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Von allem Anfang an ist deutsche Musik eng mit europaii-
schen Traditionen verzahnt. Nimmt man die Entstehung
des Abendlandes (hier den Auszug Israels aus Agypten um
1400 v. Chr.) als Ausgangspunkt, so hat man es in der
Geistlichen Musik gewissermaflen mit einem auflereuro-
pdischen Import zu tun, der zunichst Rom, spiter mit der
Christianisierung dann auch Gebiete erreicht, welche in-
nerhalb der Grenzen des heutigen Deutschland liegen.
Von dieser Musik soll an dieser Stelle auch deshalb die
Rede sein, weil sie Uberbau eines Religionsverstindnisses
ist, das sich von heidnischen wie von griechischen Weltbil-
dern durch ein neues Bewusstsein von Zeit unterscheidet.

Zeit — das ist die Erfahrung von Anfang und Ende, von
Entstehen und Vergehen. Dieses Bewusstsein wird zum
entscheidenden Element von europiisch-abendlindischer
Kultur, insbesondere auch von Musik. Musik nimlich ist
geradezu exponiert, den Paradigmenwechsel dieser Jahr-
hunderte zu spiegeln: Wihrend heidnischen Religionen
das Auge als entscheidendes Sinnesorgan galt, wandelt
sich dies im alttestamentarisch-jiidischen Glauben zum
Ohr. Das Verhiltnis zu Gott ist vom Dialog geprigt, und
nachgerade exemplarisch hat dies in den Antiphonen der
frithen Christenheit seinen Niederschlag gefunden. Dabei
war man bestrebt, diesen Dialog mit Gott in einer vom All-
tag abgehobenen Sprache zu fiihren, und gerade in diesem
Anspruch wurde die Musik als unverzichtbares Medium
wirksam. Exemplarisch ist dies in den Psalmen Davids
zum Ausdruck gekommen. Als , Trosterin Musica” sind
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diese Psalmen tiber Martin Luther und Heinrich Schiitz bis
auf den heutigen Tag, also 2000 Jahre nach ihrer Entste-
hung, in der christlichen wie in der jidischen Musik
Gegenstand kiunstlerischen Ausdruckswillens geblieben.
Oder anders formuliert: Wesentliche Traditionslinien deut-
scher und europidischer Musik resultieren aus fortwihren-
der Verwurzelung im christlichen Glauben. Letzterer war,
tiber zwei Jahrtausende hinweg, nicht allein nur Ausgangs-
punkt einer héchst ausdifferenzierten und vielfiltigen Mu-
sikkultur, sondern zugleich auch Ausdruck eines gemein-
samen Wertesystems.

Bevor sich jedoch wihrend der Jahre nach Christi Ge-
burt in Rom eine Kirchenmusik entwickelt, welche auch
den deutschsprachigen Raum erreicht, hat sie einen Amal-
gamierungsprozess durchlaufen, durch den sie — nicht frei
von Brichen und Widerspriichen - judische, griechische
und romische Bestandteile in sich vereint hat.

Die gesungene Liturgie der frithchristlichen Kirche
wurde zunichst miindlich tberliefert, unter Papst Gregor
(gestorben 604 n. Chr.) dann erstmalig schriftlich doku-
mentiert. Es waren, ausgehend von der Griitndung Monte
Cassinos durch Benedikt von Nursia, die Kloster, welche
sich nach dem Untergang des Westromischen Reiches
dem Bildungsauftrag verpflichtet fithlten, den christlichen
Glauben mitsamt der Liturgie als seine wichtigste Aus-
drucksform in Mitteleuropa zu verbreiten. Die Machtver-
hiltnisse in diesem Bereich, man denke etwa an die Zeit
Karls des Grofien, begiinstigten eine weitgehend flichen-
deckende Ausbreitung der Liturgie durch die Kloster. Sie
bildeten die Zentren eines kulturellen Lebens in der jewei-
ligen Region, deren Traditionen auch dann noch fortwirk-
ten, als diese Kloster lingst an Einfluss verloren hatten.
Stellvertretend erwihnt seien die Kloster Reichenau und
St. Gallen, deren Prigungen im Kulturraum der Bodensee-
Anrainerstaaten bis in die heutige Zeit auszumachen sind.
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Die Karolingische Zeit wird gemeinhin als Ausgangs-
punkt eines zukiinftigen Europas angesehen. Auch nach
ihrem Auseinanderbrechen wirkt das Bildungsideal mit
den Septem artes liberales in Mitteleuropa fort. Die Musik
(und hierin vor allem der Gregorianische Choral) bildet da-
rin einen integralen und unverzichtbaren Bestandteil.
Neue Methoden der Notation (Guido von Arezzo) sorgen
dafiir, dass sich eine europdische Musikkultur erstmals als
Schriftkultur entwickelt, wodurch Entwicklung und Ver-
breitung dieser Musik in bis dahin nicht gekanntem Mafle
zunehmen. Zeitgleich verschiebt sich im Hochmittelalter
der Standort der Musik innerhalb der Kiinste — weg von
der Mathematik, hin zur Rhetorik. Die damit einher-
gehende Versinnlichung der Musik markiert zugleich ei-
nen wichtigen Schritt in Richtung einer autonomen Kunst.
Wie sehr aber kirchliche Determinanten nach wie vor in
die musikalische Praxis eingreifen, das wird bereits an der
Kennzeichnung der Metren deutlich: Das Dreier-Metrum,
als Spiegel der heiligen Dreieinigkeit, wird zum ,tempus
perfectum’ wihrend das Zweier-Metrum einen niederen
Rang als ,tempus imperfectum” einnimmt.

