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Eric J. Hobsbawm
Kunst und Kultur am Ende des 20. Jahrhunderts

Die Salzburger Festspiele sind so alt wie unser Jahrhundert, das heifit, wie das soge-
nannte “Kurze 20. Jahrhundert”, das mit dem Ersten Weltkrieg, dem Zusammen-
bruch der Zentralméchte und der Russischen Revolution begann und heute wohl zu
Ende ist oder in ein anderes Jahrhundert tibergeht. Die Festspiele selbst gehoren ih-
rem Ursprung nach zum Todesrécheln der Donaumonarchie, obwohl sie erst 1920
offiziell erdffnet wurden. Ubrigens gehoért Polemik iiber Kunst, Kultur, Kommerz
und Politik seit Anbeginn zu ihrer Tradition und iiberhaupt zur Tradition Oster-
reichs. (In dieser Hinsicht lebt noch etwas von der alten Monarchie.) Schon Karl
Kraus hat sich, wie tiber so viel anderes, tiber die Festspiele entriistet. Er soll sogar
aus Protest gegen die kirchliche Unterstiitzung des der Festspiele aus der Katholi-
schen Kirche ausgetreten sein, zu der er sich vor dem Krieg bekehrt hatte.

Ob aus Protest gegen die Kommerzialisierung der Kiinste oder aus Abneigung gegen
Max Reinhardt, Hugo von Hofmannsthal und Stefan Zweig ist unklar. Jedenfalls, mit
und ohne Polemik, die Festspiele gehtren zur Geschichte der europdischen Kultur
im 20. Jahrhundert. Es ist daher natiirlich, dass wir erst am Ende dieses Jahrhunderts
tiber diese Geschichte nachdenken. Dariiber zu Thnen zu sprechen, hat mich die Lei-
tung der Festspiel-Dialoge eingeladen. Ich bin dafiir besonders dankbar, da ich oft
tiber dieses Thema nachdenke und auch in meiner Geschichte des 20. Jahrhunderts,
“Zeitalter der Extreme”, versucht habe, die Verbindung zwischen den wirtschaftli-
chen, den logischen, gesellschaftlichen und kulturellen Umwailzungen in der zweiten
Hilfte dieses Jahrhunderts zu untersuchen.

Kunst und Kultur am Ende des 20. Jahrhunderts stehen im Zeichen des ungeheuren
materiellen Wachstums und einer Annexion durch die moderne kapitalistische Wirt-
schaft, die diese in Groflindustrien verwandelt haben. Medien und Freizeit, Kom-
munikation, das heiflt, Kunst und Kultur sind die groflen Verlierer unserer Zeit —
mehr als seinerzeit Stahl und Eisen, mehr vielleicht als Ol. Das ist ganz besonders im
letzten Drittel des Jahrhunderts klar geworden und ist ein grundlegendes Thema
meines Vortrags.

Die Kunst am Ende des 20. Jahrhunderts steht auch und ganz direkt im Zeichen der
heutigen, immer mehr beschleunigten Technologie. Das ist allerdings nicht neu. Es
trifft auf die gesamt Kunst des 20. Jahrhunderts zu. Denn was an ihr neuartig ist, und
sowohl deren Angebot und Nachfrage, das heifit, die Produktion und die Aufnahme
der Kunst bestimmt, fufit - auch heute noch zum groflen Teil- auf drei technischen
Durchbriichen, die in den letzten Jahrzehnten vor dem Ersten Weltkrieg erzielt wur-
den, und dann zwischen den beiden Kriegen weiterentwickelt wurden. Es handelt
sich erstens um die photographische Wiedergabe der Bewegung — also Film und Vi-
deo —, zweitens um die mechanische Schallaufzeichnung und -wiedergabe — also
Grammophon, Platte und Tonband und drittens um die unmittelbare Ubertragung
von Schall und Bild tiber weite Entfernungen, das heifit, Radio und Fernsehen. Die
Kunst im letzten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts ist allerdings weit mehr als eine Ver-
langerung und technische Verbesserung dessen, was schon vor 1914 — aber nicht vor
1890 — moglich war. Eben dieser Unterschied ist das eigentliche Thema meines Vor-
trags. Es ist aber doch notwendig, dass wir uns vor Augen halten, wie grundlegend
sich die gesamte Kulturszene unseres Jahrhunderts von der aller fritheren Jahrhun-
derte und Jahrtausende unterscheidet.

