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Der Klassizismus in der Musik des 20. Jahrhunderts

GERD SANNEMULLER

Eine Vielfalt von Stilen, Stromungen und Tendenzen zeichnet die Musik des
20. Jahrhunderts aus, soweit wir sie miterlebend oder kritisch wertend tiber-
blicken konnen. In ihrem Gesamtbild erscheint sie von verschiedenartigen,
oft sogar widerstrebenden Kriften bestimmt: vorwirtsdringende, experimen-
tierende Richtungen stehen neben bewahrenden, traditionsgebundenen Hal-
tungen. Unter den letzteren treten klassizistische Erscheinungen besonders
auffallend hervor und sind vor allem in der ersten Hilfte dieses Jahrhunderts
bedeutungsvoll. Sie sollen an einigen markanten Beispielen ohne Anspruch
auf Vollstindigkeit untersucht werden.

Die Gebundenheit des Begriffes «Klassizismus» erfordert zunichst eine
Umgrenzung und Klirung, gerade weil dieser Terminus in der modernen
Musik hiufig diskutiert wird und zu verschiedenen MiBverstindnissen ge-
fihrt hat. Oft auch als Neo-Klassizismus bezeichnet, schlieBt er die Erschei-
nungen der sogenannten «objektiven Musik» und der «neuen Sachlichkeit»
in sich ein. Er ist zweifellos nicht gliicklich gewihlt, aber wie hiufig bei Stil-
bezeichnungen durch Gewohnheit eingefiihrt und verbreitet. Der Begriff
«Klassizismus» stammt aus der Literatur und der bildenden Kunst und ist
durch die Ubertragung auf die Musik als Differenzierungsmittel sehr ungenau,
da jede Kunst ihre eigenen GesetzmiBigkeiten hat. Zudem haftet der Bezeich-
nung etwas Negatives an, das sich von einem trockenen, lebensfremden Kon-
servatismus und einem verflachenden Epigonentum bis zum artistischen Spiel
mit raffinierten Verfeinerungen spannen kann. Wenn die Bezeichnung «Klas-
sizismus » aber fiir die Musik der ersten Hilfte unseres Jahrhunderts bei Namen
wie Ravel, Strawinsky, Hindemith etwa immer wieder auftaucht, wird es
erforderlich zu untersuchen, ob der enge, negative Rahmen sich iiberhaupt
noch mit dem Inhalt dessen deckt, was damit erfaBt werden soll, denn die
Werke dieser Komponisten spielen in der musikgeschichtlichen Entwicklung
eine nicht zu tbersehende Rolle.

Der Begrift «Klassizismus » bezieht sich nicht wie andere Stilbezeichnungen
allein auf sich selbst, sondern umfaBt zugleich die Beziehung auf die
Klassik. Das heiBt, er denkt jeweils eine stilistische Haltung mit, die auBerhalb
seiner selbst liegt. Die klassische Harmonie, in der sich Zucht und Freiheit,
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Ausdrucks- und Formkrifte organisch vereinen, bekommt neben der histo-
rischen Bedeutung auch eine qualitative; ein Stil wird so zum WertmaBstab.
Die Klassik wird zum Vorbild durch die Uberwindung der Extreme, die Aus-
sohnung der Polarititen von gefiihlsmiBigen und verstandesmiBigen Kriften
und durch ihre Form, deren Wesensmerkmal als Folge des Ausgleichs eben-
falls die Geschlossenheit ist.

In den anderen Kiinsten ist eine Klassik nicht denkbar ohne eine geistige
Beziehung zur Antike. Diese Anlehnung hat fiir die Musik keine Bedeutung
und kann auch nicht stilbildend wirken, da es keine direkte Uberlieferung
griechischer Musikpraxis gibt. Die Vertonung antiker Sagen- und Tragédien-
stoffe braucht in unserem Zusammenhang nicht beachtet zu werden, weil sich
hier die Uberlieferung nicht auf die rein musikalischen, sondern auf literarische
Mittel bezieht.