Weltliche Musik im Mittelalter

Geistliche Musik, von der bislang die Rede war, hatte als
Sprache stets das internationale Latein. Liangst aber hatte
sich zwischenzeitlich auch eine weltliche Kultur gebildet,
welche sich in der jeweiligen Volkssprache artikulierte.
Zeitgleich mit der Entwicklung der hofischen Kultur ent-
stand auch hier eine Schriftkultur, welche die bis dahin
miindlich tberlieferten Gattungen festhielt und zugleich
modifizierte. Dies betrifft lediglich die Sprache, nicht je-
doch die Musik - die Musik aus der mundlichen Epoche
der Adelskultur lisst sich bis heute lediglich in Ansitzen
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erschlieflen. Oftmals sind die ersten Liederhandschriften
noch gemischtsprachlich. Die aus der zweiten Hilfte des
13. Jahrhunderts stammende Carmina Burana enthilt —
neben einer Uberzahl von lateinischen Liedern — auch
etwa 50 Strophen in deutscher Sprache, so etwa aus dem
Minnesang.

Es war jedoch nicht ausschliefilich der Adel, innerhalb
dessen sich eine weltliche Musikkultur zunehmend entfalte-
te. Im spiten Mittelalter tat es ihm das Burgertum gleich, in-
dem etwa Stadtpfeifereien sich als eigene Zunft etablierten.
Die Entwicklung solcher Musikkultur spiegelt nicht nur die
stetig wachsende gesellschaftliche Bedeutung des Biirger-
tums, sie wird zugleich im musikalischen Bereich von der
sukzessiven Entwicklung zur Mehrstimmigkeit befordert.

Uber die Schwierigkeiten der weltlichen Musiker im
Mittelalter ist oft gesprochen worden. Sie waren im Stande
der rechtlos Fahrenden, obwohl sie den festangestellten
Spielleuten an den Hofen hiufig iiberlegen waren und als
Gaukler, Schauspieler oder Tanzer auch das vielgestalti-
gere Repertoire boten. Gleichwohl ist die anhaltende De-
gradierung der fahrenden Musiker, die zugleich eine mas-
sive Beschrinkung ihrer kiinstlerischen Leistung und
ihres erzieherischen Wirkens bedeutete, weit tiber das Mit-
telalter hinweg, offenbar bis in die heutige Zeit hinein er-
halten geblieben. Noch 1718 wurde in Lindau am Bodensee
einem Mann die Aufnahme in die Zunft der Schuhmacher
mit der Begriindung verweigert, er sei der Sohn eines Stadt-
trompeters. Und wer heute einen Blick auf den Rang der
Musik in den schulischen Bildungsplinen wirft, kénnte
durchaus geneigt sein, solches in Reflexen zu verorten, die
tber Jahrhunderte unverindert wirksam geblieben sind.

