Hauptreferat I

Ludwig Finscher

ZUM BEGRIFF DER KLASSIK IN DER MUSIK

Der Begriff "Klassik" mit seinem lexikalischen Wortfeld (klassisch, Klassiker, Klas-
gizitdt) wird in der Musikwissenschaft mehr oder weniger umgangssprachlich und mehr
oder weniger reflektiert als historischer Begriff offenbar in dreifacher Bedeutung ge-
braucht: als Allgemeinbegriff, als Stilbegriff und als Epochenbegriff. In alle drei Ver-
wendungsweisen spielt auBerdem ein zwar historisch gewachsener, aber ahistorisch ge-
brauchter Wertbegriff des Klassischen hinein. Gerade diese Uberlagerung historisch
gemeinter Begriffe mit einem Wertbegriff aber gibt dem Wort- und Begriffsfeld Klas-
sik in der Musikwissenschaft eine {iberaus komplizierte Struktur, deren Spiegelung eine
nahezu totale Verwirrung der Terminologie im wissenschaftlichen Alltag ist. Einige
Beispiele aus der jiingeren Literatur sollen diese Verwirrung belegen.

1, Klassik als Allgemeinbegriff

Wenn Norbert Dufourcq L "jede Art von Tonkunst, die in Frankreich zwischen 1571 und

der Revolution entstanden ist', als "klassische franzosische Musik' bezeichnet, so gibt

er damit offenkundig weniger eine Begriffsbestimmung als eine sprachliche Abbrevia-

tur. Klassik bezeichnet hier weder einen als Einheit faBbaren Stil in der Geschichtenoch

eine umgrenzbare Epoche; andererseits trigt der Terminus einen deutlichen Wertakzent

! darin, daBf mit den Jahreszahlen 1571 und 1789 eine Zeitspanne umschrieben werden soll,

\ in der die franzosische Musik ihre hochste Bliite und Differenzierung im Rahmen der
grofiten staatlichen Machtentfaltung und kulturellen Fruchtbarkeit Frankreichs erreicht

’ habe. Klassisch in diesem Allgemeinbegriff Klassik ist eigentlich nicht die Musik, son-
dernihr Ambiente im weitesten Sinne, Diese Begriffsverwendung entspricht etwa einem in

| der Romanistik verbreiteten Sprachgebrauch. 2 Es handelt sich also nicht nur um einen

' Allgemeinbegriff ohne spezifisch musikalische Inhalte, sondern auch um eine der Be-

; griffsiibertragungen aus einer Nachbardisziplin, wie sie in der Musikwissenschaft -nicht

zu ihrem terminologischen Heil - so beliebt sind.

: Auf andere Weise, aber nicht weniger unverbindlich benutzt Wilhelm Fischer 3 den Be-

i griff, wenn er gleichzeitig von der ""Vollendung des altklassischen oder Barockstils"
und der "Hochbliite des Wiener klassischen Stils'" spricht, der sich "wenigstens bis

. 1781 in einen Haydnschen und einen Mozartschen spaltet''. Da hier die verschiedensten
Stile als "klassisch'" bezeichnet werden, ohne daB ausdriicklich oder implizit ein Wert-
akzent gesetzt wiirde, der als tertium comparationis den Begriff fiillen konnte, leert er
sich zu einer bloBen Verstindigungsmarke. Sie entstammt dem unreflektierten Sprach-
gebrauch zweier Begriffstraditionen, auf die wir noch zuriickkommen werden. Vollends
zur Redensart verkommt der Begriff schlieBlich in Formulierungen wie '"one or other
of the Classical styles"4 -der skeptische Unterton triigt zur Kldrung nicht bei, sondern
riickt diesen Sprachgebrauch vollends in die Nihe des umgangssprachlichen 'klassi-
schen Schallplattenrepertoires'" oder der 'klassischen Pferderennen'.
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Konkreter, aber zugleich in ein historisches Entwicklungsmodell schematisiert erscheint
der Allgemeinbegriff dort, wo Klassik als reine Verwirklichung einer menschlichen
Grundhaltung verstanden wird. Vor allem die Ubertragung des kunstgeschichtlichen Denk-
ansatzes Heinrich Wolfflins und seiner beriihmten - um nicht zu sagen klassischen - anti-
thetischen Begriffspaare auf die Literaturwissenschaft und die Geistesgeschichte, wobei
Wolfflins Begriffe zumeist miBverstanden wurden, gehort in diesen Zusammenhang; sie
ist bekannt und hat ihrerseits eine ganze Literatur hervorgerufen. ® Fiir die Musikwis-
senschaft hat vor allem Ernst Kurth6 diese Begriffsiibertragung fruchtbar zu machen
versucht; Einwirkungen der kulturkritischen Ideologien Gustav Wynekens und Oswald
Spenglers haben ihn dabei veranlaB8t, das Wort "Klassik" grundsitzlich durch "Klassi-
zismus' zu ersetzen. Der pejorative Teilgehalt des Ismus ist dabei durchaus gewollt; |
die Folge ist das nur durch die Eliminierung des Wortes Klassik und seines Wertakzen- ‘
tes moglich gewordene Fazit, daB "der Klassizismus, wo immer seine Welteinstellung ‘
in der Kunst zum Durchbruch kommt, ... eine Krise" sei. Der positive Wertakzent hat
sich vom Begriff "Klassik" auf den Begriff "Romantik" verlagert; an die Stelle eines
gleichgewichtigen Begriffspaares sind je ein positiv und negativ geladener Spannungspol
getreten. In grundsitzlich derselben Denkform, im Gedankeninhalt allerdings ginzlich :
Wolfflin verhaftet, hat Paul Moos 7 noch lange nach dem Abklingen dieser geistesge- |
schichtlichen Strémung versucht, Klassik und Barock als nicht nur antithetische, sondern )
|
\