Wo in kiinstlerischen AuBlerungen der WertmaBstab in der Klassik gesehen
wird, spricht man von klassizistischer Kunst. Allerdings ist die ausschlieBliche
Beziehung zur Klassik fiir die Analyse des Phinomens unzureichend. Auch
hervorragende geistige und kiinstlerische AuBerungen auBerhalb der klassi-
schen Stilepoche konnen als «klassisch» im Sinne von «vorbildlich» emp-
funden werden. So sprechen wir beispielsweise vom «Klassiker» Johann
Sebastian Bach, vom «Klassiker der Romantik » Chopin und vom «Klassiker
des deutschen Liedes» Franz Schubert und meinen damit eine Kunst, die ihre
Ausdrucks- und Formkrifte in einem allgemeingiiltigen, vollkommenen Gan-
zen als Hohepunkte ihrer Gattung oder ihrer Stilepoche vereint.

Da sich das «Klassische » in diesem Sinne zum « Vorbildlichen » ausweitet,
wird auch der Inhalt des Begriffes «Klassizismus» umfassender. Wenn er sich
— im engeren Sinne verstanden — auf die Wiener Klassik bezieht, kann er —
im weiteren Sinne — auch von anderen historischen Beziigen bestimmt sein.
Allgemein gilt also, daB der Klassizismus gewisse Normen auBBerhalb seiner
eigenen Zeit sucht.

Fiir den musikalischen Klassizismus wird in erster Linie das formale Vor-
bild bedeutsam, nicht etwa ein melodisches, harmonisches oder rhythmisches.
Dadurch, da3 die Form den Bezugspunkt zur Vergangenheit bildet, wird sein
Ordnungswille besonders deutlich. Diese Bemerkung darf auf keinen Fall
mif3verstanden werden. Jedes Kunstwerk schlieBt Form und Ordnung ein;
es definiert sich geradezu durch diese Begriffe. Ein sich wandelnder kiinstle-
rischer Stil kann aber in jeder Zeit eine Akzentverlagerung innerhalb des
musikalischen Materials bedingen, so daf3 das Horerlebnis nicht mehr primir
durch die Form bestimmt wird, sondern eine raffinierte Harmonik, eine reiche
Klangfarbenpalette oder ein vitaler Rhythmus kénnen die Formeinschnitte
moglicherweise verschleiern. Der Klassizismus sucht — wie wir sagten —
das formale Vorbild und die deutlich iiberschaubare Struktur. Das bedingt die
groBe Bedeutung, die er fiir die gesamte Musik der ersten Jahrhundert-Hilfte
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hat: er ist wesentlich daran beteiligt, daB sich die Symbolgestalt der Form vom
«Klanglich-Suggestiven zum Formal-Strukturellen » wandelt (Andreas Liess).
Die klar gegliederten Formtypen der klassischen und frith-klassischen Sonate,
aber auch — als Gegengewicht zur Kleinform der Romantik — die strengen
kontrapunktischen Formen des Barock wie Suite, Concerto, Fuge usw. werden
iibernommen. Der betonte Bauwille wirkt sich so aus, da3 alle musikalischen
Elemente sehr bewuBt eingesetzt werden. Im Zeichen des Klassizismus voll-
zieht sich somit eine « Renaissance des absolut Musikalischen» (Erich Doflein).
Die Musik befreit sich von Emotionen, Ich-Bezogenheiten, synisthetischen und
auBermusikalischen Beziigen. Hier liegt die klare Trennungslinie zur Romantik.
Der klassizistische Komponist driickt nicht «sich » oder eine seelische Situation
aus, sondern die Bedeutung des musikalischen Materials an sich wird im
Kunstwerk horbar und wendet sich gegen jede expressive Empfindung. Die
Form bannt die Subjektivismen, die Musik objektiviert sich.

Die Abkehr der klassizistischen Komponisten von der Romantik ist sicher
auch eine Reaktion gegen die vorhergehende Generation. Man darf sie aber
nicht nur als eine polemische Beteiligung an den Gegenstrémungen gegen
Wagner, die Spitromantik und den Impressionismus verstehen. Zum gréBten
Teil ist die neue Klassizitit bei Ravel, Strawinsky und Hindemith etwa durch
Wesen und Anlage, eine «geistige Wahlverwandtschaft» (Leo Schrade) zu den
vorromantischen musikalischen Formen bedingt.