Nach dem franzosischen Vorbild der ,menestrels”
nahm man jedoch wihrend des Spitmittelalters auch im
deutschsprachigen Raum verstirkt Festanstellungen von
Musikern vor, deren Aufgaben zunehmend auch in Gesell-
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schaftskritik durch Parodie und Satire lagen. Die oben er-
wihnte Liedersammlung Carmina Burana steht gleicher-
maflen exemplarisch fiir die musikalische Situation der da-
maligen Zeit. Mit Strophen Walthers von der Vogelweide
und Neidhardt von Rauentals stellt sie die dlteste Uberlie-
ferung deutscher Liebeslyrik tiberhaupt dar. Daneben gibt
es deutsche und lateinische Texte, Gebrauchsmusik und
Hochambitioniertes. Nur am Rande sei erwihnt, dass die
nach dieser Liedersammlung benannte Komposition Carl
Orffs kaum Beziige zur musikalischen Gestalt der ur-
spriinglichen Liedersammlung aufweist: Thre Melodien
nidmlich waren zum Zeitpunkt der Komposition (1934)
noch gar nicht ediert.

Geistliche und weltliche Musik in Deutschland haben
gemeinsam, dass im Mittelalter und in der Renaissance
Entwicklungen aus Frankreich und Deutschland hiufig
zeitversetzt wirksam wurden, um dann eigene Gattungen
herauszubilden, wie man dies exemplarisch am Meister-
sang festmachen kann. Diese hatten die ,alten Meister”
des 13. und 14. Jahrhunderts, von denen oben die Rede
war, zum Vorbild. Zugleich markiert diese , Pflege” des al-
ten Liedguts und die Etablierung von , Schulen” zugleich
einen gewissen Endpunkt mittelalterlicher Liedpraxis,
auch wenn in musikalischer Hinsicht durchaus Weiterent-
wicklungen dieser biirgerlichen Kunst auszumachen sind.
Die zunehmende Pidagogisierung der Musikpraxis fithrte
jedoch beispielsweise zu ausgeprigter sprachlicher Diirftig-
keit, und moglicherweise wire das musikgeschichtliche
Interesse am Meistersang weitaus geringer, hitten nicht
Richard Wagners Meistersinger dem Sujet in verdndertem
Kontext zu neuer Strahlkraft verholfen.

Gleichwohl muss man festhalten, dass es nach 1450 in
Deutschland zunehmend zu einer charakteristisch eigenen
Musikkultur kommt. Beherrschen zunichst noch italie-
nische und franco-flimische Musiker die Szenerie, sind es
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jetzt auch deutsche Musiker (Paul Hofhaimer, Leonhard
Lechner, Johannes Eccard), welche die Entwicklungen be-
stimmen, ehe mit Eintritt des Barockzeitalters italienische
Einfliisse erneut dominieren. Der Zeitraum von 1450 bis
1600 sieht jedoch beispielsweise eine erste Bliite deutscher
Orgelkunst (stellvertretend erwihnt sei etwa das Buxhei-
mer Orgelbuch um 1470) und im weltlichen Lied (Paul
Hofhaimer, Hans Leo Hassler) sowie schliefflich die Ent-
wicklung protestantischer Kirchenmusik. Wihrend es
Martin Luther selbst war, der das schlichte, aber dennoch
ausdrucksstarke Gemeindelied schuf, welches bis auf den
heutigen Tag seinen festen Platz in der evangelischen Kir-
che hat, wird oft tibersehen, dass viele andere Formen der
protestantischen Kirchenmusik sich stark an katholische
und lateinische Vorbilder anlehnten. In diesem Zusam-
menhang sei insbesondere auf die Passionsvertonungen
verwiesen, als deren Vorbild etwa Cyprian de Rore
(1516-1565) gelten kann, oder aber auf mehrstimmige
Chore, die in der Tradition Orlando di Lassos stehen.

Barock und Klassik

Wie sehr das Barock fiir die Musik eine Zeit der markanten
Umbriiche signalisiert, ist in seiner ganzen Dimension erst
lange danach begriffen worden. War die Einschitzung der
Barockzeit zunichst noch lange von der negativen An-
schauung aus seiner Verfallszeit nach 1700 beherrscht, als
man vom Schiefen oder Ubermaf sprach, so zeigt sich da-
nach die Problematik darin, die entscheidenden musika-
lischen Neuerungen dieses Zeitalters auf den Punkt zu
bringen. Bald sprach man stellvertretend vom , General-
basszeitalter” (Hugo Riemann), bald schien das konzertie-
rende Prinzip hervorstechendes Merkmal zu sein, wieder
andere Theoretiker stellten die Affektenlehre in den Mit-
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telpunkt, welche insbesondere bei Oper oder Oratorium zu
beobachten war.