polare Allgemeinbegriffe zu fassen, die den Epochenbegriffen wie Antike, Romanik oder
Gotik libergeordnet und jeweils beide jeder dieser Epochen zugeordnet seien.

2. Klassik als Stilbegriff ‘

Zeigen schon diese Beispiele, daf Klassik als Allgemeinbegriff bisher nahezuunbegrenzt
manipulierbar und entsprechend unverbindlich fiir die Musikwissenschaft geblieben ist,
so erweist sich Klassik als Stilbegriff im musikwissenschaftlichen Sprachgebrauch als \
ein wesentlich exakteres Instrument. Als Knud Jeppesen 8 1949 von der "klassischen"
Harmonielehre sprach, meinte er die Harmonielehre von Rameau bis Riemann als ein ‘
System, das sich im Geschichtsablauf durch '"Kontinuitit und ... zidhe Beharrlichkeit'
herausgehoben hat und als spekulatives System in sich geschlossen ist - allgemeiner aus- :
gedriickt die reine, historisch abgeschlossene und sachlich in sich geschlossene, einma- |
lige und hochste und damit musterhafte Verwirklichung einer bestimmten Kulturleistung, |
die "klassische'" Losung eines Problems oder Darstellung eines Sachverhalts. In die-

sem Sinne ist es im musikwissenschaftlichen Sprachgebrauch iiblich, bestimmte ausge- ;
zeichnete Ausprigungen von Stilen, Techniken und Gattungen als klassisch zu bezeichnen |
- so ist Schubert der Klassiker des deutschen Liedes, Haydn der Klassiker des Streich- |
quartetts, Palestrina der Klassiker der Vokalpolyphonie. Es ist offenkundig, daf der ]
Wertakzent im Begriff Klassik hier ganz in den Vordergrund riickt. Reife und Vollkom-
menheit sind nahezu Synonyme zu Klassik, allerdings nur nahezu, da das Element des ‘
Mustergiiltigen, Beispielhaften hinzutritt., Der im Falle des '"Klassikers'' der Vokalpo-
lyphonie Palestrina scheinbar naheliegende Einwand, es schwinge in diesem Sprachge-

brauch ein Unterton von Klassizismus mit, so als seien "in ewiger Schonheit und Har-

monie alle Dunkelheiten aufgelichtet' 9, trifft wohl das Palestrinaverstindnis des Cici-
lianismus, kaum aber den strengeren Gebrauch des Stilbegriffs Klassik. Vielmehr muB

es sich bei ihm darum handeln, daB Palestrinas Stil als die vollkommene, vollstindige

und differenzierte Verwirklichung der Moglichkeiten begriffen werden kann, die in sei-

nem Material, das heifit der vertikal-horizontal schliissig durchorganisierten Vokalpoly-
phonie, angelegt waren - also als zugleich historisch reinste und unter ihren historischen
Bedingungen reinstmogliche Verwirklichung der Sache Vokalpolyphonie selbst.,
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Faft man den Stilbegriff Klassik so streng und eng, zeigt er sogleich Grenzen, die sei-
ner exakten Anwendung nur dienlich sein kdnnen: einerseits muB nicht jeder Stil oder
jede Gattung der Musikgeschichte notwendig einen Klassiker gehabt oder eine klassische
Auspriigung erlebt haben; andererseits erweist sich die oft gebrauchte Bezeichnung
Bachs als Klassikers der evangelischen Kirchenmusik als eine blofie Sprachfigur 10 _
die evangelische Kirchenmusik erscheint als eine zu sehr historisch differenzierte, ge-
wachsene und gewandelte Sache und zuwenig als eine solche, deren immanente Moglich-
keiten je bis zum Punkt der Vollkommenheit entfaltet werden kénnten, als daB sie je
einen Klassiker ihrer selbst haben konnte. Wohl aber lieBe sich Bach als Klassiker der
barocken Instrumentalfuge, der evangelischen Kirchenkantate oder der Passion begrei-
fen. Klassik als Stilbegriff erscheint also nur auf Gattungen und Stile, das heiBt auf sol-
che musikgeschichtlichen Phidnomene anwendbar, die eine erkennbare und isolierbare
Sachsphiire haben, nicht auf primér historisch bestimmte allgemeinere und komplexere
Geschichtsinhalte.