Das la6t sich am Beispiel der Salzburger Festspiele selbst erldutern, denn diese — und
wir — gehéren noch zur vorindustriellen Kultur. Das Festspielprogramm dieses Jah-



res ist in vier Sektoren geteilt: “Schauspiel”, “Oper”, “Konzert” und “Ausstellung”.
Alle vier erfordern den personlichen Kontakt, unmittelbare sinnliche Wahrnehmung
durch das Publikum - durch sie und mich -, der aufgefiihrten oder ausgestellten
Werke bzw. den unmittelbaren okularen oder auralen Kontakt mit den sie auffiih-
renden und korperlich prasenten Kiinstlern. Daher erfordern sie alle unsere korper-
liche Gegenwart. Ja die Tatsache, dass sich das Festspielpublikum Zeit nimmt und
Geld ausgibt, um personlich nach Salzburg zu kommen, beweist, dass es, gleichviel
aus welchen Griinden, einen besonderen Wert an dem personlichen Kunsterlebnis
findet, obwohl heute manche dieser Darbietungen auch den Abwesenden indirekt,
und tibrigens viel billiger, zuganglich sind, ndmlich durch Radio- und Fernsehtiber-
tragung, Platten usw.

Vor dem ersten Weltkrieg hitten wir nicht einmal diese Wahl gehabt. Mit der einzi-
gen Ausnahme der Literatur, die schon seit dem 15. Jahrhundert durch den Buch-
druck ein unbegrenztes und anonymes Fernpublikum erreichen konnte, waren die
Kiinste an den unmittelbaren, korperlichen Kontakt zwischen Publikum und
Kunstwerk oder Kiinstler gekettet. Und zwar nicht nur aus den schon besprochenen
technischen Griinden, sondern auch durch die technologisch primitive handwerkli-
che Herstellung oder Ausfithrung der Kunstprodukte. In mancher Hinsicht hatte
sich diese Einengung der Beziehungen zwischen Kunstproduktion und Publikum im
groflen Zeitalter der buirgerlichen Kultur, das heiit, im 19. Jahrhundert, noch ver-
starkt; wie immer mit Ausnahme der Literatur.

Es ist eigenartig, dass jenes Zeitalter der industriellen Revolutionen und des rasen-
den wissenschaftlichen und technologischen Fortschrittes, so wenig Auswirkung auf
die Hochkulturproduktion hatte. Um nur ein Beispiel zu nennen: Wohl gab es tech-
nische Verbesserungen der Musikinstrumente, aber die Besetzung des klassischen
Orchesters, und noch mehr der Kammermusik, verdnderte sich kaum. Die neuen In-
strumente, die in diesem Jahrhundert erfunden wurden — Sarrusophon, Tuba, Saxo-
phon, Harmonium, Harmonika usw. —, hatten nur am duflersten Rande Einfluf} auf
die musikalische Hochkultur. Sie beschrédnkten sich auf die weniger anspruchsvollen
Branchen der Musik — auf Militdrkapellen, Gasthausmusik, die bescheideneren Stét-
ten des Gottesdienstes etc.: Erst der Siegeszug der demotischen Unterhaltungsmusik
hat das Instrumentarium der heutigen Musik, vom Saxophon bis zur Elektronik re-
volutioniert. Und ohne diesen Siegeszug wire das auch nicht geschehen.