Das handwerkliche Kénnen spielt eine so groBle Rolle, dall es nahezu ins
Virtuose gesteigert erscheinen kann. Die wichtige Stellung, die die Inspiration
in der Romantik einnahm, wird demzufolge umgedeutet. So sagt Strawinsky:
«Ich bin weit davon entfernt, die Inspiration zu leugnen, ganz im Gegenteil,
ich sehe in ihr eine bewegende Kraft, die zu jeder menschlichen Titigkeit
gehort, und die keineswegs ein Monopol der Kunstler ist. Aber diese Kraft
entfaltet sich nur, wenn sie durch eine Anstrengung in Tatigkeit gesetzt wird,
und diese Anstrengung ist die Arbeit.» («Erinnerungen».) Ravel formuliert
noch tberspitzter, wenn er behauptet, daf3 jeder, der so hart arbeiten wirde
wie er, ebensoviel auf kiinstlerischem Gebiet erreichen konne: «Es heilit
arbeiten ... Begabt ist alle Welt. Glauben Sie nicht, daBl ich mehr als ein
anderer bin.» Wenn Strawinsky sich stolz als «musikalischen Erfinder» be-
zeichnet, so ist in dieser bewuBten Einstellung auf das Handwerkliche sehr
deutlich der Unterschied zu der romantischen Haltung gekennzeichnet.

Bedeutet nun aber die Ubernahme historischer Formen nicht einen Mangel
an eigener schopferischer Formkraft? Ist damit nicht auBerdem eine kiinstle-
rische Originalitit ausgeschlossen? Die Begriffe « Klassizismus» und «schop-
ferisch» sind in unserem Zusammenhang nur ein scheinbares Paradoxon. Vor
der Romantik empfand kein Musiker die Ubernahme fremder Formen und
Themen als Zeichen fehlender Schopferkraft. Leo Schrade weist darauf hin,
daB fiir diesen Komplex die urspriingliche Bedeutung des musikalischen
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Parodieverfahrens wichtig werden kann. Parodie ist hier keinesfalls — wie
in der Literatur — eine komisch wirkende Diskrepanz zwischen Form und
Inhalt. Das Parodieverfahren in der Musik wurde seit dem 14. Jahrhundert
bis zu Johann Sebastian Bach als selbstverstindliche Musikpraxis ausgeiibt.
«Parodia» war «ein Nebengesang» und hieB: «ein Lied verindert singen.»

Ein Komponist wihlte als musikalisches Modell ein beliebiges eigenes oder
fremdes Werk. Wihrend seiner Komposition wurde das Material jedoch in
allen Teilen verwandelt, und aus dieser Wandlung entstand das neue Kunst-
werk. Genau diesen geistigen ProzeB kann der klassizistische Musiker durch-
schreiten. Das Modell der gewihlten Form wird nicht in reiner Rekonstruktion
schematisch tibernommen; das wire ein kunstlerisch ungewichtiges Epigo-
nentum. Wo aber eine persénliche Sprache, die in Melodiefiihrung, Harmonik
und Rhythmik modern ist, eine traditionelle Form als innere Notwendigkeit
fordert, verwandelt sich das Werk zu einem Gesamtvorgang. Denn die Funk-
tion der Form und die der musikalischen Elemente kénnen im echten Kunst-
werk nie getrennt wirksam werden, sondern stehen immer in einer Wechsel-
wirkung zueinander. So schafft der Klassizismus die kiinstlerische Moglichkeit
zwischen den Polen Bewahren einerseits und Erneuern und Streben nach
erweiterten musikalischen Gesetzen andererseits.

Die Begriffsbestimmung «Klassizismus» soll hier keinesfalls aus einer ein-
schrinkenden in eine ausschlieBlich positive umgedeutet werden. Sicher kann
die Grenze einer klassizistischen Kunst in vielen Fillen schnell erreicht sein.
Aber es scheint notwendig, sie von dem Vorurteil einer von vornherein un-
schopferischen Leistung aus zweiter Hand zu befreien. Eine klassizistische
Haltung als solche ist noch keineswegs eine Voraussetzung fiir den Wert oder
Unwert einer Komposition.

Rickwirts gewandte Ziige und klassizistische Stiltendenzen weist das ganze
19. Jahrhundert auf. Mendelssohn-Bartholdy, Schumann mit seinen Bach-
Studien, Brahms und schlieSlich Reger mit seiner kontrapunktischen Ver-
haftetheit werden damit in gleicher Weise umschlossen.

