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Musikerkopfe der Gegenwart
Fritz Gysi: Richard Strauss, Willi Tappolet: Arthur Honegger

von Hans Corrodi

Richard Straull nimmt unter den zeitgenossischen Komponisten
eine Sonderstellung ein. Ehrungen ohne Zahl haben sich iiber
das Haupt des Siebzigjihrigen ergossen; wie kaum je ein anderer
Komponist ist er schon frith als Lebender unter die Klassiker ein-
gereiht worden. Schon gibt es auch eine ganze Literatur iiber
StrauB, mehrere Gesamtdarstellungen, denen Fritz Gysi eine
neue hat folgen lassen.'

Richard Straufl ist der musikalische Vertreter der Aera Wil-
helms II., jener Epoche der hochsten Machtentfaltung des deutschen
Reiches, jener Zeit, die, von kithnem Optimismus getragen, sich an
den Fortschritten der Technik berauschte, die Natur unterjochte,
die Welt wirtschaftlich eroberte, in der Kunst einen neuen Stil
glaubte schaffen zu konnen (Jugendstil) und dem Wahne verfallen
war, im Besitz einer wissenschaftlich begriindeten und exakten
Weltanschauung zu sein, alle Religion als «atavistischen Schnérkel»
uberwunden zu haben — StrauB} selber braucht diesen Ausdruck in
seinem Briefwechsel mit Hofmannsthal —, jener Zeit, die sich an
Haeckels «Weltritseln» erlabte, den Menschen vergottete und dem
Wort zujauchzte: «Gott starb: nun wollen wir — daB der Uber-
mensch lebe». Bis die ganze Herrlichkeit im Weltkrieg zusammen-
krachte.

Diese ganze Welt mit ihrem prunkenden Glanz, ihrer Uberreife,
ihrer innern Leere, ihrem schillernden Wesen spiegelt StrauBens
Musik. Wie vielleicht nie eine andere zuvor, hat sie die Fahigkeit,
Spiegel der duBeren Welt zu sein, die Oberfliche der Dinge nach-
zZuahmen, allen Moden zu folgen, jede Maske zu tragen.

Es ist eine Musik von beispielloser Fihigkeit der Mimikry, von
Weltlust durchgliiht, vom betorenden Zauber restloser Diesseitig-
keit iiberglinzt; aber es ist auch die erste wahrhaft irreligiose Musik,

'Fritz Gysy. Richard Strauss, in der Reihe <Die grossen Meister der Musik», herausgegeben
Von Ernst Biicken, Akademische Verlagsgesellschaft Athenaion, Potsdam, 1934.
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die ein genial Begabter geschrieben hat, eine Musik ohne metaphy-
sischen Hintergrund, ohne Tragik, ohne Schicksal.

Wie tief StrauBens Werke in seinem Innern verwurzelt sind, 1t
sich heute mehr ahnen als darstellen, denn der Komponist hat seinen
Biographen wohl Einblick in sein duBleres Leben, in seinen beispiel-
losen Aufstieg gewihrt, nicht aber in die Hinter- und Untergriinde
dieses Lebens; es scheint eine Kette glinzender Zufille und Ereig-
nisse, nicht aber in tieferem Sinne ein Schicksal zu sein.