Neu in diesem Jahrhundert war also nicht die Kunstproduktion, sondern etwas an-
deres: der Kunstbetrieb und die Rolle des Kiinstlers, das heifit, dessen Beziehung
zum Publikum. Das heifit, neu wiaren 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 Pri-
vateigentiimers. Die hohe, die “eigentliche” Kunst — zum Unterschied von der Pro-
duktion und der durch die Industriegesellschaft revolutionierte Reproduktion der
Ware — erforderte das Individuum als einzigen Schopfer. Das Urteil des Kiinstlers als
Individuum wurde also zur einzigen und letzten Instanz fiir Alle, inklusive Mézen
und Publikum. Richard Wagner hat das seinerzeit sofort erkannt und mit grofSem Er-
folg ausgebeutet. Was “den Kiinstler” kennzeichnete, war und ist eben die Verbin-
dung von “Genie”, Originalitit — also Unverwechselbarkeit — und Modernitdt. Denn
Wagner nahm auch die Entdeckung der “Moderne” vorweg, die seit den 1880er Jah-
ren den Weg der Kunst bestimmt hat: Die neue Kunst war nun als solche besser als
die alte, heute war ein Fortschritt gegen gestern, morgen musste einer gegen heute
sein. Einzig die garantiert individuelle Signatur bestimmte nun den Wert des
Kunstwerkes, jedenfalls in den bildenden Kiinsten. Sie bestimmt ihn noch immer auf
dem Kunstmarkt. Aber auch anderswo ist das Plagiat die Todstinde. Wert hat nur



das Original, nicht aber die Kopie bzw. der Name des Kiinstlers, nicht aber der des
Nachahmers oder Filschers. Das hatte aber schwerwiegende Folgen. Da, wie schon
Walter Benjamin erkannte, das Wesentliche an der Kunst des 20. Jahrhunderts eben
ihre “Reproduzierbarkeit” war, begaben sich die Kiinste, welche alles auf das einma-
lige Original setzten, auf den Holzweg.

Das bedeutet, folgerichtig, dass fiir das biirgerliche Zeitalter des 19. Jahrhunderts die
hohe Kunst (wie immer mit Ausnahme der Literatur) eben nicht “wirklich” oder nur
lokal reproduzierbar war, und der Offentlichkeit nur an bestimmten Stellen zugéng-
lich war — wie zum Beispiel in den Museen, Galerien und Theatern, die im 19. Jahr-
hundert die Brennpunkte der 6ffentlichen Kultur des biirgerlichen Zeitalters wur-
den. Die Weltkarte dieser Kultur l4sst sich von der geographischen Verteilung dieser
Gebédude ablesen.

Der technische Durchbruch am Anfang dieses Jahrhunderts brachte das Massenpu-
blikum - und zwar fast sofort. Fiir wie viele Zuschauer und Zuhéorer war in den ge-
samten 500 Schauspielhdusern Deutschlands und der Donaumonarchie am Ende des
19. Jahrhunderts tiberhaupt Platz? Bestenfalls fiir eine Million der, sagen wir, 110
Millionen deren Einwohner. Die Bevilkerung der Vereinigten Staaten war damals
mit der der beiden europédischen Monarchien vergleichbar. (IOE 238-9). Doch kaum
ein Dutzend Jahre nach den ersten Auffithrungen eines Films — also um die Zeit als
Gustav Mahler die New Yorker Philharmoniker dirigierte, gingen schon 26 Millio-
nen Amerikaner wochentlich ins Kino. Heute, wo der Bildschirm in jeder Wohnung
gegenwartig ist, kann eine einzige Ubertragung — z.B. eines Fu3ballspiels — gleichzei-
tig 300 Millionen oder noch mehr erreichen.