3. Klassik als Epochenbegriff

Der Epochenbegriff Klassik - meist, in Analogie zur Weimarer Klassik, als Wiener
Klassik gefaBt - ist im musikwissenschaftlichen Sprachgebrauch der am festesten ein-
gebiirgerte, am wenigsten umstrittene und scheinbar einfachste der drei Klassikbegrif-
fe. Uber seine Abgrenzung bestehen kaum Zweifel: die musikalische Klassik bilden
Haydn, Mozart und Beethoven, ihre epochale Wirksamkeit wird mehr oder weniger
iibereinstimmend mit etwa 1780-1820 umgrenzt, Die Zeit des Stilwandels, der zu ihnen
hinfiihrt, wird gelegentlich Vor- oder Friihklassik genannt; die folgende Epoche wird
von Friedrich Blume und anderen mit der Klassik zusammen als klassisch-romantische
'"Doppelepoche" betrachtet. Beides kann hier zunichst auler Betracht blelben.

Gerade die durch Tradition eingewurzelte Selbstverstindlichkeit, mit der dieser Epo-
chenbegriff gebraucht wird, 148t jedoch seinen inneren Widerspruch zum Stilbegriff
Klassik deutlich werden, einen Widerspruch, den eine konsequente Terminologie nicht
dulden diirfte. Wenn Klassik die einmalige und musterhafte Vollendung verschiedener
Gattungen und Stile ist, wie kann sie gleichzeitig der Inbegriff der Personalstile dreier
Meister sein? Wenn sie ein in verschiedensten Epochen méglicher und verwirklichter
Punkt der Vollendung ist, wie kann sie gleichzeitig eine einzige Epoche sein, die nicht
als Inbegriff aller Vollkommenheiten aller anderen klassischen Epochen und Stile be-
griffen werden kann ? Und wenn umgekehrt Klassik gleich Wiener Klassik ist, wie ist
der Wertakzent, der dem Begriff so fest eingewachsen zu sein scheint, in den Epochen-
begriff Klassik zu integrieren, da er doch Vollkommenheit, also eine qualitative Erhe-
bung dieser einen Epoche iiber alle anderen Epochen impliziert? Setzt Klassik als Epo-
chenbegriff so nicht ein teleologisches Geschichtsbild voraus, das eben bei ihm nicht an-
wendbar ist?