Mit dem brausenden Glanz, dem stiirmisch-sentimentalen Pathos
seiner Tondichtung «Don Juan» (1889) erzwingt sich der Fiinfund-
zwanzigjihrige die Aufmerksamkeit der Offentlichkeit; mit hin-
reissender Eleganz trigt er die Maske Don Juans, er, dem, wie sein
Biograph Richard Specht sagt, «<man auch vor seiner Ehe niemals
irgendeine unsterbliche, oder auch nur eine sterbliche Geliebte nach-
sagen» konnte. Aber in jenen Jahren setzte mit dem Siege des Natu-
ralismus auch eine Welle erotischer Literatur ein: im gleichen Jahr
erschienen die von Sensualismus iiberbordenden Gedichte Lilien-
crons, zwel Jahre darauf «Friihlings Erwachen» von Wedekind. Dall
StrauBBens Tondichtung diesem grellen Naturalismus gegeniiber wie
ein Werk schwirmerischer Romantik erscheint, beruht auf der
Eigenentwicklung der Musik, die immer noch von den im «Tri-
stan» entfesselten Gefiihlsstromen gendhrt wird. «Tod und Ver-
klarung» (1890) mit seinem krassen und peinigenden Realismus ist
das musikalische Seitenstiick zu so. mancher quilenden Sterbeszene
der Naturalisten; «Hanneles Himmelfahrt» folgte wenige Jahre spi-
ter. Was der Materialismus jener Zeit an Todesverklarung zu bieten
hatte, das ist in der Kurzatmigkeit, im falschen Glanz und Senti-
mentalen Phatos der SchluBapotheose dieses Werkes fiir alle Zeiten
dokumentarisch festgehalten. Auch die Helden seiner folgenden sin-
fonischen Dichtungen, «Till Eulenspiegel» (1895) und «Don Quixote»
(1898), findet StrauB in der Literatur; ihr Leben ist mit bewun-
dernswiirdiger Fiille von Witz und Narretei, Beweglichkeit und
Laune, Plastik und Siile geschildert; der Tod Eulenspiegels, indem
man das Wesen des Meisters so oft am treffendsten ausgedriickt
sehen wollte, dieses pfeifende Verenden am Galgen, ist ein mitleid-
loser Scherz, und hinter seinem spanischen Ritter erhebt sich nicht
der erhabene Geist und die geheime Tragik des Cervantes. Zwischen
hinein huldigte StrauB8 Nietzsche, dessen Zarathustra inzwischen
groBe Mode geworden war; aber er gerit mit der selig-siiBen Ter-
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zeniiberschwiinglichkeit und den wiegenden Walzerspriingen seiner
Tondichtung «Also sprach Zarathustra» (1896) dicht in die Nihe
der Operette, ohne tiefere Ahnung von der tragischen Todeseinsam-
keit, in der jenes Werk geboren worden war. Im «Florian Geyer»
machte Hauptmann 1896 den Versuch, mit den Mitteln des Natura-
lismus ein heroisches Schicksal zu gestalten — StrauB folgte drei
Jahre spiter mit seiner Eroika, dem «Heldenleben», einer im Grunde
mit prachtvoller Naivetit geschriebenen Selbstverherrlichung. Um
die Jahrhundertwende bliihte die «Heimatkunst» auf, das englische
home wird Vorbild, die Einfamilienhiuser sprieBen aus dem Boden,
und StrauBl schreibt seine «Sinfonia domestica» (1904), nach der
Eroika das kleinbiirgerliche Idyll, der familiire Alltag, in liebens-
wiirdigster Banalitat ausgebreitet, mit groBartiger Meisterschaft in
die Klangfluten eines immensen Orchesters getaucht. Zuletzt folgt,
nach langerer Pause, die erste sinfonische Reportage, die «Alpen-
sinfonie» (1915), in der StrauB die Segnungen des Radio gleich-
sam vorauszuahnen scheint.