Es ist klar, dass diese Technisierung der Kunstproduktion fiir ein Millionenpubli-
kum, das Publikum fiir die Werke der Hochkultur ungeheuer erweiterte; und tibri-
gens auch die Gagen der Kiinstler und die Einkiinfte deren Agenten, die seit den
1950er Jahren fast senkrecht ansteigen. In der Musik verdienen heute Unternehmer
ein Vielfaches der Einkiinfte an den Kassen der Opern und Konzertsile aus dem
Plattenverkauf. Ja, die Karriere der Kiinstler hidngt jetzt im Grunde von der Markt-
strategie der Schallplattenfirmen ab. Heute ist es moglich, dass eine duflerst begabte,
aber junge und verhéltnisméfig unbewdhrte Sangerin wie Cecilia Bartoli im Lauf
von 3 bis 4 Jahren, und ohne viel direkten Kontakt mit dem Publikum zu haben, zur
weltbekannten Diva und Spitzenverdienerin wird — die ja sogar fiir Oper und Fest-
spiele unerschwinglich sein kann.

Selbstverstindlich hat sich auch das alte Publikum fiir den direkten, technisch un-
vermittelten Genuss der Hochkultur vergrofert, zum Teil wegen des steilen Anstiegs
des fiir Kulturausgaben vorhandenen Einkommens in den entwickelten Landern seit
Mitte des Jahrhunderts, zum Teil durch die Revolution des Freizeitreisens in den
letzten Jahrzehnten. Nicht nur Kiinstler und Kunstwerke, sondern auch die Kultur-
hungrigen reisen heute um die Welt, wie jeder feststellen kann, der sich in den gro-
Ben Tempeln der Malerei einen Weg durch die Massen der andern ehrfurchtsvollen
Europder, Japaner, Nord- und Stidamerikaner zu bahnen sucht. Man kénnte sogar
behaupten, im Hinblick auf Florenz und Venedig in der Hochsaison oder auf die
diesjdhrige Vermeerretrospektive im Haag, dass wir heute die Grenzen dieser De-
mokratisierung und Globalisierung des Gebietes der personlichen Pilgerreisen in die
Kulturstétten erreicht oder sogar tiberschritten haben. Jetzt — ja, man kann sagen erst
jetzt — erkennt man den kulturell ausschlaggebenden Unterschied zwischen unbe-
grenzt reproduzierbaren Erlebnissen und raumlich begrenzten. Alle Menschen kén-
nen theoretisch zur gleichen Zeit das Finale der Olympiade im Fernsehen beobach-
ten, aber nur wenige kdnnen das im Stadion selbst. Ein beschrankter Raum gestattet
einfach kein unbeschranktes Wachstum des Publikums. Das lernte man in Frank-



reich schon vor vierzig Jahren, als sich herausstellte, dass die Besucher der Hohlen
von Lascaux einfach durch ihre Anwesenheit — durch ihren Atem - die wundervol-
len Hohlenmalereien zu zerstoren drohten. Frither oder spater muss es daher entwe-
der zu systematischen Ausschluss des Publikums kommen, oder zur Rationierung
der Besucherzahl — wie das eben seit 1990 bei den grofien Internationalen Kunstaus-
stellungen Usus geworden ist . Das trifft bekanntlich nicht nur auf die Kunst zu,
sondern auch auf die Natur. Ein Caspar David Friedrich kommt sie allein bewun-
dern; die Begeisterung von Millionen kann sie zerstoren. Das stellen heute die Ame-
rikaner sogar bei gigantischen Touristenzielen wie dem Grand Canyon fest. Wenn
wir als Millionen die Landschaft umschlingen, wird sie erdrosselt.

Das sprungartige Wachstum des Publikums fiir die alte Hochkultur hat sie aber lei-
der nicht verjiingt. Im Gegenteil, die alten Kiinste florieren nicht, so gut sie sich auch
verkaufen bzw. so grof3 die 6ffentlichen oder privaten Subventionen auch sein méo-
gen. Bleiben wir, da wir uns in Salzburg befinden, bei der Oper. Seit Puccini, Richard
Strauss und Jandcek (alle spétestens um 1860 geboren) gibt es kaum zeitgendssische
Komponisten die immer wieder neue Werke schaffen, welche ins internationale Re-
pertoire aufgenommen werden. Seit der Zwischenkriegszeit lassen sich die zeitge-
nossischen Opern im internationalen Spielplan an den Fingern abzéhlen. Das Opern-
repertoire ist praktisch ein Friedhof geworden, auf dem wir die Gréber der groflen
Toten mit den Blumen neuer Inszenierungen bekréanzen.

