloB« (1954)
Fragment geblieben war.
Der erste Teil des Titels bezieh
sich explizit auf die Struktur d¢
Films, ein Netz von Bezligen z\
schen dokumentarischem Mat
rial (zum Beispiel Wochensch:
Aufnahmen) und von Laien ge
spielten, vom damaligen Neo-
verismus beeinfluBten Hand-
lungsszenen, von autonomen «
tischen und akustischen Elem:
ten. Ein unrasierter magerer
Mann, eine Frau, die Wasche a
héngt, ein Bahnhof, Geleise, ei
arrogantes modisches Paar, Fi
enbeine, die aus einem Auto at
steigen, eine Limousine kracht
gegen Bahnschranken/Schnit’
eine Wochenschau-Sequenz v
Massenungliick des Autorenne
in Le Mans, eine elektrische Bi
schwingt ins Bild etc., der Ton.
Dialektfetzen, Gerdusche von I
gnetofonen und Kolben, Radio
etc. Ton und Bild verbinden sic
zu einer neuen Einheit durch d
Montage, deren Technik die
Struktur des ganzen Films be-
stimmt: anstelle von Chronolo«
tritt Simultaneitat. Doch das bi!
nerische Materialdenken, forci
noch durch die zuweilen extrei
ins Abstrakt-Fotografische stili
sierende Kamera von Radax, lic
mitunter in Widerstreit mit den
Einfliissen des italienischen Ne
verismus wie des symbolische;
Realismus eines Eisenstein (Ku
belka). Die Technik der Materia
behandlung und -organisation
(Vielfalt und Undurchschaubar
keit der Bezlige) wiederholt die
damalige Ideologie des Exister
zialismus (Angst, Fremdheit, At
weglosigkeit, Sinnlosigkeit,
Flucht etc.). An dieser homolog




Verkniipfung von existenzialer
Aussage und materialer Aussage-
form ist interessant, wie das ex-
pressive Konzept der Montage zu
einem narrativen wird. Dieser
Ubergang ist der Ausgangspunkt
fiir die entscheidenden Weichen
des Wiener Formalfilms, wie wir
spéter sehen werden. Haben die
Filme der russischen Formalisten
Eisenstein und Wertow im groBen
und ganzen eine narrative Form
noch eingehalten, in die Momente
der Montage gleichsam einge-
sprengt waren, hat hier in der Tat
der ganze Film eine Montage-
Struktur erhalten. Die Montage
dient nicht mehr allein der se-
quentiell limitierten Artikulation
von Bedeutung wie beim expres-
siven Konzept, sondern erweitert
sich auf den ganzen Film: alle Tei-
le des Films hangen zusammen.
Besonders die Ton-Bild-Montage
von Wertow war fir diese Expan-
sion ausschlaggebend. Die ge-
stellten Weichen waren nun die:
entweder diese Overall-Struktur
der Montage auf kieine Werk-Or-
ganismen zu Ubertragen, wobei
dann jeder kleinste Teil (das heiBt
der Einzelkader) einem formalen
Gesetz gehorcht, so daB die Nar-
ration paradoxerweise Uberhaupt
verlorengeht (wie ja kurioserweise
auch das Verfahren der Permuta-
tion, das mit zur Entdeckung der
Zwolfton-Reihentechnik beitrug,
spéater wieder zu deren Auflésung
flihrte), oder die Montage wird
selbst zur Erzdhlform. Kubelka
ging den ersten Weg, Radax (und
Vesely) gingen den zweiten. Kla-
rerweise ist es so, daB die narrati-
ve Montage die expressive am Le-
ben hilt, wahrend die Kurz-Mon-
tage so kurz wird, daB die Monta-
ge verschwindet: die Montage
verwandelt sich in die Reihen-
technik.
Diese narrative Montage verfolgt
und verfeinert Radax in seinem
nichsten Film, »Sonne hait!«
(1959-62, 35 mm, 26 Min.), mit
dem Mitglied der Wiener Dichter-
gruppe Konrad Bayer als Texter
und Darsteller. Bayer hat Uibrigens