Den radikalen Ausweg aus dem Dilemma dieses Widerspruchs kénnte der Entschlufl bie-
ten, Klassik als Epochenbegriff abzuschaffen. Aber dieser Ausweg scheint nicht gang-
bar zu sein - weniger die unmittelbare Evidenz der Einheit und Vollkommenheit des Stil-
Inbegriffs der Wiener Klassik als vielmehr Kraft und Wiirde der Tradition scheinen ihn
zu versperren. Ernst Bilicken, der versucht hat, ihn dennoch zu gehen, ist sehr bald
zum traditionellen Epochenbegriff zuriickgekehrt. 11 Epen diese offenkundige Macht der
Tradition aber weist uns den Weg zu einer mdoglichen Klirung unserer Fragen: historisch
gewachsene Begriffe lassen sich nur durch Begriffsgeschichte erhellen. Thr wenden wir
uns daher zuniichst zu.
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Die Geschichte des Begriffsfeldes Klassik auBerhalb der Musikwissenschaft ist in den ‘
Grundziigen bekannt, als Wort- und Begriffsgeschichte allerdings noch nicht zusammen- :
fassend dargestellt worden - wohl nicht zuletzt deshalb nicht, weil die Komplexivitit ‘
und Schwierigkeit und zugleich die zentrale Bedeutung dieser Aufgabe fiir die ganze abend- |
lindische Geistesgeschichte schon bei Teiluntersuchungen immer wieder dazu verfiihrt
haben, die Wort- und Begriffsgeschichte zu iiberspringen und mit der Ideengeschichte,
also mit dem, was am Ende einer Untersuchungsreihe stehen miifite, zu beginnen. 12
Die neuere Geschichte des Begriffs Klassik scheint, nach seiner entscheidenden Trans-
position aus dem romischen Staatsdenken auf geistige Rangordnungen seit Cicero und !
spitestens Gellius und seiner Festsetzung als Epochen- und kanonischer Qualititsbegriff
durch die alexandrinische Grammatik, bemerkenswert spit einzusetzen. Der italienische,
deutsche und franzésische Humanismus greifen zwar die Vorstellungen von Sprach- und
Kulturmustern und von einer mustergiiltigen, nachahmenswerten Epoche wieder auf und
erweitern sie auf die gesamte wiederentdeckte Antike, verwenden aber das Wort Klas-
sik zunichst offenbar nicht. Ein Beleg findet sich erst 1548 in der Poetik des Thomas
Sebillet, also im franzosischen Spithumanismus - als "bons et classiques poétes fran-
¢ois" werden hier aber "entre les vieux Alain Chartier et Jean de Meun'" verstanden,
also mittelalterliche Schriftsteller 13, und die Einschrinkung "entre les vieux" scheint
zu besagen, daf} vielleicht auch "entre les modernes' Klassiker der franzosischen
Sprache (vermutlich Sebillet selbst) zu finden seien. Das Wort wird also erst verwendet, |
als bereits eine Transposition und Erweiterung des Begriffs stattgefunden hat. Dagegen |
scheinen Ronsard und seine Schule, '"notre premiére poésie classique avortee'', wie sie |
Sainte-Beuve boshaft genannt hat 14, das Wort Klassik nicht zu verwenden. Hiufiger las- J
sen sich Wort und Begriff erst wieder dort belegen, wo die normative barocke Poetik
schrittweise einer Poetik nach ""klassischen'" Mustern weicht, also in der deutschen
Poetik und Asthetik seit etwa der Mitte des 18. Jahrhunderts, die sich bis zur Jahrhun-
dertwende immer stiirker mit neuhumanistischem Gedankengut anreichert.15 Entspre-
chend dieser Entwicklung zum Neuhumanismus zielen die friihesten Belege noch weniger
auf antike als vielmehr auf franzosische Muster oder verwenden Klassik als Allgemein-
begriff des Mustergiiltigen: Wedekind sagt 1748 iiber Gottscheds ''Critische Dichtkunst',
es sei "kein Zweifel, daB sie sich klassisch machen werde". 16 Eine Art Apotheose der
franzosischen Musterhaftigkeit bietet knapp eine Generation spiter die Definition der
Klassischen bei Sulzer: '"ClaBische Schriftsteller werden diejenigen genennet, die als {
Muster der guten und feinen Schreibart konnen angesehen werden ... Nicht die Besten
jeder Nation [sind] claBische Schriftsteller, sondern die Besten der Nation, welche die
Kultur der Vernunft auf das Hochste gebracht hat... "17 Allgemeiner nennt Lessing
"gute Muster von klassischem Ansehen' und meint, Wielands "Agathon" sei ''der erste
und einzige Roman fiir den denkenden Kopf, von klassischem Geschmack'. 18

Spielt bei Lessings Beurteilung des Wielandschen Romans schon dessen ''klassisches" I
Sujet mit, so differenziert sich der Begriff klassisch im weiteren Verlauf der Entwick-
lung immer deutlicher in einen neuhumanistischen antik-klassischen und einen allgemei- |
nen Begriff der Musterhaftigkeit. Goethe empfindet sich "froh ... nun auf klassischem
Boden begeistert, / Vor- und Mitwelt spricht lauter und reizender mir. / Hier befolg’

ich den Rat, durchblittre die Werke der Alten / Mit geschiiftiger Hand, tiglich mit neu-
em GenuB" ("Romische Elegien'', V, 1-4; 1786); zur gleichen Zeit berichtet er, wie er
sich "auf dem iiberklassischen Boden (des homerischen Sizilien) in einer poetischen
Stimmung fiihlte" (''Italienische Reise', 7.5.1787, Aus der Erinnerung). In direktem
Zusammenhang mit diesem Italienerlebnis und Klassikbegriff Goethes stehen die gleich-
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| zeitigen AuBerungen von Karl Philipp Moritz iiber "klassische Autoren" (womit antike it

Schriftsteller gemeint sind) und "klassischen Boden". 19 Neben diesen wesentlichen il
Zeugnissen, teilweise schon erheblich friiher, findet sich die einfache Gleichsetzung i
klassisch-antik nicht selten, so bei Hamann 1759 20, bei Schubart 1774, bei Denis 177721, M
bei Alxinger gegen Ende des Jahrhunderts 22 und - sicherstes Indiz fiir ihre allgemei- ‘,‘ b
d- ne Verbreitung - auch im populiren Roman. 23 Allen diesen Stellen ist gemeinsam, da® .hﬂ\

klassisch ein fast wertfreier Begriff, nahezu synonym mit antik, geworden ist. Die Vor- y‘fi".‘;
stellung, daB das Klassische zugleich etwas qualitativ Ausgezeichnetes sei, scheintnur |
noch untergriindig mitzuschwingen.

