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ANDRES BRINER
STREIT UBER «KLASSIZISMUS»

Zum Symposium «Zehn Jahre Paul-Sacher-Stiftung»

Einige der Teilnehmer des zum go. Ge-
burtstag des Mizens, Dirigenten und ein-
stigen Verwaltungsratsmitglieds der Firma
Hoffmann-Laroche vom 25. bis 27. April
in Basel abgehaltenen Symposiums rieben
sich angesichts des Prospekts die Augen:
«Die klassizistische Moderne in der Musik
des 20. Jahrhunderts.» Da also sollte zur
Feier eines so verdienten Mannes aus der
Musik dieses Jahrhunderts nur der Aus-
schnitt des «Klassizismus» gezeigt werden,
also der des mit der «Klassik» des 18. Jahr-
hunderts liebdugelnden Strawinsky zwi-
schen «Pulcinella» (1920) und der Oper
«The Rake’s Progress» (1951), die entspre-
chenden Phasen bei den Franzosen («Les
Six», unter ihnen Arthur Honegger und
Darius Milhaud, als ihr Mentor vor allem
Jean Cocteau), vielleicht die dem «Klassizis-
mus» verwandten Interessen bei Ferruccio
Busoni, Max Reger und Paul Hindemith?
(Busonis nach dem Ersten Weltkrieg fer-
mentierender Begriff der «Klassizitdt» ge-
hort immerhin in den gleichen Umkreis.)

Es kam anders. Der Begriff des «Klassi-
zismus» erfuhr mit legalen und auch mit
weniger stichfesten Argumenten eine Deh-
nung innerhalb der Musik, eine Wendung
In unerwartete Bezirke, eine Ubertragung
auf andere Disziplinen und ein unerhor-
tes Stretching {iber artverschiedene Kunst-
gattungen wie Drama, Architektur und bil-
dende Kunst. Die Hoflichkeit der Wissen-
schafter vermied einen offenen Streit, aber
Inkongruenzen taten sich klaffend auf.

Ein Begriff auf dem Priifstand

Dafl der Dichter Paul Valéry herbei-
gerufen werden kann, zeigte sich in einem
Aufrif} seiner Asthetik. Schwieriger wurde

es beim Komponisten Kurt Weill, dessen
Idee des «Modern Classical» kurz inmitten
vollig anderer, populistischer Interessen
aufblitzte. Be1 Béla Barték ist zwar eine
«Classical Period» (etwa 1926 bis gegen das
Lebensende) auszumachen - Paul Sacher
hatte solche Werke in Auftrag gegeben -,
aber diese Zeit (nach einer nationalistisch
ungarischen Jugend) der Bewufitwerdung
einer «klassischen europdischen Tradition»
schlug sich nicht in (sich an ihr orientieren-
den) Kompositionen nieder. Einen «klassizi-
stischen» Barték gibt es nicht.

Gegeniiber zwei Fragenkomplexen er-
wies sich der iibergeordnete Titel als Falle.
Der abenteuerliche Versuch einer ameri-
kanischen Wissenschafterin, den Jazz der
zwanziger Jahre in Paris und New York
unter dem «Klassizismus»-Licht zu betrach-
ten, mufite schon deshalb scheitern, weil
Jazz sich trotz eigener Ordnungen immer
gegen Normen straubte. Auch wenn man
die afrikanischen Wurzeln dieser Musizier-
praxis ignoriert und sich auf die amerika-
nischen und franzosischen Adaptionen ver-
legt: mehr als oberflichliche Beriihrungs-
punkte kénnen sich nicht ergeben. Auch
das Referat «Klassizistische Tendenzen in
der amerikanischen Musik der zwanziger
bis vierziger Jahre» konnte nur von einem
Rand her, von der Rickdringung eigen-
stindiger amerikanischer Musik her, einen
Beitrag leisten.