Diese Verwandlung der Kunst in eine Ehrenhalle fiir meistens tote Klassiker ist wohl
bei der Musik am auffalligsten, weil das zahlende Publikum seit, sagen wir, 1910 die
von der Kritik ernstgenommenen Komponisten praktisch ablehnt. Und die Musik
hiangt nun, zum Unterschied von den bildenden Kiinsten, von der Reproduzierbar-
keit ihrer Schopfungen ,und daher von einem, wenn auch quantitativ bescheidenen,
Massenpublikum ab. Die Nekropolisierung gilt aber auch fiir die andern Kiinste al-
ten Stils, etwa mit Ausnahme der zeitgendssischen Literatur, denn eben diese hat
sich an das Zeitalter der Reproduzierbarkeit ohne weiteres angepasst, und zwar
nicht nur dank der glorreichen Erfindung des gedruckten Buches, sondern auch
durch die Unmoglichkeit mit dem Wort soviel Blodsinn zu stiften wie mit Pinsel und
Noten. Der steile Aufstieg des Denkmalschutzes ist sehr typisch fiir diese Aufleh-
nung gegen die Gegenwart. Auch das ist neu. Heute wird praktisch jedes Gebdude,
das mehr als 10 Jahrzehnte alt ist, unzerstorbar , jedenfalls duerlich. Alt ist gut —
dem Neuen misstrauen wir. Und das nicht nur im alten konservativen Europa, son-
dern unter den Wolkenkratzern Amerikas. Es geht soweit, dass man in New York
heute daran denkt, den alten stolzen Pennsylvaniabahnhof im Originalstil des frithen
20. Jahrhunderts wieder aufzubauen, der erst vor dreissig Jahren [CH] abgerissen
und durch eine moderne Kombination von Biiro, Geschift und Sporthalle ersetzt
worden war. Und das in einer Stadt, deren eigentliche Tradition bis vor kurzem eben
die stindige Erneuerung war; in der von den Schauspielhdusern der Metropolitan
Opera, die vor dem Bau des Lincoln Center existierten, kein Stein mehr tibrig ist.
Aber eben das ist in der alten Hochkultur das Symptom der Krise, vielleicht bedeutet
es sogar das Ende, des Kunstbegriffes der Moderne, und ganz sicher des Begriffes
der Avantgarde als Vorreiter der Kunst von morgen, die ja als solche besser ist und
sein muss als die von heute.

Die Avantgarde, als eigentliche Vertreterin der kiinstlerisch ernstzunehmenden zeit-
genossischen Kulturschopfung, hat sich besonders seit den 60er Jahren marginali-
siert, insofern als sie nicht ihre Eigenstdndigkeit als Kultur aufgegeben hat und sich
der Industrie, der Werbung und der Reklame unterordnet. Aber nicht nur sie, son-
dern auch der gesamte Kunst-, und Kulturbegriff des 19. Jahrhunderts steht zur Fra-
ge, obwohl das vom wachsenden Reichtum der Kunstkonsumenten und vor allem



vom steilen Anstieg der hoheren Schul- und Universitdtsbildung verdeckt wird. Man
darf nie vergessen, dass die klassische Musik heute bestenfalls 5% der Schallplatten
und Tonbander darstellt. Blo in den ersten paar Jahren nach Einfithrung der Com-
pact Discs hat sie diese Grenze kurz tiberschritten.