Die entschiedene Reaktion auf die Gleichsetzung von Klassik sowohl mit franzosischer ‘
Musterhaftigkeit als auch mit Antike oder antiker Musterhaftigkeit scheint - nicht iiber- i

£ raschend - von Herder ausgegangen zu sein. 24 Herders Umwertung des Begriffs be- h
&, ginnt mit der Kritik an einer "merkwiirdigen' Stelle der ''Literaturbriefe", in der die il

deutsche ''klassische' Schriftsteller heranbilden. Herder setzt dem seinen Begriff des
Originalschriftstellers und der Original-(National-)Sprache entgegen: unserer Sprache
""steht nichts so sehr im Wege, als das Zierliche, das RegelmiBige, das Classische,
das sich jeder geben will'" (Werke, ed. Suphan, II, S,47-48), 25 Der hier noch negativ
gebrauchte Begriff, in dem offenbar klassisch gleich franzésisch und klassisch gleich
antik zusammenflieBen, wird sehr bald positiv gewendet und mit "original" gleichge-
setzt; das ''18, Fragment iiber die neuere deutsche Literatur' (1766) beschreibt den
J "Charakter unserer klassischen Schriftsteller", ndmlich Winckelmann, Hagedorn, Mo- i
ser, Abbt, Spalding, Moses Mendelssohn, Lessing und Hamann (Werke,I,S. 138, 218/27). [ i
Offenbar aus Sorge, daB die Begriffsumwertung durch den - demnach fest eingeblirger- i
] ten - bekdmpften Begriff von Klassik doch wieder verdunkelt werden konnte, hat Herder
in der zweiten Auflage der "Fragmente' schlieflich das Wort klassisch ganz getilgt und
durch "eigenthiimlich" ersetzt. 1794 kehrt er zum Wortgebrauch klassisch gleich antik
zuriick: '"feinere, ich mochte sagen, classische Bildung'" sei "meistens nur auf classi-
schem Boden ... erworben" (Briefe, XVII, S.151). |
Aber inzwischen hatte die Vorstellung, der durch Nachahmung der Franzosen oder der \(‘
Antike erlernbaren Klassik eine nationale und "originale'" Klassik entgegensetzen zu i
J konnen, Frucht getragen. Adelung verzeichnet nur noch den qualitativen Allgemeinbe- | l
griff klassisch und versucht eine ausfiihrliche inhaltliche Definition: ''classisch. 1) in y{
seiner Art vortrefflich, so daB es andern zum Muster und zur Richtschnur dienen kann; f
am hdufigsten von den Producten des Geistes. Ein classischer Schriftsteller der in sei-
ner Wissenschaft der vornehmste ist, darin anderen zur Richtschnur dient. - 2) In en- [
gerer Bedeutung sind classische Schriftsteller, welche die Regeln des Schonen, so wohl
in Riicksicht auf die Gedanken, als auf den Ausdruck auf das genaueste befolgen, und in
so fern andern zum Muster dienen, dergleichen Schriftsteller man auch wohl Classiker I
zu nennen pflegt. Ein classischer Geschmack, der den moglichsten Grad der Richtigkeit [
und Feinheit hat." 26 1
Dagegen kniipft Goethe an den Herderschen Begriff von klassischen Nationalautoren an, |
problematisiert ihn aber und leugnet seine Anwendbarkeit auf die Gegenwart, wenigstens il
auf die des Jahres 1795 und auf das zu Ende gehende Jahrhundert allgemein: "... Wir
sind iiberzeugt, daB kein deutscher Autor sich selbst fiir klassisch hidlt. ... Wer mit
den Worten, deren er sich im Sprechen oder Schreiben bedient, bestimmte Begriffe zu
verbinden fiir eine unerlidBliche Pflicht hidlt, wird die Ausdriicke klassischer Autor, klas-
sisches Werk hochst selten gebrauchen. Wann und wo entsteht ein klassischer National-
autor ? Wenn er in der Geschichte seiner Nation grofie Begebenheiten und ihre Folgen in !
‘ einer gliicklichen und bedeutenden Einheit vorfindet; wenn er in den Gesinnungen seiner