auch bereits bei »Mosaik im Ver-
trauen« mitgewirkt. Dieser formal
reich und kompliziert gegliederte
Avantgardefilm hat die sehr subti-
le kontrapunktische Montage von
Bild und Ton um filmische Tech-
niken, wie Positiv- und Negativ-
Bilder, Zeitraffer, Kurzschnitt,
raum-zeitliche Spriinge etc. er-
weitert. Das Zerschneiden von
Raum und Zeit in Kader, deren
Autonomie, deren rhythmische
Neuorganisation, als Konsequenz
des ersten und unabdingbaren fil-
mischen Aktes: der Aufnahme (ei-
nes Bildes), sollte noch radikalere
und evidentere Formen anneh-
men als bei Vesely und Radax,
namilich bei Kubelka.
Wir haben festgestellt, dafB mit
>Mosaik im Vertrauen« (1955) von
Kubelka und Radax eine Weg-
scheide angelegt wurde. Wir ha-
ben gesehen, daB bei diesem Film
bereits eine sehr starke Formali-
sierung am Werk war, insbeson-
dere durch Filmschnitt, -montage,
Zeitstruktur etc. Um zu verstehen,
warum Kubelka nach diesem Film
die Overall-Struktur der Montage
auf kleinste Einheiten (Kader)
ausdehnte und diese dann nach
ausschlieBlich formalen Gesetzen
organisierte, wie also die Montage
sich in die Reihentechnik trans-
formierte, muB kurz Kubelkas Bio-
grafie und Ausbildung herangezo-
gen werden. Kubelka, geb. 1934,
aus einer sehr musikalischen Fa-
milie stammend, war drei Jahre
lang Wiener Sangerknabe, stu-
dierte Film an der Akademie fiir
Musik und darstellende Kunst in
Wien und am Centro Sperimenta-
le di Cinematografia in Rom. So
einfach das klingen mag, durch
seine musikalische Ausbildung
und stete theoretische wie prakti-
sche Beschéaftigung mit der Musik
naherte sich Kubelkas visuelles
Denken dem musikalischen, so
weitreichend und kompliziert wa-
ren die Ergebnisse: die ersten rei-
nen Wiener Formalfilme. DaB Ku-
belka nach >Mosaik: sich von der
narrativen Montage abkehrte und
die bereits im >Mosaik: angelegte
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Spui..ier totalen Formalisierung
der Zeitform iber die Semi-Narra-
tion hinaus (diametral zu Radax)
verfolgte, hat ihre Ursache in Ku-
belkas Vertrautheit mit der Musik,
insbesondere mit der Zwdlfton-
musik der Wiener Schule. Im Kli-
ma der Reduktion, wie es zu An-
fang dieses Artikels skizziert wur-
de, unter dem EinfluB der We-
bern-Diskussion hat Kubelka, for-
maltechnisch und verkiirzt (mit
der entsprechenden partiellen
Giiltigkeit) gesprochen, Zwdlfton-
Techniken auf den Film Gbertra-
gen und angewandt — eine Kon-
stellation, die flir Wien offensicht-
lich wahrscheinlicher und typi-
scher war als fir Paris oder Ham-
burg. Als Unter- und Hintergrund
fiir die drei reinen Formalfilme
Kubelkas (-Adebars, »Schwecha-
ters, »Arnulf Rainer<) sehe ich zwei
Traditionen: die der Wiener Mu-

sikschule und die von Eggeling,
Wertow und Dreyer. Wertow war
der strengste russische Formalist,
der bereits eine >Filmschriftc Ka-
der fiir Kader postuliert hat:
»Filmschrift, das ist die Kunst, mit
den Filmkadern zu schreiben«,
der den >Film als Ganzes montier-
tes, der (diametral zu Eisenstein)
ebenfalls den nicht-inszenatori-
schen Weg ging auf der Suche
nach dem >Kinogramms. Manche
Satze Wertows hat Kubelka direkt
{ibernommen wie diese: »Material
— kiinstlerische Elemente der Be-
wegung —sind die Intervalle (die
Ubergénge von einer Bewegung
zur andern), aber nicht die Bewe-
gung selbst«. Diese Intervall-
Theorie des Films paart sich na-
tiirlich leicht mit einer Intervall-
Theorie der Musik. Ebenso hat
Kubelka Wertows Quaternion von
Bild- und Ton-Beziehungen als
Artikulation der Bedeutung im
Film tbernommen.
Als Beleg meiner Anschauung,
daB aufgrund seiner musikali-
schen Ausbildung musikalisches
Denken und musikalische Verfah-
ren Kubelka dazu bewogen und
instand gesetzt haben, nach :Mo-
_ saik« eine noch reinere Formali-

sierung zu realisierenuammen
mit dem EinfluB von Filmema-
chern, die bereits smusikalische«
Ldsungen bei der Komposition ih-
rer Filme vorgezogen haben, zitie-
re ich aus dem unveréffentlichten
Manuskript eines der besten
Freunde Kubelkas, namlich Her-
mann Nitsch, bevor eine detaillier-
te Analyse der Filme die Nachbar-
schaft zu den Zwélfton-Werken
bezeugt: »Die seriellen Konstruk-
tionsprinzipien, die Zwélfton-
Technik Schénbergs, die Zwal{-
ton-Spiele Hauers, die extreme
Verknappung der Musik Anton
Weberns, die Bildresultate Mon-
drians und die Romane von James
Joyce waren in vieler Hinsicht die
Ankniipfungspunkte fiir die Wie-
ner Kunst nach 1945 und im be-
sonderen unmittelbare Vorausset-
zungen flr die Filme Kubelkas . . .