Einen besonderen Platz nimmt in unserem Zusammenhang Felix Mendels-
sohn-Bartholdy ein. Sein Klassizismus steht in enger Ubereinstimmung mit
dem Romantischen. Seiner Musik fehlen allerdings die dimonischen Ziige,
der tiefe Zwiespalt, die zwingenden tragischen inneren Spannungen des roman-
tischen Kinstlers. Ausgeglichenheit und Formabrundung sind Spuren der
Ubernahme und Nachfolge der Klassik. Fiir Schumann war Mendelssohn «der
Mozart des 19. Jahrhunderts, der hellste Musiker, der Widerspriiche der Zeit
am klarsten durchschaut und zuerst versohnt». Mendelssohns Musik, die aus
seinem subjektiven Empfinden ein harmonisches Ebenmall erreicht, hat
lyrisch-gefillige und konservative Zuge. Er ist einer der ersten Komponisten,
der durch betonte Ankniipfung an die Tradition eine klassizistische Stellung
einnimmt und darin viele Einflisse ausgeiibt hat. Bei ihm und damit friih-
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zeitig im 19. Jahrhundert findet sich erstmals der Klassizismus als Stilprinzip.
Wenn auch Menselssohn — den Nietzsche «den schonen Zwischenfall der
deutschen Musik» nennt — nicht formschopferisch war, so gelang es ihm,
bestehende Formen zu erhalten und zu beleben, Formen sowohl der Klassik
als auch alter Meister, zum Beispiel Bachs und Hindels. Seine historische
Leistung der Bach-Renaissance ist ohne diese Haltung nicht zu denken. Cha-
rakteristisch sind folgende Sitze, die er schon mit 21 Jahren sprach: «Niemand
kann mir verbieten, mich dessen zu erfreuen und an dem weiterzuarbeiten,
was mir die groBen Meister hinterlassen haben; denn von vorne soll wohl
nicht jeder wieder anfangen; aber es soll auch ein Weiterarbeiten nach Kriften
sein, nicht ein totes Wiederbeleben des schon Vorhandenen. »

Ohne die starken klassizistischen Ziige im 19. Jahrhundert ist selbst die
grofle Erscheinung Johannes Brahms nicht denkbar.

So sehr Brahms von der Romantik Schuberts, insbesondere Schumanns
geprigt ist, war doch das Vorbild Beethovens und seiner sinfonischen Form
fir ihn bestimmend. Treffend nannte Hans von Billow Brahms’ 1. Sinfonie
Beethovens zehnte. Doch wendet Brahms sich auBler der Klassik auch den
Meistern des 16.—18. Jahrhunderts zu. Eccard, Schiitz, Bach und Hindel
studierte er mit besonderer Intensitit. Polyphone Ziige, Kirchentonarten und
der Gebrauch alter Formen sind Zeugnis dieser geistigen Anlehnungen, in
denen der «letzte Klassiker» verantwortungsvoll und traditionsbewuBt am
musikalischen Erbe teilhat. Die von ihm verehrten Vorbilder vertiefen seine
schopferischen Leistungen. Die Klarheit der Form und die Gebundenheit der
Motive im geschlossenen Werk bedeuten ihm hochstes Ziel, und viele Schaffens-
eigentiimlichkeiten, die sich allein generationsmiBig aus seiner Zugehorigkeit
zur Romantik erkliren, werden durch klassische Gestaltungsprinzipien ge-
fiihrt und erweitert. Durch die Verschmelzung der empfangenen Anregung
mit der zeitgemiBen harmonischen Sprache 16st Brahms den oft tiberbetonten
Dualismus Klassik—Romantik auf und verbindet beide zu einer Einheit.

Der Ubergang vom 19. zum 20. Jahrhundert vollzieht sich ohne bemerkens-
werte stilistische Einschnitte. Das z0. Jahrhundert beginnt mit nach-roman-
tischem Klang, als eine Fortsetzung des Wagnerschen Pathos, mit chroma-
tischer Ubersteigerung bis zur allmihlichen Auflésung bisheriger tonaler
Bindungen.