Eine bedeutsame Voraussetzung fiir die musikalischen
Neuerungen des Barock entstammt noch aus der Renais-
sance, und sie verbindet sich mit der Person Giovanni Pier-
luigi da Palestrina: Am Ende der intensiven Diskussionen
um die Reform der Kirchenmusik, die allein schon deshalb
nicht im Geiste der Antike vollzogen werden konnte, weil
man von der Klanglichkeit jener Musik nichts mehr wuss-
te, entwickelte Palestrina eine neue Autonomie der Musik,
indem er in seinen Messen demonstrierte, dass die von der
Kirche geforderte Textverstindlichkeit und musikalische
Kunst sich nicht ausschlieflen miissen. Der Anspruch ei-
ner vollendeten Ausgewogenheit aller musikalischen Para-
meter hat Palestrina zu einem der bedeutendsten Kom-
ponisten der Neuzeit gemacht. Seine Wirkungen auf die
deutsche Musik sind beachtlich. Sie reichen von der Palest-
rina-Renaissance des 19. Jahrhunderts (erinnert sei an die
glorifizierenden Ausfiihrungen E. T. A. Hoffmanns) bis in
die jiingste Zeit — man denke an die Ausbildung von Schul-
musikern in Baden-Wiirttemberg, zu deren unverzicht-
baren Examensanforderungen im Tonsatz bis in die jiingste
Zeit eine Komposition im Palestrina-Stil gehorte.

Ausgangspunkt der Musik der Barockzeit ist also Italien.
In den Jahren vor 1600 emanzipiert sich hier die Musik
nicht nur von dem lange dominierenden franco-flimischen
Vorbild, die in der Renaissance gewonnene Autonomie des
musikalischen Kunstwerks entfaltet sich zudem in einer
Vielzahl neuer Gattungen und Formen. Schliefilich zeigen
die in grofler Zahl entstandenen Traktate zu Stil, Kontra-
punkt und musikalischer Rhetorik das Bediirfnis der Zeit,
das Tradierte und Neue in der Musik auf ein theoretisches
Fundament zu stellen.

In erheblicher Zahl halten es deutsche Komponisten fiir
unabdingbar, diese Musik an ihrem Ursprung, in Italien zu
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studieren. Georg Friedrich Hindel war dort, Heinrich
Schiutz verzeichnet gleich zwei Italien-Aufenthalte, und
viele weitere, heute kaum mehr bekannte Komponisten
zog es in dieses Land. Ob Lied, Arie, Oper, Kammermusik,
Suite oder Konzert — in allen Fillen ist es das italienische
Vorbild, dem man nacheifert. Der Austausch mit der italie-
nischen Musikkultur und ihren deutschen Erscheinungs-
formen erreicht eine bisher nie gekannte Dynamik. Stell-
vertretend erwihnt sei Johann Mattheson, der tiber die
wochentlichen Konzerte im Refektorium des Hamburger
Doms berichtete, dort wirden ,,die besten Sachen aus Ve-
nedig, Rom, Wien, Miinchen, Dresden etc.” aufgefiihrt.

Auch ein mehr und mehr 6ffentliches Konzertwesen
etabliert sich nach englischem Vorbild erstmals, insbeson-
dere in Hansestidten, wo die Verbiirgerlichung der Kunst
in Deutschland als Erstes einzusetzen beginnt. In Bach
und Hindel lassen sich italienische wie franzosische Ein-
flisse exemplarisch festmachen. Bezogen auf Bach ist
dabei zu vermerken, dass er sich nahezu des gesamten
Repertoires traditioneller Gattungen und Kompositions-
techniken bediente, diese dann hiufig unter Verwendung
italienischer (Konzert) oder franzosischer (Ouvertiire) Ton-
sprache zu exemplarischer Hohe fiihrte, so dass seine
Kompositionen noch tiber lange Zeit nach seinem Tod An-
kntipfungspunkten fiir andere Musiker bildeten — so etwa
fur Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1849) und Max
Reger (1873-1916). Hindel demgegeniiber institutionali-
sierte in London eine dauerhafte Pflege italienischer
Opern; tiberhaupt lag der Schwerpunkt vor allem seines
spaten Schaffens auf dem italienischen dramatischen Stil,
den er in Kantate und Oratorium pflegte und weiterent-
wickelte.
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Klassik und Romantik