Unterdessen aber hatte StrauB auch die Biihne erobert und mit
«Salome» (1905) seinen ersten, weithinhallenden Erfolg davonge-
tragen. Wie kam der brave, von treubesorgter Hand geleitete Gatte
und Vater der «Domestica» zu diesem blutriinstigen, in Perversitit
sich ergehenden Werke? Auch hierin folgte er einer Zeitmode:
Wedekind (1864 geboren, wie StrauB) hatte mit seinem «Erdgeist»
Staub aufgewirbelt, Sudermann in seinem «Johannes» den Stoff vor-
ausgenommen, d’Annunzio, auch ein 1864er, tauchte am Horizonte
auf. Bithne und Roman schwelgten in Blutrausch, Hysterie und Per-
versitit, auch die Malerei tat mit (erinnert sei an die «Judith» von
Klimt, an die «Siinde» von Franz Stuck etc.). Da griff StrauB zu
Oscar Wildes «Salome», die sich bereits die Schauspielhiiuser er-
obert hatte, ergoB einen farbengliihenden Spriihregen funkelnder,
heuer, nie gehorter Tone, schimmernde Klangfluten exotischer Mu-
sik dariiber und komponierte mit hinreiBendem Schwung — an
Wilde vorbei, einen hymnischen «Liebestod» iiber das abstoBende
Tun und Ende des vertierten Weibchens. In «Elektra» (1909) ging
StrauB noch einmal diese vom Geheul der Hysterie und Perversitiit
umhallten, blutglitschigen Wege, dann iiberraschte er (1911) die
Welt durch eine neue Sensation, eine umfaBliche Wendung hin zur
Walzerseligkeit, zur Wienersentimentalitit, zur mondinen Erotik des
«Rosenkavalier!> Man war der Monstruosititen des entarteten Na-
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turalismus miide, und Straul} setzte sich, natiirlich auch da viel an-
gefeindet, aber siegreich, an die Spitze, um knapp an der Grenze
der Operette sich ein Reich siil betorender Klangseligkeit zu griin-
den und sich dann mit der «Ariadne» (1912, respektiv 1916), noch
weiter vom Naturalismus entfernt, in die neue Mode der Barock-
Verherrlichung, in die Welt romantischer Ironie und symbolischer
Gestaltung, in ein magisches Wunderreich des sublimierten Klanges
bei diinner musikalischer Substanz zuriickzuziehen.

Damit war das verwirrend reiche Bild, das Straufl der immer wie-
der staunenden, einerseits ihm begeistert zujubelnden, anderseits
mit ergotzlichen Schwabenstreichen gegen das Phianomen ankimp-
fenden Welt bot, mehr oder weniger abgeschlossen; was nachfolgte,
vermochte dieses Bild nicht mehr entscheidend zu a@ndern. Er war
der immer und iiberall «ZeitgemiBe», der eine bewundernswiirdige
Witterung fiir das gerade in der Luft Liegende hatte. Er war dabei
nicht der Spekulant, den viele in ihm sehen wollten; er tat das alles
in lachelnder Naivetdt, mit einer unbegreiflichen Virtuositit, die
Erbe einer Hohenzeit musikalischer Kultur war. Er wurde schneller
bekannt als jeder andere, erntete mehr Jubel und Ovationen, er
wurde als Bringer von Lebensfreude, Gliick und Mut gefeiert, —
doch schon heute ist der Zauber einiger seiner Werke verwelkt und
mit leisem Grauen stehen viele vor diesen farbengliihenden Prunk-
fassaden, hinter denen das Nichts einer entseelten Zeit und entgot-
terten Welt steht.

Schon um die Jahrhundertwende erschienen die ersten apologe-
tischen Schriften, und mit Befremden liest man heute Verkiindi-
gungen wie die folgende: «An seiner Seele hat dieser Mann die Qua-
len von Jahrhunderten empfunden» (Erich Urban, 1901). Als 47jih-
riger fand er seinen Biographen: Max Steinitzer sammelte als Chro-
nist das Material iiber Leben und Werk; 10 Jahre spiter fand StrauB
in Richard Specht einen Panegyriker, vor dessen fanatischer Griind-
lichkeit, frenetischer Begeisterung, eifernder Unduldsamkeit man
heute schon mit einem Gefiihl der Bestiirzung steht. Nun hat Fritz
G y si ein neues Gesamtbild geschaffen. Der Wert liegt nicht in der
Herbeischaffung neuen Materials, sondern in der persénlichen und
klugen Stellungnahme und in den Vorziigen der Darstellung. Leider
zwang ihn die Anlage der Reihe, in der die Monographie erschien,
Leben und Werk zu trennen, wobei er jenem nur eine kurze Skizze
widmen konnte, withrend er gendtigt war, dieses nach Kategorien
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geordnet zu besprechen. DaBl diese Anordnung den Nachweis der
Verwurzelung des Werkes in der Zeit und im Leben des Schopfers,
wie auch die Darstellung der Entwicklungslinie erschwerte, liegt auf
der Hand. Gerne sihe man auch den eigentlich historischen Pro-
blemen mehr Raum gewihrt, der Stellung StrauBens innerhalb des
Gesamtverlaufs der musikalischen Entwicklung, seinem Verhiltnis
zu Wagner und zu den Zeitgenossen etc. Gysi hat, was nicht von
allen Musikschriftstellern gesagt werden kann, in hohem Grade die
Gabe der Darstellung; es ist ein Vergniigen, seinen Ausfithrungen,
denen jede pedantische Schwere fehlt, zu folgen; ununterbrochen
findet er amiisante und charakteristische Formulierungen, versteigt
sich nicht zu maBlosen Lobeserhebungen, unterscheidet Gutes von
MiBlungenem mit feinem Sinn und findet dafiir oft den Ton liebens-
wiirdiger Ironie. Vom Willen zum Ausdruck getrieben, ld3t er sich
im Gebrauch von Fremdwértern oft allzuweit hinreiBen, so, wenn
er einen Satz mit folgendem «Satzgegenstand» eroffnet: «Die musi-
kalische, polyphon-groteske Maskerade der dem Personarium der
comedia dell’arte entnommenen intermedialen Komodienfiguren . .»
(Seite 115). Vom Verlag ist der Band mit reichem Bildermaterial
versechen worden, dem sich sehr viele und ausfiithrliche, auch dem
Laien etwas sagende Notenbeispiele gesellen.