Unter den kiinstlerischen Erscheinungen, die herausragen und ein neues
Musikideal fordern, muB8 zunichst Feruccio Busoni genannt werden. Sein
Vorbild ist Mozart mit der Durchsichtigkeit des Klanges und der Sicherheit
der Form, auch wenn es ihm selbst kompositorisch aus dem Zwiespalt seiner
Natur nicht gelingt, das aufgestellte Ziel zu verwirklichen. In seiner Asthetik
erstrebt er eine «junge Klassizitit» und versteht darunter: «Meisterung,
Sichtung und Ausbeutung aller Errungenschaften vorausgegangener Experi-
mente, ihre Hineintragung in feste und schéne Formen. »
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Die junge franzoésische Musik ist in vielen ihrer Gestaltungsprinzipien und
ihrem traditionellen «esprit classique» einer neuen Klassizitit sehr verwandt.
Sie hat sich immer durch eine Spannung zwischen reizhafter Klanglichkeit und
konstruktivem Formwillen ausgezeichnet. Das zeigt sich am Anfang dieses
Jahrhunderts bestimmend in der Personlichkeit Maurice Ravels. Sein Werk
ist lange MiBdeutungen ausgesetzt gewesen. Trotz vieler impressionistischer
Einzelziige war der Ausgang seines Schaffens stets ein klassizistischer. Seine
souverine Arbeitsweise zielt auf straffere Behandlung der musikalischen Ele-
mente. Seine motivischen und thematischen Verkniipfungen verzichten auf
Spannungen im dualistischen Sinne. Sie beruhen vielmehr auf dem Gedanken
des Bindens und Verbindens, fiir den Formen wie Sonatine, Suite und ge-
schlossene Tanz- und Liedformen typisch sind. Die formalen Vorlagen des
17. und 18. Jahrhunderts finden sich bei ihm am hiufigsten. Sein Zugang zur
frithklassischen Zeit, der Zeit der GroBe franzosischer Musik, zur bildhaften
Welt der Clavecinisten, insbesondere Francois Couperins, ist ganz unmittelbar.
Er entspricht einer wesensmiBigen Neigung und Anlage und ist nicht als
Reaktion auf die deutsche Nachromantik zu deuten. Ravel erkannte in der
friuhklassischen Musik vor allem auch ihre Bedeutung fir seine Zeit, die
verschiedene Auflésungserscheinungen in sich trug.

In der Suite «Le Tombeau de Couperin» fafit er zum Beispiel mehrere
dieser iiberlieferten Formen zu einem Zyklus zusammen. Ein Priludium mit
Fuge und am Schlu3 eine Toccata bilden den Rahmen fiir drei Tanzsitze:
Forlane, Rigaudon und Menuett. Das formale Geriist bleibt in seiner Eigenart
erkennbar, wird aber frei erweitert und mit eigenen harmonischen, melodischen
und rhythmischen Feinheiten gestaltet. Die etrschiitternden FEreignisse des
Weltkrieges haben Ravel bewogen, die Suite zugleich als Huldigung an die
franzésische Musik wie auch als Widmung fiir die gefallenen Freunde dar-
zustellen. Die Fihigkeit, Empfindung in strenge Form zu bringen, Trauer in
Tanzsitzen zu sublimieren und Schwermiitiges in Gelostheit zu verwandeln,
verbindet ihn mit der Musik des 18. Jahrhunderts und macht zugleich den
kiinstlerischen Rang dieses Werkes aus.

Die hochste Erfullung seines klassischen Ideals ist fiir Ravel die Musik
Mozarts mit der Klarheit und Beherrschung der Form und der Durchsichtig-
keit des Klanges. Er bezeichnet sein Vorbild mit folgenden Sdtzen: «Ein
logisches, klares EbenmaB, das sich auf dem Gebiete der Musik seiner groBten
Vollkommenheit bei Mozart nihert. Seine Kunst bedeutet fiir mich den héch-
sten Grad der Anniherung an jenes merkwiirdige Gleichgewicht zwischen
Gefiihlsinhalt und WillensduBerung. »

Der Klassizismus bei Ravel manifestiert sich als Vorherrschaft des autonom
Musikalischen. Allerdings nihert sich Ravel durch héchste Verfeinerung und
durch die Steigerung ins Virtuose deutlich einem intellektuellen und artisti-
schen Element. Die Uberschau iiber die selbstgewihlte Formenwelt erfolgt