Noch wihrend der Barockzeit hatte sich eine von der Text-
vorlage unabhingige Musik, eine reine Instrumental-
musik, zunehmend emanzipiert. Diese Tendenz sollte
sich im Galanten Zeitalter und in der Klassik fortsetzen,
wobei spitestens noch 1720 die Einfliisse Frankreichs und
Italiens deutlich abnehmen, wihrend auf der anderen Seite
mit Mozart und Haydn eine Tradition beginnt, die bis in
das 20. Jahrhundert hineinreicht und deren Musik in ent-
scheidendem Maf3e das Repertoire in Medien und Konzert-
saal bestimmt. Dabei konnen die Anfinge des klassischen
Stils durchaus noch in Frankreich und Italien verortet wer-
den. Das gilt etwa fiir die Konzertsinfonie, deren Entwick-
lung in Oberitalien einsetzte, wie fir eine Kammermusik
als ,conversation”, die in Paris ihren Ursprung hat. Beide
Entwicklungen vollziehen sich zugleich als Bruch mit
dem Musikverstindnis der Barockzeit.

Joseph Haydn war es schliefilich, der in seinen Streich-
quartetten Muster schuf, die man als Spiegel eines Gespri-
ches unter Gelehrten ansah. Damit war zugleich die der
franzosischen Aufklirung entstammenden Idee einer auf-
geklart-gesellschaftlichen Konversation in der Musik
Wirklichkeit geworden. Gleichzeitig entwickelte sich, aus-
gehend von Italien, ein instrumentaler Kompositionsstil,
in dem das Prinzip kontrastierender Themen bereits ange-
legt ist, das den Kompositionsstil der klassischen Sonate
pragen sollte.

Wie sehr die nun einsetzende Epoche stellvertretend ei-
nem Ort zugeordnet werden kann, das zeigt der Oberbegriff
, Wiener Klassik”, unter dem hiufig nur drei Komponisten
benannt werden, nimlich Haydn, Mozart und Beethoven.
Die Werke, die sich mit dieser Musik gemeinhin
verbinden — das Mustergultige, Ausbalancierte, Vollendete,
ab Beethoven dann auch das Einmalige - sind Kennzeich-
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nung jener Ausnahmestellung, die man dieser Musik zuzu-
weisen geneigt ist. Die Autonomie der Musik, zu der Pa-
lestrina einen wesentlichen Schritt getan hatte, erreichte
in der ,reinen Tonkunst” oder der ,absoluten Musik” ihr
Ziel, und immer wieder ist nach Beethovens Tod im Jahr
1827 die Ansicht zu finden, man habe den Gipfel der Ton-
kunst bereits erlebt, zumal das neue Interesse an Musik der
Renaissance und des Barock im 19. Jahrhundert nicht sel-
ten mit einem wachsenden Unbehagen an der zeitgendssi-
schen Musik korrespondiert.

Aber auch die Wiener Klassik selbst hat ihren Kom-
ponisten, dabei insbesondere Beethoven, eine Ausnahme-
stellung zugebilligt, die zuvor nicht denkbar gewesen wire.
Wenn man einen Blick in die 1798 gegriindete Allgemeine
Musikalische Zeitung wirft, wird dies rasch deutlich. Be-
richtet wird dort zwar auch aus anderen europiischen
Hauptstiddten, diese aber sind im Umfang eher gering und
beziehen sich oft auf die Oper, einer Gattung nimlich, die
immer noch wesentlich von Italien bestimmt wird, wo sie
auch nach wie vor den bedeutendsten Rang unter allen
Gattungen einnimmt. So haben viele deutschsprachige
Opernhiuser sich italienischer Komponisten fiir diese
wichtige Gattung versichert. Das gilt fiir Stuttgart, wo Nic-
colo Jommelli (1714-1774) titig ist, ebenso wie fiir Wien
selbst, dessen Opernleben von Antonio Salieri (1750-1825)
und Domenico Cimarosa (1749-1801) gepragt wird.