Eine andere Welt 6ffnet sich vor uns, wenn wir die dem Schaffen
Arthur Honeggers gewidmete Monographie von Willy Tap-
Polet aufschlagen:' wir atmen plotzlich die Luft des zwanzigsten
Jahrhunderts; vor uns entfaltet sich die neue Welt der Technik, des
Sportes, des Films. Und doch: bei aller Gegensatzlichkeit der dullern
El‘scheinung sind StrauBl und Honegger im tiefsten verwandte Na-
turen. Auch Honegger ist ein Meister der ZeitgemiBheit, der An-
Passung und Verwandlung, der von einer feinen Witterung fiir das
in der Luft der Zeit Liegende gefiihrt wird. Auch er ist ein Welt-
eroberer, der schon vor seinem 30. Altersjahr mit seiner Loko-
Motivsinfonie einen geriduschvollen internationalen Erfolg ein-
heimSte; auch er ist ein Meister in der Zeichnung der schnell wech-

' Arthur Honegger, von Willi Tappolet, Verlag Gebriider Hug & Co., Ziirich und Leipzig, 1933.
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selnden Gesichter unserer Epoche, ein virtuoser Gestalter der
AuBenwelt, der Oberfliche der Dinge, der Masken und Moden im
lirmenden Strome der Geschehnisse. Ob hinter diesen Gestaltungen
mehr symbolische Bedeutung, mehr metaphysische Tiefe, mehr
Ethos und Schicksal steht, als hinter StrauBens Werken, wird die
Zukunft lehren. Um die enge Verwandtschaft dieser beiden fiir un-
sere Gegenwart und jiingste Vergangenheit so reprisentativen Gei-
ster, bei aller Verschiedenheit der Erscheinungsformen, in denen
sie sich offenbaren, nachzuweisen, seien der Monographie Tappo-
lets einige Ziige entnommen:

Zufall oder Schicksal wollten es, dal Honegger zum Vertreter der
Internationalitit so vieler kiinstlerischer Tendenzen unserer Zeit
wurde. Als Alemanne, Sohn eines aus Ziirich stammenden Kauf-
manns, wird er 1892 in Le Havre geboren. Friedrich Hegar gewinnt
den fiir den Kaufmannsheruf Bestimmten der Musik; seine ent-
scheidenden Eindriicke empfingt er aber in Paris, in der Schule
der Capet, Gédalge, Widor und Vincent d’Indy. Als Alemanne ist
er ein von Fleill, Ordnungsliebe und Piinktlichkeit besessener Schii-
ler, — ein in die Kunst verirrter Bourgeois, meint Tappolet —
aber er wachst in die Geisteswelt der Bohéme des 20. Jahrhunderts
hinein, in die Generation der «Jiingsten», welche die neue Sturm-
und Drangepoche herbeifiihren, in den Kreis der Musiker Erik
Satie und Darius Milhaud, der Maler Braque und Picasso, des Lite-
raten Cocteau u. a. Es ist die Generation, die sich auflehnt gegen
alles, was 19. Jahrhundert heifit: in der Musik gegen die «Roman-
tik», gegen die Kunst der Subjektivitit, der Gefiihlsentladungen,
des unbedingten Willens zum Ausdruck, gegen den harmonischen
Stil mit seinen Akkordspannungen, gegen die poetische Idee in der
Musik, gegen Beethoven, gegen Berlioz, gegen Wagner vor allem,
auch gegen Debussy. Das ungeheure Erbe des 19. Jahrhunderts
wirkt erdriickend; diese Generation wirft es entschlossen ab und
wendet sich entschieden einer moderneren Welt zu. Satie und Cocteau
stellen das neue Programm auf: Zirkus, Music-Hall, Tingeltangel und
primitiver Exotismus werden biihnenfihig erklirt, Satie verlangt
die Herstellung einer zweitonigen Orgel, welche das Gerdusch eines
Flugmotors nachahmen soll. «Jazz, Satie, Francois Couperin (18.
Jahrhundert!) statt Beethoven, Wagner und Debussy»! proklamiert
Cocteau, eine «kraftige, gesunde, freie franzosische Musik aus
Frankreich». Ein brennendes kiinstlerisches und nationales Res-
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sentiment gegen die grofen, fremden, tyrannischen Individualititen,
gegen die schrankenlose Subjektivitdt der Beethoven und Wagner
treibt diese Generation vorwirts. Die Musik soll dem Alltag dienen,
soll «Gebrauchsmusik» sein, sie soll Prosa sprechen, sie soll sich vom
Jazz nihren, sie soll sich in den Dienst der Music-Hall, des Balletts,
des Films, der Revue stellen. Der franzosische Rationalismus, das
romanische Formgefiihl emporen sich gegen die ungeheuren und
in gewissem Sinne die Form sprengenden Gefiihlsentladungen der
deutschen romantischen Musik; eine Sehnsucht nach Klassizitit ver-
steckt sich hinter dem revolutiondren Gebaren: «Maschinen und
amerikanische Wolkenkratzer gleichen insofern der griechischen
Kunst, als die Niitzlichkeit ihnen eine Trockenheit und eine GroBe
ohne iiberfliissiges Beiwerk verleiht». (Cocteau.) Die Vergangenheit
wird verketzert, die Tradition geleugnet, das harmonische System
der Musik wird als erschopft und abgetan erklirt. «Heute hat man
nur noch die Wahl zwischen Strawinsky und Gounod», sagte Honeg-
ger, ein andermal: «Liebe kommt (als Problem fiir eine Oper) nicht
mehr in Betracht. Driickt man sie stark aus, so ist es ,Tristan’, ver-
sucht man sie zart auszudriicken, so ist es ,Pelleas’». So wendet
sich Honegger und mit ihm der radikale Teil der neuen Generation
Sc}xiinberg zu, dem Verkiinder der atonalen Musik. «Der indirekte
EinfluB des genialen Grammatikers ist ungeheuer, auf Strawinsky
Wie auf uns alle», bekennt Honegger. Das Ergebnis der Entwicklung
Vieler Jahrhunderte, die sinngemiBe Ordnung des Zusammenklanges
der Stimmen, die logische Entwicklung der Harmonie bei freier
Selbstﬁndigkeit jeder Stimme, die geniale Freiheit verbunden mit
der vollkommensten Geschlossenheit der Form, die wohl im Werke
Bachs ihre Gipfelung erreichte, das alles wird iiber Bord geworfen.
Das Recht auf die <souverine Stimmfiithrung, die keine Riicksicht
auf den Zusammenklang mehr nimmt», wird proklamiert, das
Schlagwort vom «horizontalen Horen» taucht auf. Honegger macht,
das 4st typisch fiir den Alemannen, diese Entwicklung bald zogernd,
bald sehr radikal mit, kehrt aber mehrmals voriibergehend wieder
Zum tonalen System zuriick. Er ist nicht blind fiir die Bedeutung
der Tradition: er ist «der Uberzeugung, daB man, um vorwirts zu
Schreiten, fest in der Vergangenheit verwurzelt sein mu»; er wen-
det sich auch bald von Tingeltangel und Music-Hall ab.