468



aus einer Distanz, die Esprit und gelegentlich Ironie spiclen 1iBt. Hier wird
eine mogliche Gefahr des Klassizismus offensichtlich. Wenn die grof3e Be-
deutsamkeit des formalen Elementes so tibersteigert wird, dal es als einziger
WertmaBstab der Kunst gilt, bleibt nur ein blasser Asthetizismus iibrig. Ravel
allerdings wird durch seine musikantische und schopferische Begabung sicher
gehalten. Man kann schon deshalb bei seiner Musik nicht von gliserner Un-
verbindlichkeit sprechen, weil so elementare Krifte wie der Tanz eine wesent-
liche Rolle spielen. Er hat Tanzformen aus nahezu allen Epochen der Musik-
geschichte verwendet und erweist sich auch damit als Klassizist im weiteren
Sinne.

Die Musik Igor Strawinskys hat die Diskussion um einen neuen Klassizis-
mus in unserem Jahrhundert immer wieder und auch am heftigsten angefacht.
Als 1920 seine «Pulcinella-Suite» uraufgefithrt wurde, in der er sich auf for-
male Vorbilder des 18. Jahrhunderts, insbesondere bei Pergolesi, bezieht,
sahen viele Kritiker das Werk als schwach und farblos gegeniiber seinen
vitalen Ballettmusiken zurtickliegender Jahre an. In den folgenden Werken
— etwa im Oktett fur Bliser, in der Serenade und Sonate fur Klavier, in
«Odipus Rex» und dem abgeklirten Ballett «Apollon musagéte » — wurden die
Auseinandersetzungen mit J. S. Bach und den Formen seiner Zeit und mit
klassischer und frithklassischer Musik immer vielfacher. Strawinskys Klassi-
zismus geht so weit, daB} er in seinem Spitwerk sogar die Zwolf-Ton-Technik
adaptiert und sich — wie er selbst sagt — «unter den Schutz der Musik We-
berns stellt». Seine Gegner nannten Strawinsky das « Chamileon der modernen
Musik». Die Vielschichtigkeit der historischen Beziige in seinem Schaffen
bietet jedoch nur scheinbar ein widerspriichliches Bild. Sobald man Stra-
winskys spezifische Einstellung zur Tradition begreift, erweist sich, dal das
Gesamtwerk nicht eine Folge iiberraschender Gegensitze ist. Wie er auch im
einzelnen eher mit «Analogien als mit Kontrasten» («Musikalische Poetik »)
arbeitet, fiigt es sich zu einem Personlichkeitsstil von unverwechselbarer Pra-
gung zusammen. Tradition ist fir ihn nicht etwas unbewuf3t Erworbenes,
sondern seiner eigenen Interpretation nach eine «lebendige Kraft», die aus
einer betonten Votliebe zu bestimmten Werken der Vergangenheit wirkt und
fiir ihn erst die «Kontinuitit des Schopferischen» («Musikalische Poetik »)
gewihrleistet. Dabei handelt es sich nicht um ein formelhaftes Ubernehmen
bestimmter Kompositionspraktiken: «Das Entlehnen einer Methode hat
nichts mit dem Bewahren einer Tradition zu tun» («Musikalische Poetik»), -
sondern Strawinsky «ersetzt eine Methode durch eine andere»; er knipft an
eine Tradition an, um etwas Neues zu machen und verwirklicht damit das
bereits geschilderte musikalische Parodieverfahren in unserem Jahrhundert.
Unsere Zeit ist — wie wohl keine vor ihr — den kiinstlerischen Erfahrungen
der Geschichte verhaftet, die latent bei jeder musikalischen AuBerung mit-
schwingen. Es ist unmoglich, heute naiv und dieser Situation unbewuBt zu
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komponieren. Das kann die Ausgangsposition fiir eine schopferische Leistung
fraglos komplizieren und beeintrichtigen. Es kann zum Experiment um jeden
Preis, zur «Flucht in die Vergangenheit» oder sogar zur Resignation fithren.
Bei Strawinsky wird es zu einer fruchtbaren Auseinandersetzung. Die schop-
ferische Verwandlung, die alle Erfahrungen vorangegangener Epochen nutzt,
bringt eine Musik hervor, die neu ist. Sein Gesamtwerk in seiner Spannung
aus russischen Elementen und vielfachen Beziehungen der europiischen
Musikgeschichte bildet daher eine stilistische Einheit, die aus einer geistigen
Haltung, nidmlich der klassizistischen, erwichst. Sie ist in einer Zeit, in der
sich Stile in immer schnellerer Folge ablosen, in der sich «der Sinn fiir die
Kontinuitit und das Gefiihl fiir die Gemeinsamkeit» (« Musikalische Poetik »)
einer kiinstlerischen Sprache immer mehr verlieren, von groem Wert.