Grundsitzlich stellt sich die Situation in der Oper zwei-
geteilt dar. Nach wie vor gibt es die italienische Hofoper,
die in vielen Lindern Europas vertreten und zugleich auch
Gegenstand dsthetischer Debatten ist. Mehr und mehr je-
doch entwickelt sich, jeweils national geprigt, der Typ des
Singspiels, das eher von biirgerlichen Aspekten bestimmt
ist und im Gegensatz zur Oper einen verstirkten Anteil ge-
sprochener Partien aufweist. Ganz grundsitzlich spiegeln
sich auch in den Kontroversen um die Oper, welche im
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18. Jahrhundert zwischen Frankreich und Italien ausgetra-
gen werden und innerhalb derer Glucks Opernform einen
weiteren Entwicklungsschritt darstellt, der schliefflich in
Mozarts universaler Oper einen vorldufigen Endpunkt fin-
det, die Bediirfnisse eines zunehmend von der Aufklirung
geprigten Biirgertums. Stellvertretend sei an dieser Stelle
Mozarts Le nozze de Figaro erwihnt, in dessen Libretto
die Durchsetzung biirgerlicher Rechte gegen hofische Will-
kiir thematisiert wird. Bis in die musikalische Charakteri-
sierung Mozarts hinein lisst sich die zunehmende Gleich-
stellung von Biirgern und Adligen verfolgen. Seine
Zauberflote schlie8lich kann, in der Vereinigung heteroge-
ner Gattungen, Formen und Stile, als Endpunkt aller
Opernentwicklung der Zeit gelten.

Auf der anderen Seite tut man sich in vielen europii-
schen Landern mit der neuen Instrumentalmusik, nament-
lich dem neuen sinfonischen Stil, mitunter schwer. In Pa-
ris ist diesbeziiglich von der ,Melodia germanica” die
Rede, in Italien neigt man dazu, dergleichen vollends zu
ignorieren. Ob tatsichlich die Orchestersprache Luigi Che-
rubinis (1760-1842) einen Niederschlag in Beethovens Sin-
fonien gefunden hat, das mochte man - trotz der hohen
Einschitzung Cherubinis durch Beethoven — dann doch
eher bezweifeln.

Mit Blick auf das 19. Jahrhundert miissen, bezogen auf
die Musik, Besonderheiten hervorgehoben werden: Wohl
keine andere Epoche ist im Musikleben unserer heutigen
Zeit prisenter als diese Epoche. Dies resultiert einerseits
aus dem Selbstverstindnis der Epoche, welche die Musik
als die Bedeutendste aller Kiinste ansah (jedenfalls in der
deutschen Romantik), andererseits aus dem Bruch, den die
Moderne mit einer Tonsprache hinterlassen hat, die zu ei-
ner uniibersehbaren Entfremdung zwischen Musik und ih-
rer Horerschaft fithrte. Nahezu 1000 Jahre hatte sich die
abendlindische Musik an der tonalen Mehrstimmigkeit
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orientiert. Deren Moglichkeiten schienen um 1900 zuneh-
mend erschopft, und so wird die Romantik oftmals als eine
letzte grofde Bliite der Musik empfunden, mit einer nahezu
uniiberschaubaren Vielfalt.