Sein erstes neue Wege gehendes Werk ist der «Gesang Nigamons»,
der Gesang eines am Marterpfahl skalpierten und zu Tode gepeinig-
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ten Irokesen, einem «banalen Indianerbuch, das jenseits aller Lite-
ratur und Kunst steht», entnommen — was wieder typisch ist fiir
die Feindschaft jener Generation gegen die hohe Dichtung, von der
sich die romantische Musik (vgl. StrauB) genihrt hatte. Ein Skandal
im Vieux Colombier bei der Urauffiihrung seiner Musik zum My-
sterienspiel «Le Dit des Jeux du Monde» und eine nachfolgende
Polemik in der Presse machen die Welt auf seinen Namen aufmerk-
sam. Durch den Artikel eines angesehenen Kritikers wird er mit
finf andern Komponisten — «ohne ihr Verdienst, oder vielmehr
ohne ihr Verschulden» — iiber Nacht berithmt, als Mitglied einer
zufillig zusammengekommenen Vereinigung junger Stiirmer und
Dringer; das Schlagwort «Les Six» macht wie ein Zauberwort die
Runde durch die musikalische Welt. Begriindeter war immerhin
der Ruf, den ihm «Kénig David» (1921), ein Oratorium, das aus der
Szenenmusik fir eine Auffilhrung des «Théatre du Jorat» hervor-
ging, eintrug. Honegger, der diesen sensationellen Erfolgen nicht
ohne Bescheidenheit und Skeptizismus gegeniiberstand, erklirte sich
diesen Erfolg aus der «fast schematischen Einfachheit der Partitur»
dieses biblischen Psalms der «hundert Stile».

Noch viel weiter aber hallte der Beifall, auch iiber Amerika hin-
weg, den thm sein Orchesterwerk «Pacific 231» eintrug, die musi-
kalische Schilderung des «lyrischen Zustandes, des Gewaltig-Pathe-
tischen eines Eisenbahnzuges, der mit seinem 300-Tonnengewicht
mit einer Stundengeschwindigkeit von 120 Kilometern durch die
tiefe Nacht rast». Wie mit einem Zauberstab trifft Honegger den
Punkt der modernen Welt, wo die in latenter Spannung gebundenen
Interessen auflodern und Wellen von Sensationen aussenden: in der
Verherrlichung der Technik. Er selbst hatte ja schon als Schiiler
nie in Le Havre den Zug bestiegen, ohne die Lokomotive zu be-
sichtigen (Tappolet erzihlt das an zwei Stellen des Buches); auf
einer Konzertreise in England stellt ihm die London North Eastern
Railway eine Lokomotive zur Verfiigung, in der er, ein moderner
«Konig Arthur», sein Gefolge von Freunden und Zeitungsschreibern
«in rasendem Einzugstempo» dahinfiihrte. «Lokomotiven habe ich
immer leidenschaftlich geliebt. Fiir mich sind sie lebendige Wesen,
die ich verehre, wie andere Frauen oder Pferde lieben,» hat er in
einem Interview gestanden — und Othmar Schoeck hat ihm darauf
eine lustige Karte gezeichnet (sie ist im Buche abgebildet): dampf-
sprithend, die Rader nach oben gekehrt, liegt das Ungeheuer vor
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dem fassungslos davorstehenden Briutigam im Ehebett: «Ich warne
Dich, denk an die Brautnacht!» Das Werk ist zweifellos ein Wurf,
eine gelungene und iiberzeugende Realisierung einer kiithnen Vision,
auch musikalisch ein kunstreich geschmiedetes Stiick; es ist ein
Neues, ein plastisches Symbol der Welt des 20. Jahrhunderts. Ob es
aber Aufgabe der Musik sei, «visuelle Eindriicke» und «physisches
Wohlbehagen» auzudriicken, wie es Honegger getan haben will, und
ob hierin nicht die letzte mogliche VerauBerlichung der Musik zu
sehen sei, das mag hier dahingestellt sein.