H
H
Ansicht vertreten wird, Ubersetzungen griechischer und lateinischer Dichter kionnten 9
i
|
\ \
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Landsleute GroBe, in ihren Empfindungen Tiefe und in ihren Handlungen Stirke und Kon-
sequenz nicht vermiBt; wenn er selbst, vom Nationalgeiste durchdrungen, durch ein
einwohnendes Genie sich fihig fiihlt, mit dem Vergangnen wie mit dem Gegenwirtigen
zu sympathisieren; wenn er seine Nation auf einem hohen Grade der Kultur findet, so
daB ihm seine eigene Bildung leicht wird; wenn er viele Materialen gesammelt, vollkom-
mene oder unvollkommene Versuche seiner Vorginger vor sich sieht und so viel duBere
und innere Umstinde zusammentreffen, daB er kein schweres Lehrgeld zu zahlen braucht,
daB er in den besten Jahren seines Lebens ein groBes Werk zu iibersehen, zu ordnen und
in einem Sinne auszufiihren fidhig ist. Man halte diese Bedingungen, unter denen al- :
len ein klassischer Schriftsteller, besonders ein prosaischer, méglich wird, gegen die $
Umstiéinde, unter denen die besten Deutschen dieses Jahrhunderts gearbeitet haben, so }
wird wer klar sieht und billig denkt, dasjenige, was ihnen gelungen ist, mit Ehrfurcht
bewundern und das, was ihnen miBlang, anstindig bedauern ... einen vortrefflichen Na-
tionalschriftsteller kann man nur von der Nation fordern. Aber auch der deutschen Na-
tion darf es nicht zum Vorwurfe gereichen, daB ihre geographische Lage sie eng zusam-
menhilt, indem ihre politische sie zerstiickelt, Wir wollen die Umwiilzungen nicht wiin-
schen, die in Deutschland klassische Werke vorbereiten konnten. "' 27 Und schlieBlich - l
trigt Friedrich Schlegel Herders zeitweilige Kampfhaltung gegen die Bildung nach klas-
sisch-antiken Mustern iiber die 3chwelle der literarischen Romantik: '"VoB und Wieland !
... Das sind sie, die negativen Classiker.'" 28 Gegen diese "megativen'' Klassiker,gegen |
den von Goethe bekimpften Jenisch, aber auch gegen Goethe selbst entwarf er 1797 eine
""Charakteristik der deutschen Klassiker", deren erster ihm Georg Forster war und de- ’
ren Klassizitit nicht in Korrektheit, in Genialitidt und auch nicht in Unsterblichkeit, son- |
dern in einzelnen nachahmenswiirdigen Eigenschaften, im '"urbildlichen" Fortschreiten |
auf eine nie wirklich erreichbare Vollkommenheit hin, das das Fortschreiten der Mensch- !
heit repriisentiert, zu suchen sei, 29 ;
Das Gegeneinander unvereinbarer Anschauungen, das den Stand der Begriffsentwicklung |
um 1800 in der Literatur und Literaturkritik kennzeichnet, spiegelt sich im Interesse, f
das die Asthetik dem Begriff Klassik um dieselbe Zeit zu widmen beginnt, vor allemim
Streit zwischen Bouterwek und Jean Paul. Dabei gilt als unausgesprochene Vorausset- '
zung, daB Klassik als qualitativer Allgemeinbegriff eingefiihrt sei - Hegel, der an der
Gleichsetzung von klassisch und antik festhdlt, bildet die groBe Ausnahme. Fiir Bouter-
wek 30 ist Klassik ein ""stetiger', das heiflt ein nicht epochal begrenzter dsthetischer
Grundbegriff - die Antike ist das Muster alles Klassischen, aber nicht seine einzige
und unwiederholbare Verwirklichung. Das Klassische ist vielmehr 'das Siegel der ds-
thetischen Vortrefflichkeit", und diese Vortrefflichkeit entsteht ""durch vollendete Cul-
tur, sowohl der dsthetischen Form, als des Ausdrucks'. '""Vollendete Cultur' bedeutet
dabei nicht den "Grad des dsthetischen Wertes', sondern den '"héchsten Grad der #sthe-
tischen Cultur, ndmlich Vollendung der poetischen Sprache, reinste Natiirlichkeit der
Bilder, Ebenmafl der Gedanken ohne Nachteil der Kraft und Warme''; "Cultur'" ist defi-
niert als ''das richtige EbenmaB zwischen dem Zuviel und dem Zuwenig'. Muster die-
ser hochsten #sthetischen Kultur sind Homer, Pindar, Sophokles, aber auch Petrarca,
Ariost, Tasso, Cervantes, Klopstock und Goethe. Falsch ist die Gleichsetzung von klas-
sisch und "correct", falsch auch die Gleichsetzung des '"Classischen mit dem Vortreff-
lichen iiberhaupt', derer sich Jean Paul schuldig mache. Die Anspielung bezieht sich
auf die erste Auflage der "Vorschule der Asthetik', in der der Begriff des Klassischen
im Geniebegriff aufgehoben wird: ""Das klassisch iiberall jedes Hochste in seiner Art
bedeutet ... folglich das Hochste jedes Stoffs, ... so muB das Hochste dieser Hohen [
... jenes sein, das Stoff und Form zugleich zu einem Hochsten verschmelzt; und dies 1
|