Strawinskys Klassizitit unterwirft seine Werke bewuBt einer strengen Kon-
trolle, seine «Aktivitit erlegt sich selbst ihre Grenzen auf» («Musikalische
Poetik »). Ordnung, Konstruktion, Organisation, Disziplin und Objektivitit
sind fiir ihn wichtige Forderungen. Alle musikalischen Elemente sind derart
eingesetzt, dall ihre logische Zugehorigkeit zur musikalischen Gesamtstruktur
verdeutlicht wird. Das Wort von der «Durchrationalisierung des musikali-
schen Organismus» (Andreas Liess) hat seine groBe Berechtigung. Die Musik
wird zweifellos objektiviert und intellektualisiert. Sie fordert — moglicher-
weise sogar aggressiv — auch vom Horer duBerste Konzentration und Wach-
heit. Erkennt man Strawinskys Streben nach Ausgewogenheit und nach
klaren Gliederungen, wird deutlich, da man ihn nicht einen Revolutionir
nennen kann, wie es nach der Urauffithrung des Ballettes «Le Sacre du
Printemps» oft filschlich geschehen ist. Das heiBt nicht, daB Kihnheit in
seiner Musik ausgeschlossen sei, es sagt nur, daBl der Gegenpol zum Wagnis,
nimlich die Kontinuitit der Tradition, in den kiinstlerischen SchaffensprozeB
miteinbezogen wird. Man kann Strawinskys Antwort einer neuen Klassizitit
auf die Frage, wie Kunst in unserer Zeit wirksam werden kann, ablehnen und
dafiir die Richtung der Schule Schénberg-Webern vorziehen. Beides entstand
aus einem verwandten konstruktiven Wollen, auch wenn die Reihentechnik
eine Strawinsky entgegengesetzte Position in der Neuen Musik einnimmt.
Die Alternative ist in keinem Fall eine Frage nach der Qualitit der jeweiligen
Musik, sondern ist bedingt durch eine grundsitzlich verschiedene geistige
Haltung.

Als Reprisentant der deutschen Musik soll Paul Hindemith genannt wer-
den. Nach der stiirmischen Frithphase in seinem Schaffen nehmen seine Kom-
positionen immer deutlicher klassizistische Merkmale an. Sie haben konser-
vative Ziige der Beruhigung und Klirung in harmonischer und formaler
Hinsicht. Viele seiner erregten Frithwerke unterwirft Hindemith sogar einer
Revision, um sie seinem Kompositionssystem einzuordnen. Sein Klassizismus
umspannt vor allem neo-barocke und neo-romantische Ziige und ist weniger
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auf die Klassik der Wiener Meister bezogen. Wenn Hindemith auch am Beginn
seines Schaffens mit einer ausgesprochen scharfen anti-romantischen Ein-
stellung auftritt, so sind doch eigene romantische Ziige bei ihm nicht zu {iber-
schen. Er steht damit im Gegensatz zu der betonten Haltung Strawinskys.