Neben der Verherrlichung der Technik die Verherrlichung des
Sportes. Honegger selbst ist Sportsmann; schon in der Jugend wird
«kein FuBball- oder Rugbymatch von einiger Bedeutung iibersehen»;
er «turnt, schwimmt, reitet, fliegt und rast mit 120 km Stundenge-
schwindigkeit in einem Bugatti-Sportwagen zur Erholung iibers
Land». Er schreibt, immer zum Dienst am Kunden bereit und zeit-
offen, eine choreographische Sinfonie «Skating-Rink» zu einem
Rollschuhballett (1922), sechs Jahre spiter eine zweite Sportsinfonie
«Rugby», wobei wir erfahren, daB Rugby Honegger mehr sagt als
FuBball, da er sich «durch den wilderen, plétzlicheren, verzweifel-
teren und weniger geregelten Rhythmus des Rugbyspieles gehobener
fiihlt». |

Auf ganz anderen Wegen treffen wir Honegger — er ist nicht
nur ebenso zeitgemal, sondern auch so beweglich in der Umstellung
wie Straufl, — bei seinen Versuchen, die Biihne zu erobern. Als
sein bestes Werk wertet er selbst seine «Antigone» (1924/27), die in
vergangener Spielzeit vom Ziircher Stadttheater anlaBlich der Jahr-
hundertfeier aufgefiihrt wurde. Es handelt sich bei der zu Grunde
liegenden Dichtung Cocteaus um «eine Art Kurzfilm», um den Ver-
such, «Griechenland vom Flugzeug aus zu photographieren», da
«der Mensch des 20. Jahrhunderts weder die Geduld noch die Zeit
der Griechen des Jahres 440 vor Chr. Geburt besitzt», um den Ver-
such, «einen berithmten Text im Fluge von oben herab zu iiber-
schauen» und so «die alten Meisterwerke zu neuem Leben zu er-
wecken». Das Werk ist nur sehr selten aufgefiihrt und gelegentlich
ausgepfiffen worden; mit seiner herben und lirmenden, fanatischen
Atonalitiit, mit seiner asketischen Verleugnung des Urelements aller
Opernkunst: des Gesanges, hat sich Honegger den Weg iiber die
Biihnen recht schwer gemacht, und kaum scheint dies der Weg zu
sein, die griechischen Meisterwerke zu neuem Leben zu erwecken.
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Einen bedeutenden Wurf tat Honegger unzweifelhaft wieder mit
seinem Oratorium «Der Weltenschrei». Es soll, schreibt Tappolet,
«die Tragik des heutigen Menschen, dal} er nicht sich (sic!) selbst
sein kann», zum Ausdruck bringen. Dichterische Vision und musi-
kalischer Ausdruck derselben sind nicht ohne GroBe in der Erfas-
sung der Welt der Fabriken, der drohnenden Maschinen, der Arbei-
terheere, in der Schilderung der Stimmen, die den Weltenraum auf
Radiowellen durchdringen; aber Tappolet trifft wohl den Nagel auf
den Kopf, wenn er feststellt: « Wenn der Dichter sich gegen die Zeit-
gebundenheit auflehnt, bejaht sie der Erbauer des «Pacific 231»
in der choralen Musik der Technik und der Maschinen». Das Werk
geht mit der Zeit; es iiberzeugt nicht von der Tragik des Menschen,
der sich von ihr abwendet.

Wie tief verwandt Honegger Straul} ist, zeigt sich auch im Schwan-
ken zwischen den Stilarten: wie Strau}, nachdem er in der «Elektra»
bis hart an die Grenzen der Atonalitit vorgedrungen war, auf den
Boden der Tonalitdt zuriickkehrte und in der «Ariadne» sogar auf
das 17. Jahrhundert, auf Lully zuriickgriff, so wendet sich Ho-
negger in seiner dreisitzigen Sinfonie (1929/30) von der «atonalen
Grundforderung» des 1. Satzes der «tonalen Diatonik des Finale»
zu; in «Amphion» (1929) «schwebt der Geist Lullys iiber mehr als
einer Seite der Partitur,» finden sich aber auch Partien, die «ihre
Herkunft von Debussy und Wagner nicht verleugnen,» — man kann
dieser Donatorentafel ruhig noch Puccini anreihen.