Das ist hauptsédchlich der wahren Kulturrevolution des 20. Jahrhunderts zuzuschrei-
ben, ndmlich der technisierten Kunstproduktion, die ja die grundlegende Kunst des
20. Jahrhunderts tiberhaupt erst ermdglicht hat, ndmlich den Film (ob im Kino, auf
Fernsehschirm oder Video). Diese Technisierung der Kunst hat drei hauptsachliche
Folgen. Erstens ersetzt sie sowohl alte Kunst wie alte Kiinstler. So hat die Photogra-
phie Portraitmaler als Beruf grofiteils ausgerottet. Das ldsst sich z.B. in den zeitge-
nossischen Sdlen der Londoner National Portrait Gallery leicht feststellen. Die alte
Tradition des Romans, der in regelméafigen Fortsetzungen erscheint, ist praktisch tot.
Was ihr heute entspricht ist die Fernsehserie.

Zweitens — und das ist wohl wichtiger — werden Kiinstler und Produkt nun von der
Technik seiner Herstellung dominiert. Dartiber braucht man nicht viele Worte zu
verlieren. Die heutige Popmusik, die gegen 75% der gesamten Phonoproduktion
darstellt, ist z.B. — jedenfalls seit den 60er Jahren — ein fast zur Ganze von der Studio-
technik beherrschtes Produkt. Hier wird der Kiinstler, ob als Schopfer oder Darstel-
ler zum Endprodukt des kollektiven Prozesses der Technik und der Techniker . Im
Grenzfall spielt und singt die Rockgruppe sogar beim offentlichen Auftritt ihre
Nummer nicht einmal selbst, sondern ahmt das im Studio aufgenommene und elek-
tronisch ausgearbeitete Band pantomimisch nach. Ohne die Technik und die Techni-
ker bestiinde diese Musik einfach nicht Es geht aber noch weiter. Heute beginnt die
Technologie sich von der menschlichen Schépfung ganz unabhingig zu machen und
durch den Computer oder einfach durch die Registrierung der Naturformen — wie
sie z.B. aus der Chaos-Theorie entwickelt werden — selbstindig Bilder zu schaffen
oder Tone zu komponieren und zu verbinden.

Drittens aber — und das ist vielleicht das wichtigste — bedeutet die Technik eine Um-
wilzung unseres Verhdltnisses zur Kunst, ja des menschlichen Erfahrungsvermo-
gens. Und das schon allein durch die unendliche, unausweichliche Flut von T6nen,
Bildern, Worten, welche das Leben des modernen Menschen durchtriankt. Nie vorher
in der Geschichte haben wir so gelebt. Das ist wohl die eigentliche Kulturrevolution
des spéten 20.Jahrhunderts: die Allgegenwart, die Unausweichbarkeit des Kultur-
produktes. Wenn sie auch ab der 30er und Kriegsjahre vom Radio vorweggenom-
men wurde, gehort sie eigentlich doch in die Epoche des Fernsehapparates im
Wohnzimmer. Das heif$t, seit den 60er Jahren in die Zeit der Radios in allen Zim-
mern, seit den 70ern und noch mehr in die Epoche, in der die Musik durch die ver-
kleinerte Tonbandkassette und den Walkman in jedes Auto, ja potentiell in die Ta-
sche jedes Kindes kam, das heifit, ab 1980. Zum ersten Mal in der Geschichte wa-
chen wir in dieser Flut auf; wir schlafen in ihr ein. Der Schwall der Tone, Bilder und
Worte begleitet uns durch den Tag. Technologie durchtrankt das private wie das 6f-
fentliche Leben mit Kunst, ob mit guter oder schlechter tut nichts zur Sache. Denn
Alles, auch das Erlebnis der guten Kunst verdndert sich durch endlose Wiederho-
lung. Das hat uns Andy Warhol, der Mephisto unserer Zeit, mit seinen endlos wie-
derholten Ikonen von Mao bis Marilyn Monroe zu beweisen versucht. Noch nie wa-
ren dsthetische Erfahrungen schwerer zu umgehen.

Aber nicht nur das. Durch die heutigen technisierten Massenkiinste dndert sich der
Begriff des Kunsterlebnisses selbst, ja ist vielleicht in Auflésung begriffen. Schon das
Kino, hatte das Erfassen der Natur durch das menschliche Auge grundlegend ver-
andert — es war in dieser Hinsicht unvergleichlich viel revolutiondrer oder jedenfalls
erfolgreicher als etwa der Kubismus, der Futurismus und &hnliche Salonmoden.