Eine gewisse, aber gesinnungsmifiig
nicht unproblematische Rettung der Primis-
sen der Veranstaltung wurde damit erreicht,
dafl an diesem Punkt die politisch-autori-
tdren Deformationen des Begriffs auf den
Plan traten. Die eigenen Dehnungen, ja
Wendungen des Begriffs wurden durch die
politisch-historischen, ob man deren zwang-
haften, tyrannischen Charakter tibersieht
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oder nicht, iiberboten. Angesichts vergange-
ner Bedrohungen der Musik durch politi-
sche Michte war der Dirigent und Musik-
wissenschafter Peter Giilke der richtige
Mann, um das einleitende Referat «Klassi-
zismus 1n der Moderne - Fragen an einen
offenbar legitimationsbediirftigen Begriff»
zu halten. Giilke, welcher der DDR-Tyran-
nis entwich, war sich der schwierigen Identi-
tatssuche fiir den Begriff des musikalischen
«Klassizismus» voll bewufit und kostete das
Spiel mit seinen Bedeutungsschwankungen
optimal aus.

Die Diktaturen in Deutschland, Italien
und der Sowjetunion (um in Europa zu blei-
ben) beniitzten perfid sich gegen den Auf-
ruhr der Kiinste in den zwanziger Jahren
richtende Vorstellungen, um sie zugunsten
ithrer eigenen Interessen umzupolen. Jene
Vielfalt der Zeit, welche «Klassizismus» als
eine der Moglichkeiten zulieff, interpre-
tierten sie als gefahrbringendes Chaos; so
wurde die in der Zeit liegende Chance auto-
ritdr unterdriickt. Das Thema der «Ideo-
logischen Pervertierung des musikalischen
Klassizismus-Ideals» erwies sich als brisant
und notwendig. Wie unheimlich nahe be-
nachbart waren allerdings in den zwanziger
und dreifliger Jahren einerseits die legiti-
men Bedirfnisse nach neuen Ordnungen,
Jean Cocteaus «Rappel a 1'Ordre», auch
das Verlangen nach einer Restitutio ad
integrum in einer als Zersplitterung erfah-
renen Nachkriegswelt, und anderseits die
Versuchungen, in der untibersichtlich ge-
wordenen Gegenwart das zu verwerfen,
was sich der eigenen Ordnungsvorstellung
nicht beugen wollte und das Verworfene als
«krank», hassenswert, ja tétungswiirdig er-
scheinen zu lassen. (Arnold Schénberg,
Kurt Weill, Darius Milhaud und Arthur
Lourié vor allem vertraten in der mit dem
Symposium grofiflachig verbundenen Kon-
zertreithe die Juden, und damit die am mei-
sten Leidtragenden dieser fatalen Tendenz.)

Wie konnte man den prominentesten
judischen Komponisten der Zeit, Arnold
Schonberg, fir «Klassizismus» reklamieren?
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Ihn, der nach seiner eigenen Riickschau i
die Spdtromantik am radikalsten mit der
Vergangenheit brach? Thn, der mit der
«Pantonalitit» seiner zwolf nur voneinander,
also nicht von tbergeordneten harmoni-
schen Funktionen abhidngigen Tonstufen
die tonale Perspektive der Musik verlief§?
Der Schonberg der «Zwdlftonmusik» gab
zwar die in der Zeit der musikalischen
«Klassik» des 18. Jahrhunderts intakte Tona-
litdt auf, aber er setzte ein neues Bezichungs-
system, welches das Gleiche, oder doch
etwas Ahnliches, leisten sollte. Das Bedirf:
nis nach einer neuen, straffen Ordnung
pragte sich bei ihm besonders deutlich aus.
In seiner Vorstellung war das Anwachsen
kompositorischer Unsicherheit an eine un-
aufhaltsame Schwichung der tonalen Funk-
tionen gebunden. Auf diese Art, so Schén-
berg, trieb und treibt die europdische Mu-
sik einem «Untergang des Abendlands» zu,
wie thn Oswald Spengler beschrieb. In die-
ser Notsituation gilt es, die marode gewor-
dene Tonalitdt aufzugeben und in der Eigen-
gesetzlichkeit der «Zwolftonmusik» eine
neue Ara zu beginnen. In der (dem blofien
Wechsel der «Stile» iibergeordneten) «Werk-
idee» tibersteigt nach Schonberg das kom-
ponierte Zwolftonwerk, mindestens ideell,
die Auslieferung an die Moden der «Stile».
Das in-sich-stimmige Zwolftonwerk ent
spricht einem Ganzheitsideal und damit -
da allerdings wird jede Argumentation kniff-
lig — enem Wunsch nach «Klassizismus».
Die «Vorgeschichte» dazu kann beim
von Schénberg hochgeschitzten Johanr
nes Brahms, bei Max Reger und seinen
Zeitgenossen gefunden werden. In dieser
strikten Ausrichtung, nicht von Schén
bergs Hauptimpulsen, sondern von Neben-
erscheinungen her, konnte Sch('jnberg§
Opposition zu Strawinsky in den entscher
denden zwanziger Jahren nicht richtig ver-
stindlich werden. Schénberg schmihte in
seinen Chorsatiren von 1925 tGber eigene
Texte seinen Feind Strawinsky, den «kleinen
Modernsky», als den Erfinder eines lacher-
lichen «neuen Klassizismus». Die Schiuf-