- nicht libersehbar ist die ausge-

pragte Musikalitdt an seinen Fil-
men, sie ist bis in die Lichtrhyth-
men erkennbar. Musikalische Ge-
setzméBigkeiten sind formale
Kompositions- und Ordnungs-
prinzipien innerhalb der Schnitt-
folgen seiner Filme . . . Kubelka
selbst vergleicht die Rhythmen
von gebeteten Litaneien mit den
rhythmischen Abldufen seiner Fil-
me . . . Stan Brakhage hat Kubel-
ka als den Webern des Films be-
zeichnet . . . Die Formensprache,
das Formprinzip, das zum >Rai-
ner<Film fOhrte, 148t sich fiir mich
bei wichtigen Filmen der Vergan-
genheit, bei den frihen Russen,
bei Dreyer bereits erkennen. «
Bei dem Verstich, giiltige Kompo-
sitionsprinzipien syntaktisch-for-
maler Natur flir den Film zu fin-
den, verfuhr Kubetka analog zur
Musik, insbesondere der von We-
bern. Die filmische Zeit wurde als
»zéhlbar< konzipiert wie die musi-
kalische; die Téne als >Zeitpunkte-
wurden zu Filmkadern. Wie We-
bern die Musik auf den Einzelton
und das Intervall reduziert hat, so
Kubelka den Film auf den Einzel-
kader und das intervall zwischen
zwei Kadern. Wie das Gesetz der
Reihe und ihre vier Formen die

Folge der Téne, der Tonhdhen
etc. bestimmte, so nun die Folge
der Kader, der Kaderanzahl, Phra-
sen in der Terminologie Wertows,
positiv und negativ, Farbe, emo-
tioneller Wert, Bewegung, Ruhe
etc., wie in der seriellen Musik
wurden zwischen diesen Faktoren
mdglichst viele (meist numeri-
sche) Beziehungen hergestellt.
Deshalb nannte Kubelka diese Fil-
me auch smetrische Filme«. Denn
die bereits im sMosaik« angeiegte
Metrisierung der Kunstmittel wur-
dc.a nun zu einer Metrisierung der
Einzelkader. Er ging sozusagen
(wie Webern) von der themati-
schen Organisation zur Reihenor-
ganisation Uber, und wie dieser
betrachtete er die Reihe der Kader
als eine Funktion von Intervallen.
Aus den obigen Uberlegungen
entstand »Adebar< 1857 als erster
purer Wiener Fotofiim. Fiir die de-
tailtierte Beschreibung der Filme
>Adebar., -Schwechater und »Ar-
nulf Rainer« vergleiche den Text
S. 216-218.
Erstaunlicherweise wurde 1960
mit-Rainer< nicht nur Ende und
Hbhepunkt einer bestimmten Ent-
wicklung erreicht, sondern mit »48
Kdpfe aus dem Szondi-Test: von
Kurt Kren eine neue Entwickiung
eingeleitet, die nur bei einem

" oberflachlichen Blick als eine

Wiederholung der ersten angese-
hen werden konnte. Kren kannte
Kubelkas Filme. Allerdings hatte
er seinen ersten Film-Versuch mit
synthetischem Ton« bereits 1957
fertiggestellt.
Doch ein wesentlicher Tendenz-
wechsel darf nicht iibersehen
werden, ndmlich von einer musi-
kalischen Strykturierung zu einer
perzeptiven. Bereits eben der Titel
des zweiten Films aus dem Jahre
1960 bezieht sich auf einen psy-
chologischen Wahrnehmungs-
test. Eine abstrahierende grafi-
sche Lésung bei der formalen Ge-
staltung, wie sie zum Beispiel im
abstrakten Lichtspiel von >Rainer-
endete, wird hier abgelehnt. Die
Sukzession von Fotografien (wah-
ren Stils) sollte dabei nicht Bewe-

gung analysieren oder synt
tisch simulieren, sondern a
Wahrnehmung selbst und ¢
begleitenden psychischen
chanismen hinweisen, also
Subjekt- und keine wie ehe
Objekt-intendierte Vorgan
se.

Peter Weibel

Anmerkungen

' Hauers Partituren sind of!
eine Abfolge von Ziffern, eir
straktes Zahlenschema.

2 Anton Webern: sDer Weg

Neuen Musik<. Wien 1960, S
% Eine Erweiterung des Pris
der Gleichwertigkeit aller 17
der:Gleichberechtigung all:
zwoIf Téne« (Webern, op. cit
S. 50), im Gegensatz zur Tos
wo man sich auf einen Grun
bezog.

* Laszlo Moholy-Nagy: -Ma:
Fotografie Film<, Bauhausb:
Bd. 8, Miinchen 1925,