Diese scheinbare Widerspriichlichkeit 16st sich durch ein kraftvolles und
urspriingliches Musikantentum, das der spielfreudigen Motorik der Barock-
zeit eng verwandt ist. Das hochste Vorbild ist ihm J. S. Bach, dessen Werk ihm
iiber Jahrzehnte als verpflichtendes Erbe gilt. Er sieht sich selbst eingeordnet
in diese Tradition. Wenn Hindemith aus solcher Kunstgesinnung heraus die
barocken Kompositionstechniken und Formen mit ihren polyphonen und
konstruktiven Ziugen anwendet, so witd an ihm die Problematik solchen
Schaffensvorgehens deutlich. Gerade die Barockmusik mit ihren prignanten
Spielformeln und geschlossenen Strukturen kann zur unselbstindigen und
unlebendigen Ubernahme, zu formelhafter Erstarrung, zum Manierismus und
Eklektizismus verleiten. Ein Stil aber bedeutet eine geistige Geschlossenheit
im Werk eines Kiinstlers oder einer Zeit, in deren Ordnung sich alle Einzel-
teile unmittelbar einfiigen miissen, ohne als handwerkliche Kunstgriffe er-
kennbar zu sein. Es wirken sonst nur Manieren eines Stils, die nicht durch die
formende Synthese zu organischen Teilen des Kunstwerkes zusammengefiihrt
werden, und schwichere Naturen erliegen hier, ohne zu eigener Leistung zu
gelangen. Hindemith entgeht der Gefahr solcher epigonaler Nachahmungen.
Sein musikantisches Temperament begreift musikalische Techniken nicht ab-
strakt, sondern nur in Verbindung mit dem Material der Téne und den ihnen
innewohnenden Kriften und Strebungen. AuBlerdem trifft sich seine eigene
polyphone Anlage mit der Barockmusik.

In der Zusammenfassung wird deutlich, daB sich die Beschiftigung mit
dem Klassizismus dieses Jahrhunderts als eine Frage nach dem Wert und
Sinn der Tradition fiir die Kunst unserer Zeit erweist. Der klassizistische
Musiker begreift Tradition nicht als einen unverbindlichen Raum und die
Summierung geschichtlicher Ereignisse. Unser musikalisches Erbe hat Inhalt
und Begriff des Klassizismus stark ausgeweitet. Die verschiedenen historischen
Vorbilder werden im Kunstwerk einem Wandlungsproze3 unterworfen und
stellen eine schépferische Vereinigung aus Uberlieferung und vorwirtsdrin-
genden Kriften dar, die Vergangenes mit der eigenen Zeit in Einklang zu
bringen sucht. Deshalb kann die Begegnung des Alten mit dem Neuen nicht
zufillig sein. Sie ist immer von einer inneren Ubereinstimmung und einer
Auswahl abhingig. Das Zusammenwirken einer bewuBten klassizistischen
Haltung mit Kriften personlicher Eigenart auf der Grundlage allgemeiner
zeitlicher Situation zeigt die Reichweite des Begriffes.

Traditionsgebundenheit ist damit nicht die Rettung aus der Unsicherheit
des Heutigen in die vermeintliche Geborgenheit des Vergangenen, um sich
vor dem Wagnis einer Kunst, den harten Forderungen und Auseinander-

471



setzungen einer Zeit zu schiitzen und zu verschlieBen. Eine solche Riickschau
wire Schwiche, Flucht oder Irrtum. Ein kiinstlerischer Stil ist niemals nur
eine formale Seite des Daseins. Er wird vielmehr sublimiert aus der lebendigen
Wirklichkeit einer Zeit. Der Versuch, eine Epoche rational zu erfassen und
sie auf die Bedingungen einer anderen Zeit zu ibertragen, als wire die Pro-
blematik eines Kunstwerkes nur eine vorher zu bestimmende Losung, bringt
keine schopferische Leistung hervor. Die stilistische Einheit im Gesamtwerk
eines einzelnen Kiinstlers ist immer die Konsequenz einer schopferischen
Begabung. Sie wird auch durch bedeutende klassizistische Werke belegt, die
keineswegs einseitig der Vergangenheit verhaftet sind, sondern durchaus eine
richtungweisende musikgeschichtliche Stellung einnehmen. Eine Analyse des
Klassizismus in der 1. Jahrhundert-Hilfte wire unvollstindig, wollte man das
Ubersehen. Die Konzentrierung der musikalischen Mittel bei Ravel, Stra-
winsky, Hindemith, ihre Bezichung zum «Sachlichen», die Aktivitit und
Strebigkeit ihrer Musik und das stindige Bemiihen um eine sichere handwerk-
liche Grundlage ihrer Kunst sind inmitten gleitender Formtendenzen und ver-
schiedener Auflésungserscheinungen von tragender Bedeutung.
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