fuge wirft Strawinsky vor, er suche in sei-
nen Riickbeziigen «klassische Vollendung».
In diesem offenen Streit zwischen zwel
Protagonisten tritt die Kluft klar zutage,
welche damals Schonberg auf dem Weg in
die Atonalitdt von Strawinsky trennte.
Und doch riickt in heutiger Sicht Schén-
bergs kompromifllose Vision wegen ihres
Willens, Ordnung zu stiften, in die Nihe
der Lehrtitigkeit der Pariserin Nadia Bou-
langer (1887-1979), welche 1912 auf eigene
Komposition verzichtete und mit groflem
Scharfblick seit den zwanziger Jahren ihren
«rigeur de composition» vertrat, mit der sie
«la musique inutile» verwarf. Nadia Boulan-
ger emigrierte nach der Deutschen Beset-
zung von Paris nach den USA, wo sie als Di-
rigentin wirkte und dort ihrem Mentor Igor
Strawinsky, fiir sie der eigentliche Protago-
nist der Moderne, zum Durchbruch verhalf.
Ein wie unsteter Begriff «Klassizismus»
einesteils immer war, andernteils wihrend
dieses Symposiums wurde, 1at sich ablesen.
Von der spielerisch-verschmitzten Reverenz
Strawinskys vor historischen Modellen iiber
Nadia Boulangers souverine Kenntnis hi-
storischer Prototypen von Monteverdi bis
in ihre Gegenwart, iiber blofie Andeutun-
gen, etwa beiBartok, bis zu Entsprechungen
aus Gegenpositionen heraus, bei Schén-
berg, lieflen sich «klassizistische» Ziige be-
schreiben. Die Pervertierungen der Ideale
erweckten boése Erinnerungen und tragi-
sche Schicksale. Aber auch diese Verirrun-
gen lenkten den Blick auf den Umstand,
dafl gerade in der Musik der Expansions-
drang des 19. Jahrhunderts erst mit dem
E.rsten Weltkrieg endete und daff nachher
die grofie geistige Krise und mit ihr die Ge-
fahr totalitirer Losungsversuche eintraten.

Fiir und gegen «Paradigmenwechsel»

Erstaunlich wenig trat Theodor Wiesen-
grund-Adorno in den Vordergrund, jener
Philosoph, Soziologe und Musikwissen-
schafter, dessen rigoroses «Klassizismus»-