Seitdem ist durch das kontrollierbare Tonband und Videogerit die notwendige Zeit-
folge des Films und der Musik aufgehoben worden. Das war bis gestern nur beim
Lesen méglich, und auch hier bringt die Technologie des Computers und des CD-
ROM bedeutende Anderungen. Ich glaube, wir sind uns noch nicht ganz bewusst,
wie tiefgreifend die Wandlung unserer Wahrnehmung der Kultur durch die kleinen
Tasten “Fast forward”, “Rewind” und “Pause” oder “freeze” ist, besonders fiir die
Generation, die sich ohnehin daran gewohnt hat, die Fernsehkanile im Eiltempo zu
durchstreifen. Durch diese Technologie wird das Erfassen der Kulturproduktion zu
einem Mosaik von fast gleichzeitigen oder einander tiberschneidenden kurzfristigen
Eindriicken. Der Ablauf der Erzdhlung oder des Arguments, die Verbindung schaf-
fende Reihenfolge, das nur in der Zeitdimension mogliche Crescendo und Descres-
cendo, das heifit, der Aufbau der musikalischen oder dramatischen Architektur, ver-
sinkt. Die Synchronik siegt tiber die Diachronik. Wie gewohnlich hat das die Indu-
strie — genauer gesagt die Werbung — viel frither erkannt als die Hochkultur. Das
lasst sich von den Werbespots im Fernsehen ablesen, besonders von denen, die sich
an die jugendlichen Konsumenten wenden und ganz besonders von den ans Popmu-
sikpublikum appellierenden Kanélen wie dem MTV.

Es liegt mir nicht daran den Wert dieser oft originellen und technisch sehr an-
spruchsvollen Produktionen kritisch einzuschédtzen. Ich wiisste eigentlich nicht wie
das zu machen wiére, und ob tiberhaupt die Maf3stébe, die Leute meiner Generation
an Kulturproduktionen anlegen, auf diese angebracht sind. Wichtig ist blo8 festzu-
stellen, dass es sich um eine neue Art des Kulturerlebnisses handelt, die mit der alt-
hergebrachten duflerst wenig gemein hat. Und dass die Technisierung der geistigen
Tatigkeit, die im Zeitalter des Personal Computer eingesetzt hat, unsere Einstellung
zu Kunst und Kultur im 21. Jahrhundert noch mehr bestimmen wird als im 20. Jahr-
hundert.

Heifst das, dass es mit der alten Kultur zu Ende ist? Natiirlich nicht. Die Literatur
beweist, dass sogar die alte Hochkultur nicht nur lebensfdhig, sondern lebendig ist,
wenn sie nicht, wie die Malerei und die Musik der Avantgarde, einen bewussten
Kurs in die Wiiste einschlédgt. Grofle Komponisten und Maler, ndmlich solche, die
sich mit Brahms und Bruckner, mit Degas und Picasso messen koénnen, sind wohl
heute Mangelware, nicht aber grole Dichter und Werke in Worten. Diese sind am
Ende unseres Jahrhunderts ebenso zu finden wie zu seinem Anfang und auf gleiche
Weise zuganglich wie friiher. Es ist nicht einmal wahr, dass sich die alte Hochkultur
gdnzlich in ein von Schulmeistern und reichen Eliten und der Fremdenverkehrswer-
bung gehiitetes Ghetto zuriickzieht. Denn wir, die intellektuellen Kulturhasen sind ja
auch in der neuen Kulturlandschaft des Films und der Rockmusik aufgewachsen,
und existieren gleichzeitig in der Welt der Traviata und des Quentin Tarantino. Und
umgekehrt' macht Pavarotti, Domingo und Carreras, Massen, beziehungsweise
schalten durch ein paar geborgte Takte ein. Wir leben einfach heute in als unsere
Vorfahren.