ist nur der Fall der poetischen Genialitit." 31
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Vermutlich hat diese Diskussion nicht unwesentlich dazu beigetragen, klassisch als qua-
litativen Allgemeinbegriff zu festigen und mittelbar auch dazu, die diesem Gebrauch
nicht entsprechenden Begriffsinhalte abzuklidren. Hinzu kommt, daB um und nach 1800
Romantik als polarer Gegenbegriff zu Klassik allgemeines Gedanken- und Sprachgutder
Asthetik und Literaturkritik wird. Damit wichst dem Begriff Klassik eine neue Bedeu-
tungsschicht und eine neue Geschichtsdimension an; zugleich wandelt er seine Struktur
insoweit, als er von nun an, wie in August Wilhelm Schlegels '"Vorlesungen iiber schéne
Literatur und Kunst" (1801/02), kaum noch ohne seinen Gegenbegriff gedacht werden
kann, Der spite Goethe ist Kronzeuge dieser Wandlung und dieser neuen Vielschichtig-
keit des Klassischen: klassisch bedeutet ihm im allgemeinsten Sinne nicht mehr als
denkwlirdig 32, daneben, "antiker Form sich ndhernd'", die unmittelbar stoffliche Be-
ziehung auf die Antike und die Lenkung der Einbildungskraft auf sie hin 33, daneben

eine bloBe ""Form' 24, daneben ebenso die franzésische Klassik und die Verflachung
ihrer Nachfolge zur '"Pedanterie der classischen Partey'. 35 Ungeachtet aller Bemii-
hungen der Asthetik erscheint hier Klassik, wie immer begrifflich differenziert, aller
qualitativen Akzente ledig. Die historischen Begriffsinhalte haben die idsthetische Be-
griffserklarung verdringt, der Begriff Klassik selbst ist historisch geworden.

II.

Die Ausbildung des Begriffs Klassik in der musikalischen Literatur vollzieht sich grund-
sidtzlich in dhnlicher Richtung und in analogen Denkformen wie die skizzierte Entwick-
lung im literarischen und #sthetischen Schrifttum; sie unterscheidet sich von ihr dage-
gen teilweise in den Objekten, die als klassisch bezeichnet werden, da eine "klassische"
Antike nicht ins musikhistorische Blickfeld treten konnte. Leider unterscheidet sie sich
von der Entwicklung in der Literatur und Asthetik auch durch die Spirlichkeit der Be-
lege.

Am Anfang stehen, iliberraschend, zwei Zeugnisse des 17. Jahrhunderts. Marco Sca-
cchi nennt 1643 Werke von Palestrina, Morales, Sweelinck, Porta, Suriano und Anerio
als Werke '"tum antiquorum, tum modernorum primae classis Authorum'", an denen er
sein Opfer Siefert mift. Offenbar von dieser Stelle abhingig ist die Bemerkung in der
Vorrede der "Geistlichen Chormusik' von Heinrich Schiitz 1648, er wolle sein eigenes
Werk keineswegs als '"Modell vorstellen und recommendiren', wolle vielmehr "an die
von allen vornehmsten Componisten gleichsam Canonisirte Italienische und andere /
Alte und Newe Classicos Autores hiermit gewiesen haben / als deren fiirtreffliche und
unvergleichliche Opera zu denen jenigen / die solche absetzen und mit FleiB sich dar-
innen umbsehen werden; in einem und dem anderen Stylo als ein helles Liecht flirleuch-
ten / und auff den rechten Weg zu dem Studio Contrapuncti anfiihren konnen''. 86 Sca-
cchis gelehrte Formulierung "primae classis autores' verrit Cicero-Lektiire; sein Ex-
empla-Denken scheint ein Relikt humanistischer Exempla-Sammlungen des 16. Jahrhun-
derts zu sein, das wohl der Sache nach, nicht aber mit dem humanistischen Terminus
"klassisch'" in die barocke Musiktheorie eingefiigt werden konnte - Bernhardt und Mat-
theson iibernehmen Elemente der Sache, jeweils direkt von Scacchi, aber nicht das
Wort.