Verdikt und dessen Intelligenz und Sprach-
stil den paradigmatischen Durchbruch der
Avantgarde der zweiten Nachkriegszeit er-
moglichte. Adornos Argumentationen wur-
den das (heute noch nachweisbare) Vor-
bild unzahliger Kompositionsanalysen und
Eigenerklirungen von Avantgardekompo-
nisten. Keiner der zwanzig musikwissen-
schaftlichen Vortrige ging auf Adornos
«Philosophie der neuen Musik» ein, die
1949 seine und Horkheimers «Dialektik
der Aufkliarung» so wirkungsvoll auf die
Musik tbertrug, dafl die atonale Musik
der finfziger und sechziger Jahre von der
grandiosen Parteilichkeit threr Urteile und
Postulate zehren konnte. Der von Adorno
beschriebene Kontaktverlust zwischen Na-
tur und Subjekt, die Gefahren der Mecha-
nisierung kiinstlerischer Verlaufe und der
Erstarrung des denkenden Ichs in der Ent-
fremdung - es waren Diagnosen aus der
zweiten Nachkriegszeit, die innerhalb be-
stimmter, jetzt teils veranderter Vorausset-
zungen Giltigkeit bewahren.

Hingegen - und darauf wiesen Gespra-
che hin - kann von heute aus eine Dicho-
tomie wie «Schonberg und Fortschritt» -
«Strawinsky und die Restauration» nicht
aufrechterhalten werden. Die Verdichti-
gung von Strawinskys (wirklich) «klassizi-
stischer» Musik als «autoritiren Charak-
ters» griff arg daneben. Auch ist heute die
Virulenz von Adornos Angriffen auf Paul
Hindemith - in der Jugend wirkten sie kurz
zusammen - abgestorben. Adorno war,
mindestens in der Nachkriegszeit, fihig,
seine Faschismusanalysen auf musikalische
Sachverhalte so zu projizieren, dafl Verzer-
rungen entstanden. Adornos Inkrimination
jeder klassizistischen Neigung als dekadent
und verderblich trug, wie jetzt leicht er-
kenntlich, die Schwiche ihrer eigenen Zeit
in sich. Die Vortrige in Basel mdgen
Adorno umgangen haben, in den Diskus-
sionsvoten tauchte er wieder auf und Paul
Sacher wunderte sich in seinem wichtigsten
personlichen Einwurf, dafi der «Stachel
Adorno» immer noch reizt.
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Der 1922 geborene, in diesem Juni ver-
storbene Physiker und Wissenschaftsphilo-
soph Thomas S. Kuhn hatte 1962 in sei-
nem Buch «Die Struktur wissenschaftlicher
Revolutionen» fiir die volle Umstiilpung
von Anschauungs- und Begriffswelten den
Begriff des «Paradigmenwechsels» einge-
fiihrt. Er wire etwa mit «Vorbildwechsel»
zu verdeutschen. Der Begriff wurde in die
Musikwissenschaft ibernommen, am ein-
flufireichsten durch Carl Dahlhaus («Syste-
matische Musikwissenschaft», Band 1o des
Neuen Handbuchs der Musikwissenschalft,
Wiesbaden 1982). Die Avantgarde der Kom-
position, also zur Hauptsache die Nachfolge
Schénbergs, hielt sich schon in den funf-
ziger, dann noch stirker in den sechziger
und siebziger Jahren anhand ihrer zuneh-
mend rationalen Ziige der durchkonstruier-
ten Komposition an die Kriterien wissen-
schaftlicher Forschung. Die Stringenz wis-
senschaftlicher Erkenntnis wurde in der
Zeit des «deutschen Wirtschaftswunders»
zum Paradigma, zum Vorbild fiir die Lei-
stungsfahigkeit eines kiinstlerischen Kon-
strukts. Diese Entwicklungkonnte und kann
vor allem als Wissenschaftsgeschichte ver-
standen werden. Von diesem wissenschaftli-
chen Fortschrittsglauben aus erschien schon
ein blofler Gedanke an «Klassizismus» als
Rickfall in iberwundene Zustinde und als
absurd.