Mit keinem seiner spatern Werke hat Honegger auch nur von
weitem den Erfolg seiner «Pacific 231» wieder erreicht. So lautet
der Schlul der Monographie Tappolets ziemlich resigniert: «Aus
dem Aufsatz ,Um Abschied zu nehmen’ konnte man schlieBen,
Honegger werde der Musik fiir immer entsagen. Doch Honegger
wird den Kampf nicht aufgeben: auBer einem Streichquartett be-
reitet er gegenwirtig nicht weniger als sechs Filme vor».

Tappolets Monographie ist mit Liebe, Begeisterung und Gewis-
senhaftigkeit geschrieben; sie setzt sich unbedingt fiir die Musik
Honeggers ein. Mit groBer Griindlichkeit tragt sie zusammen, was
man z. T. und dort in Zeitungen und Zeitschriften und Interviews
iiber Honegger lesen konnte, scheint aber nicht auf langjdhriger
und intimer Bekanntschaft zu beruhen, so dal wir vom Leben, von
Personlichkeit und Wesensart des Menschen Honegger kein abge-
rundetes und vertieftes Bild bekommen. So erhilt das Buch vor
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allem den Charakter einer Sammlung von Analysen, die mit vielen
Notenbeispielen durchsetzt sind, sodaB es als Nachschlagewerk sehr
brauchbar ist. Ob Tappolet mit seinen Wertungen recht behilt, mag
die Zukunft erweisen. — Nicht verschwiegen werden darf, daB seine
Darstellung zu viele sprachliche Lissigkeiten aufweist. Dem Buch
sind interessante und charakteristische Illustrationen beigegeben:
Wir kénnen Honegger als Baby, als Lokomotivfiihrer, als Sportler
im Autoledermantel, als Fiihrer seines Bugatti-Sportrennwagens, am
Pier in Rio vor dem modernen Riesendampfer und im Kreise be-
rilhmter Zeitgenossen bewundern.

ELEINE RUNDSCHAU

Eine Streitschrift von Gonzague de Reynold

In Bern ist vor kurzem der Dichter der alten Schweiz, Rudolf von Tavel, zu
Grabe getragen worden. Dieser Edelmann alten Gebliites, der Welt der Ahnen
zugewandt, hat sich die Verehrung und Liebe des Bernervolkes aller Stinde er-
rungen, wie kein heimischer Dichter vor ihm. Er hat die Mundart Berns zur
Dichtersprache geadelt und die geschichtlichen Schatten der Stadt, die fiir jeden
threr Burger so fithlbar noch in den alten Gassen und Hiuser weben, in unver-
lierharen Gestalten und Bildern beschworen. Gibt es ein zweites, von einem so
reichen Volkstum und einer so groBen Geschichte gesegnetes Land, das im Werke
zweier Dichter einen derart urspriinglichen und vollstindigen Ausdruck gefunden
hiitte wie das bernische? Das Bauerntum Gotthelfs, dessen Wurzeln bis in die
tiefsten Muttergriinde der Erde reichen, und das stidtische Patriziat Tavels, von
einer zauberhaften Atmosphire verfeinerter Neigungen umgeben, aus der seine
edelsten Sprossen sich zu heroischem Einsatz und Opferbereitschaft erheben, —
das sind die beiden Hemisphiren der Welt Berns, von denen alles umschlossen
wird, was bernischen Wesens ist.

Das biiuerliche Reich Gotthelfs langt miichtig iiber die Grenzen der Heimat
hinaus und ist iiberall gegenwirtig, wo ein Bauerngeschlecht die angestammte
Scholle pflegt. Das urbane und aristokratische Reich Tavels ist einmalig, un-
wiederbringlich und an die Heimat gebunden, an die Stadt und Republik Bern,
an das Herz der alten Eidgenossenschaft.

Es ist ein Gliick fiir das kulturelle Leben des ganzen Landes, daBl die alte
Schweiz eine so giiltige und tief volkstiimliche, dichterische Verklirung gefun-
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