Aber das fiihrt mich doch zu meiner letzten Frage, die ich — die vielleicht bis jetzt
noch niemand — beantworten kann. Die Kultur die ich hier besprochen habe, ob
Hochkultur und moderne Massenkultur, hat rein westlichen Ursprung: europdisch
einerseits, nordamerikanisch anderseits. Insofern als sie die Welt erobert hat, ist es in
dieser Form, obwohl das auf die Kultur der Eliten mehr zutrifft als auf die der
Massen. Das Konzertrepertoire philharmonischer Orchester, das Jazzkonzert in
Minneapolis unterscheidet sich wenig von dem in Osaka, Baku oder Diisseldorf. (Es
handelt sich in beiden Féllen um Kiinste, die ein ausgewdhltes Minderheitenpubli-
kum ansprechen.). Es ist zu bezweifeln, ob das, trotz der riesigen Durchschlagskraft



der amerikanischen Medien, auch beim Massenpublikum in Bombay, Hongkong
und Seoul der Fall ist.

Aber die wirtschaftliche, soziale und politische Hegemonie des Westens geht ja be-
kanntlich zu Ende. Der Westen selbst, der um 1900 mehr oder weniger ein Drittel der
Menschheit bildete, ist bis auf ein Sechstel zusammengeschrumpft. Kann unter sol-
chen Umstdnden seine kulturelle Hegemonie tiberleben? Stellen wir die Frage um-
gekehrt. Wenn einmal der Schwerpunkt der Welt im Fernen Osten und in Indien
liegt, werden Tokio oder Bombay die Maler der Welt so anziehen wie einst Paris?
Wird die Freizeit der Menschen des dritten Jahrtausends so japanisch oder chine-
sisch aussehen, wie die des 20. Jahrhunderts durch den Sport noch englisch aussieht,
denn der Sport — vom FufSball zum Golf und zum Tennis — ist eine rein britische Er-
findung, die in der britischen Wirtschaftshegemonie des 19. Jahrhunderts wurzelt —
und von der Welt seitdem tibernommen wurde? Von der Amerikanisierung des
Sports, das heif3t, seiner Verwandlung in ein Milliardengeschift, das wir im Augen-
blick im Atlantik vor uns sehen, will ich nicht weiter reden, es ist blof8 erwdhnens-
wert, dass auch dies erst ein Produkt der letzten Jahrzehnte ist. Wird Bombay das
Weltzentrum der Medienkultur werden — es ist schon heute deren Zentrum fiir die
1000 Millionen der Inder — wenn Bangalore das Weltzentrum des Software wird?
Werden Weltkunst und Kultur im nichsten Jahrhundert im Kimono oder Sari antre-
ten? Wird sie so synkretisch werden, wie schon heute ein Teil der kommerziellen
Massenkultur, der Popmusik oder der Filmindustrie von Hongkong mit ihrer eigen-
artigen Verbindung der Themen aus weit entfernten Kulturkreisen? Und wieviel von
der unseren wird noch in dieser neuen, andersgefdrbten Weltkultur stecken? Aber
wird es eine solche neue globale Kultur tiberhaupt geben, die mit der in der Zeit der
westlichen Hegemonie vergleichbar ist? Dass es heute eine einzige Weltwirtschaft,
eine globalen Wissenschaft und Technologie gibt, ist unbestritten. Dass sie eine ein-
zige globale Kultur automatisch hervorruft, ist dagegen durchaus nicht sicher.

Meine Damen und Herren, diese Fragen kann ich nicht beantworten. Im Augenblick
kann sie niemand beantworten. Ich muss es Ihnen iiberlassen, weiter iiber diese Fra-
gen nachzudenken, denn meine Zeit geht zu Ende. Nur eins steht ziemlich fest. Die
Salzburger Festspiele werden in 50 oder 80 Jahren noch immer da sein. (Und man
wird in den Festpielwochen noch immer Mozartopern héren. Es dndert sich viel in
der Welt — aber nicht alles.