Die Basler Subsummierung der Musik
dieses Jahrhunderts, auch des (noch stark
emotional geprigten) Beginns der Avant-
garde, unter der Uberschrift des «Klassizis-
mus» bedeutete in der Tat emne Absage an
die Wissenschaftlichkeit der Komposition
(allerdings nicht der Aufbewahrung und
der Reproduktion) und damit auch an den
Anspruch eines «Paradigmenwechsels». Der
Dahlhaus-Schiiler Hermann Danuser, der
Hauptorganisator des Symposiums, verwen-
dete zwar in seinem Referat den Begriff der
«Paradigmen», stellte aber im Titel «Natio-
naler versus universaler Klassizismus» zwel
Paradigmen nicht nachemnander sondern
nebeneinander. In dieser Stellung wird der
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Begriff synonym mit «Prinzip»; so harmlos
hat Kuhn ihn nicht verstanden.

In den Zustand des aufrithrerischen Tu-
mults zuriickversetzt wurde man am
26. April in der Podiumsdiskussion von fiih-
renden Komponisten, unter ithnen Pierre
Boulez, Luciano Berio, Heinz Holliger
Cristobal Halffter und Wolfgang Rihm -
welch illustrer Kreis! Andere Komponisten,
so Klaus Huber, duflerten sich vehement
in Diskussionen. Zwar stimmten diese pro-
duktiven Kiinstler in ithren Standpunkten
nicht Gberein, aber sie waren sich einig dar-
in, dafl durchléssige und doch einengende
Begriffe, wie sie die «iiberheblichen» Histo-
riker aufstellen, als Behdlter nicht geeignet
sind, 1thre Kreationen zu fassen und zu be-
wahren. Unabhingig von allen Komposi-
tionsprinzipien trat in der Konfrontation
von Schaffern (Komponisten) einerseits
und Deutern und Bewahrern (Wissenschaf-
tern) anderseits das Selbstverstindnis der
erstern als «ung» und die Verdidchtigung
threr Gegner als «alt» und «riickstdndig»
hervor - eine Tendenz, die sich jetzt, da die
Komponisten meist wieder keine Wissen-
schafter sein wollen, verstarkt hat. Dem
Komponistenforum eignete trotz seiner
turbulenten Substanz auch der Charakter
einer Groteske, da die Kiinstler, von Rihm
abgeschen, im weltoffenen Basel, wo sie in
ithren Muttersprachen verstanden worden
wiren, vorzogen, schlechtes Englisch zu
sprechen.

LEGENDEN ZU DEN
FOLGENDEN FUNF ABBILDUNGEN

1 Pablo Picasso: Portrdt Igor Strawinsky, Rom 1917.
Bleistift. Privatbesitz. © 1996 Pro Lutteris Ziirich.

2 Pablo Picasso: Portrit Ernest Ansermet, Barcelona
1917. Bleistift. Sammlung Laurent Kasper-Ansermel.
© 1996 Pro Litterss Ziirich.

3 lgor Strawinsky: «Apollon musagete», Skizzenbuch,
1927/28. Paul Sacher Stiftung (Sammlung Strawinsky).
¢ Arthur Honegger: «dmphion», Skizzenbuch, 1929
Paul Sacher Stiftung (Sammlung Honegger). .

5 André Gide: «Perséphone», Yif;m/mpt zum Oratorium
von Igor Strawinsky, mit Skizzen des Komponisten, 1933
Paul Sacher Stiftung (Sammlung Strawinsky).
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Eine phantastische Ausstellung

Wer wihrend des musikwissenschaftli-
chen Teils des Symposiums iiber «Klassi-
zismus» sich zwar angeregt und belehrt,
aber zugleich auch unentschieden und ver-
wirrt wiederfand, dem trat im Ubergang
zu andern Kunstgattungen entschiedenere
Klarheit entgegen. Die Referate zweier
Kunsthistoriker tiber «Die Neuerfindung
der Mythen. Verfahren des bildnerischen
Klassizismus in den zwanziger Jahren» und
tber «Klassizistische Ansichten der Antike
in den zwanziger Jahren» hatten eine unmit-
telbare Anschaulichkeit fiir sich, die sich
auch in geradlinigeren Argumentationen
niederschlug. Im Vortrag «Was war klassizi-
stisch an der modernen, was modern an der
klassizistischen Architektur unseres Jahr-
hunderts?» kam der umstrittene Begriff an
semen eigenen Ursprung zuriick. Auch die
Erwigungen eines Literaturhistorikers iiber
den«Stachel des <klassischen Dramas> in der
Dramaturgie des 20. Jahrhunderts» konn-
ten nicht mehr jene Schliissigkeit haben,
welche alle plastischen Kunstformen die-
sem Problemkreis gegeniiber erméglichen.