Wie bereits bei den Ausfithrungen zur Instrumental-
musik der Klassik erwihnt, sind es zwischen 1750 und
1900 weniger europdische Traditionen, die in der deutschen
Musik wirksam werden — der Weg verlauft umgekehrt. Ana-
log zur Weimarer Klassik ist es die Musik Beethovens, die in
Europa wahrgenommen wird. Sein Fortschrittsdogma, wo-
nach jedes Kunstwerk gegeniiber den vorangegangenen un-
verwechselbar Neues enthalten miisse, hat die Musikauf-
fassung des 19. Jahrhunderts entscheidend geprigt und
schliefilich auch das Ende der klassisch-romantischen Epo-
che herbeigefiihrt. Der ideologische Disput zwischen den
Anhingern der Absoluten Musik und der Programmmusik
(Musik mit einem auflermusikalischen Sujet), der dieses
Zeitalter nach 1850 prigte, sah zwei Parteien, die sich — aller
inhaltlichen Gegensitze zum Trotz — beide auf die Neuerun-
gen Beethovens beriefen. Erst in den ersten Jahrzehnten
nach 1900 dimmerte es zunehmend, dass die Vertreter der
Absoluten Musik (Johannes Brahms, Max Reger) keinesfalls
so konservativ waren, wie man gemeinhin angenommen
hatte. Es war eben nur ein anderer , Fortschritt” gewesen
als in der Programmmusik jener Richtung, die man die
,Neudeutsche” nannte, obwohl sie gerade das nur in be-
grenztem Mafle war: Mit Franz Liszt und Hector Berlioz ver-
band sich diese Richtung nidmlich mit Komponisten, deren
Wirkungsfeld vor allem auflerhalb des deutschen Sprach-
raums lag. Gleichwohl - ein Grofteil der hitzigen Kontro-
versen wurden in Deutschland und Osterreich ausgetragen,
wobei die ideologischen Fixierungen vor allem in einer ste-
tig wachsenden Musikpresse vorgenommen wurden und
weniger die Komponisten selbst betraf (Liszt schitzte die
Vertreter der ,,absoluten” Musik durchaus).
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Sucht man im 19. Jahrhundert nach europdischen Ein-
fliissen, dann sind diese vor allem in Sekundar- bzw. Sub-
kulturbereichen anzutreffen — etwa in den von England
ausgehenden Chorkonzerten, zu denen sich oftmals meh-
rere hundert Mitwirkende versammelten. Schon bald ent-
wickelten sich in Deutschland und der Schweiz Musikfes-
te, bei denen der Hang zum Grofien sich in bis zu 5000
Teilnehmern manifestierte. Auf der anderen Seite ist die
Musik im halboffentlichen Kreis, wie man sie in den Pari-
ser Salons erleben konnte, bald auch in Berlin (und anderen
grofien Stidten) zu finden. Gesamteuropidische Dimensio-
nen erreicht jedoch der Virtuosenkult, in dessen Zentrum
zunichst Niccold Paganini und Franz Liszt stehen. Bereits
Ende des 18. Jahrhunderts hatte es mit Muzio Clementi
und Johann Ladislaus Dussek erste Vorldufer gegeben. Wel-
che ungeahnten Dimensionen diese Virtuosenkonzerte im
19. Jahrhundert jedoch erreichen, davon kiinden Karikatu-
ren, die den Geige spielenden Paganini mit entflammten
Notenblittern und drei bereits gerissenen Saiten zeigen —
dem Teufelsgeiger scheint es ohne weiteres moglich zu
sein, Magie und Faszination ausschliefilich mit der verblie-
benen G-Saite zu verbreiten. Die in der heutigen Zeit zu
beobachtende Tendenz im Konzertleben, in der die Art des
Spiels das Interesse am Werk eher verdringt, ist bereits ab
1830 deutlich spuirbar. Der Personenkult tbertrigt sich
nicht allein nur auf Paganini und Liszt (der zwischen 1839
und 1846 mehr als 1000 Konzerte in Deutschland und
Asien spielte), sondern auf unzihlige weitere reisende Mu-
siker, die eine zum Selbstzweck entwickelte Virtuositit
darboten. Ganz dhnlich verhilt es sich mit der durch die
Mozart-Rezeption ausgeldsten Wunderkind-Manie. Uber
das gesamte 19. Jahrhundert hinweg wurde in ganz Europa
mit jungen Geigern und Pianisten das Sensationsbedtirfnis
und die Neigung zum Zur-Schau-Stellen gestillt, und gegen
Ende des Jahrhunderts manifestiert sich darin zugleich
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auch die Hoffnung nach einem neuen Genie, das zum
Uberwinder der sich verschirfenden Krise in der Musik
werden konnte.

Auch in der Sinfonie ist das europdische Musikleben in
starkem Mafle von Werken deutscher Komponisten be-
stimmt. Erheblich ist die Zahl der Sinfonien, die in der
deutschen Tradition von nicht-deutschen Komponisten ge-
schrieben wurden, und man darf vermuten, dass im Musik-
leben unserer Zeit, das in erheblichem Mafle von der Suche
nach Nischen geprigt ist, Sinfonien von Franz Berwald,
Louise Farrenc und Louis Theodor Gouvy unter Mafigabe
der historischen Auffithrungspraxis alsbald zu neuem An-
sehen gelangen konnen. Zur Zeit ihrer Entstehung hin-
gegen war ihre Aufnahme oft problematisch, kompositi-
onsgeschichtlich blieben sie folgenlos.