So hatte es die Ausstellung « Canto d’Amo-
re» ein Leichtes, zum Héhepunkt der Ver-
anstaltungen zum go. Geburtstag von Paul
Sacher zu werden. Ihre Uberschrift «Klassi-
zistische Moderne in Musik und bildender
Kunst, 1914-1935» lieR die Fiille der Expo-
nate und Beztige kaum erahnen. Diese Aus-
stellung, in der Musikschriften als graphi-
sche Manifestationen und als Korrelate zu
raumlichen Kunstobjekten eingeschlossen
waren, durchbrach fulminant jede prézise
und damit begrenzende Vorstellung von
«Klassizismus». Gottfried Boehm, mitplanen-
der Kunsthistoriker, schrieb in seinem Auf-
satz «Die Kunst der Zwischenkriegszeit und
das Problem des Klassizismus» fiir den
prachtvollen Katalog von der «einfachen
Tatsache, dafl die Metaphysik des Seins
heute nicht mehr glaubhaft ist». So gesehen
Ist Klassizismus ein Versuch, «eine Idee zu
traumen». In dieser weitesten Fassung ver-

schwistern sich alle kiinstlerischen Absich-
ten, die bare Wirklichkeit zu tibersteigen
und dem Dasein einen erhohten Wert zu
verlethen. Daf} dabei, nach dem Zusammen-
bruch kiinstlerischer und politisch-konkre-
ter Erwartungshaltungen, die Mythen eine
Mitrolle spielen, wurde in der fast unfaf3-
baren Fiille dieser Ausstellung im Basler
Kunstmuseum deutlich.

Die Offentliche Kunstsammlung Basel,
das Kunstmuseum und die Paul-Sacher-Stif-
tung zeichneten gemeinsam. De Chiricos
Gemailde «Canto d’Amore»von 1914 wurde
deshalb als Signet gewihlt, weil es «zwei
Aspekte verdeutlicht. Der erste betnifft die
Eréffnungintensiver Beziehungen zwischen
der Erfahrungswelt des Auges und derjeni-
gen des Ohres, der zweite macht deutlich,
daf} die Moderne nicht nur darum bemiiht
war, die Tradition abzuschiitteln, sondern
ebensosehr, sie auf thre Weise neu zu ent-
decken.» De Chiricos Antike sei «von
Emblemen der Moderne» durchsetzt. Kon-
figurationen des Vergangenen in der eige-
nen Gegenwart lieflen sich auch in den
Zeichnungen und Gemailden Picassos, bei
Georges Braque, Fernand Léger, Oskar
Schlemmer, Henri Matisse, Pierre Bonnard
und Aristide Maillol wahrnehmen.

Picassos antikisierendes Gemailde «Die
Panfléte», das er lebenslinglich nicht aus
der Hand gab und dessen komplizierte
Entstehungsgeschichte in Basel anhand
von Rontgenaufnahmen gezeigt wird, ver-
schrankt sowohl Erinnerung und Jetztzeit
wie auch darstellende Kunst und Musik.
In der Letztfassung des Geméldes fillt der
Blick zuerst auf die Panflote, also die Ur-
flote der Menschheit. Das Bild erweckt eine
mediterrane Landschaft, in der die beiden
Minnergestalten so antik wie modern an-
muten. Dieses grofiformatige Gemilde 1st
wohl die allerbeste Chiffre fur das, was die
Musik nach dem Ersten Weltkrieg zwar ver-
suchte, was aber eigentlich nur die ihr zeit-
genossische bildende Kunst ganz erreichte:
Die Darstellung der entschwundenen Ganz-
heit in der eigenen Gegenwart.

265



	Streit über "Klassizismus" : zum Symposium "Zehn Jahre Paul-Sacher-Stiftung"