Ahnlich verhilt es sich mit der Oper im 19. Jahrhundert.
Zentrum der Oper ist Paris, ohne dass man hier einen
Komponisten gehabt hitte, der das Jahrhundert in einem
Mafle geprigt hitte, wie das bei Giuseppe Verdi oder Ri-
chard Wagner der Fall war. Die italienische Oper hatte
zwar tiber Gioacchino Rossini, Vincenzo Bellini oder Gae-
tano Donizetti Werke geschaffen, die bis heute im Reper-
toire eine wichtige Rolle spielen, ihr Einfluss auf Deutsch-
land blieb jedoch marginal. Je mehr das Jahrhundert sich
seinem Ende zuneigt, umso stirker wird auch hier die eu-
ropdische Rezeption von Richard Wagners Musikdrama.
Allenfalls in Wagners Frithwerk (etwa im Rienzi) sind
noch Einfluss der franzésischen Opera spiirbar, nur wenig
spater wird Wagners Idee vom Gesamtkunstwerk, inner-
halb dessen die Musik in bis dahin nicht gekannter Kon-
sequenz Funktionstriger des dramatischen Ausdrucks
wird, zum Mafistab dessen, was die Gattung ausmacht.
Uber Jahrzehnte hinweg ist die Last dieses tibermichtigen
Erbes noch spiirbar. Sie duflert sich in Nischengenres wie
Mirchenopern (Engelbert Humperdincks Hdinsel und Gre-
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tel) oder etwa in heftiger Kritik an Verdis vermeintlicher
Anniherung an Wagner. Das Vakuum, welches Wagner
hinterlisst, findet in der offentlichen Meinung der Zeit
erst bei Richard Strauss ein Ende (Salome, 1905), nicht
ohne zwischenzeitlich die Sinfonie als zentrale Gattung
ins Bewusstsein zu riicken, an der sich der Rang eines
Komponisten festmacht. Allenfalls im Bereich der leichte
Muse sind es auslindische Komponisten, die in Deutsch-
land stirkere Beachtung finden — so verzeichnet etwa Ja-
ques Offenbachs Operette Orpheus in der Unterwelt grofie
Erfolge, bis der Komponist im Gefolge des deutsch-franzo-
sischen Krieges als , Vaterlandsverriter” denunziert wird.
Bald darauf jedoch setzt die Offenbach-Rezeption wieder
erneut ein.

Moderne

Bereits ehe der Expressionismus eine Auflésung der Tonali-
tit vollzieht (1908), die in der 12-Ton-Musik Arnold Schon-
bergs ihre theoretische Fundierung erfihrt (1921), sind die
seit Beethoven geltenden Gattungskriterien ins Wanken
geraten. Und so ist auch seit etwa 1890, mit dem Aufbruch
in die Moderne, ein zunehmender Verlust an Kategorisie-
rungsmoglichkeiten zu verzeichnen, innerhalb deren stim-
mige Entwicklungslinien kaum noch auszumachen sind.
Einerseits haben wir es um die Jahrhundertwende mit ei-
nem nahezu vollstindig europdisierten Musikleben zu
tun. Konzertagenturen haben sich gebildet, reisende Kiinst-
ler haben mit modernen Verkehrsmitteln eine Mobilitit
gewonnen, die jetzt auch Amerika mit einbezieht. In der
Berliner Hochflut der Konzerte erlebt man nach 1900 den
jungen Geiger Yehudi Menuhin ebenso wie den jungen pol-
nischen Pianisten Ignaz Paderewski, der Jahre spiter Mi-
nisterpriasident Polens sein wird. Umso mehr erstaunt es
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auf der anderen Seite, wie stark nationaltypische Erschei-
nungsformen immer noch sind. Die Groupe de Six bleiben
(zunidchst) in ihrer Wirkung auf Frankreich beschrinkt, das
Werk Max Regers, der mit Richard Strauss zu den bedeu-
tendsten Komponisten seiner Zeit in Deutschland zihlt,
hat sich bis in die heutige Zeit in vielen europdischen Lin-
dern nicht durchgesetzt. Die grundsitzliche Auflésung des
Bestehenden in der modernen Musik, verbunden mit einer
Individuation des Einzelwerkes sowie die in vielen Kom-
positionen zu beobachtende Vereinigung heterogener kul-
tureller Kontexte verhindern generalisierende Aussagen —
dies selbst dort, wo totalitire Regimes die Musik isthe-
tisch korrumpierten, wie in der Sowjetunion oder im NS-
Staat. Inwieweit in einer globalisierten Gesellschaft, in
der euphorisch die ,,Weltmusik” ausgerufen wird, das Be-
duirfnis nach regionaler Identitit verstirkten Bezug auf eu-
ropdische Kulturtraditionen nach sich zieht, bleibt abzu-
warten.
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