Das Bemerkenswerte an Scacchis und Schiitzens Klassikbegriff ist jedoch sein Inhalt,
die Vorstellung, daB es "alte und newe' klassische ("'fiirtreffliche und unvergleichli-
che') Muster gebe. Freilich nicht in dem Sinne, daB etwa die "prima' und die "secon-
da pratica' je schon ihre Klassiker habe - Scacchis Namensliste und Schiitzens Rekurs
auf "den rechten Weg zu dem Studio Contrapuncti'' zeigen deutlich, daB es sich stets
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um Muster fiir den korrekten kontrapunktischen Satz handelt, die "in einem und dem an-
deren Stylo" ihre unbedingte Giiltigkeit haben. Es geht also nicht um den Stil, sondern
um die musikalische Grammatik, in der alle Stile zu reden haben. So erklirt sich einer-
seits, wie Scacchi den Begriff der klassischen Muster aus der humanistischen Latinitit
auf die Musiklehre iibertragen konnte 37 und andererseits, wieso das humanistische
Exempla-Denken in die primér nicht auf Exempla, sondern auf Normen zielende barok-
ke Musiklehre eingefiigt werden konnte: die Exempla classica liefern die Normen.

Von Scacchi und Schiitz bis in die zweite Hilfte des 18, Jahrhunderts scheint eine Liicke
in der ﬁberlieferung des Wortes Klassik zu klaffen; als es, zunidchst sporadisch, erneut
auftaucht, hat es seine Bedeutung griindlich gewandelt, DaB Hawkins 38 1776 an Glareans
""Dodekachordon' nur die "classical purity of its style" riihmenswert findet, gehort eher
in die Geschichte des Neuhumanismus als in die der Musikanschauung. Wichtiger ist der
merkwiirdige Titel einer Sammlung von Klavierstiicken, die 1762 bei Wever in Berlin
und bei Breitkopf in Leipzig erschien: "Tonstiicke fiir das Clavier, vom Herrn C. P, E,
Bach, und einigen anderen classischen Musikern." 39 Leider fehlt jede weitere Begriffs-
erklirung, doch geben der Inhalt der Sammlung und der verinderte Titel der zweiten
Auflage 1774 40 ginen Hinweis: es handelt sich um Sonaten, vor allem aber um Fugen
von Hindel, Nichelmann und Kirnberger. '"Klassisch' ist also einerseits der (wenigstens
im Berlin der Zeit) unumstritten erste Komponist der Epoche, Carl Philipp Emanuel
Bach, andererseits die Fuge als das Muster anspruchvollster und durch Historizitdt be-
glaubigter kontrapunktischer Setzkunst, Die Differenzierung des Begriffs entspricht ge-
nau der oben skizzierten literatur-dsthetischen Situation: Bach ist der Nationalkompo-
nist der musikalischen Original-(National-)Sprache; die Fuge ist das (von Herder her ge-
sehen "verfluchte'", von Gottsched her gesehen unbedingt giiltige) Muster aus der Tradi-
tion, 41

DaB der Begriff als ein musikalischer sich nicht einzubiirgern vermochte, scheint die
Titelinderung der zweiten Auflage der Sammlung anzudeuten. In Schubarts ""Ideen zu
einer Asthetik der Tonkunst'" (1784) erscheint er zwar, verengt zum musiktheoretischen
Normbegriff, konnte aber nicht wirksam werden, da das Werk erst 1806 gedruckt wur-
de. 42 Jedenfalls taucht er erst um 1800 wieder Sffentlich auf 43, nun in erneut breiter
gewordener Differenzierung mit wachsender Hiufigkeit und nicht nur in der Musiklitera-
tur, sondern auf Musik bezogen vereinzelt auch in der Asthetik. Zuerst allerdings als
ein auf Musik ausdriicklich nicht anwendbarer Begriff bei Tieck: '""Die Musik, so wie wir
sie besitzen, ist offenbar die jlingste von allen Kiinsten; sie hat noch die wenigsten Er-
fahrungen an sich gemacht, sie hat noch keine wirkliche klassische Periode erlebt. Die
grofen Meister haben einzelne Teile des Gebietes angebaut, aber keiner hat das Ganze
umfaBt, auch nicht zu einerlei Zeit haben mehrere Kiinstler ein vollendetes Ganzes in
ihren Werken dargestellt. Vorziiglich scheint mir die Vokal- und Instrumentalmusik
noch nicht genug gesondert, und jede auf ihrem eigenen Boden zu wandeln, man betrach-
tet sie noch zu sehr als ein verbundenes Wesen, und daher kommt es auch, daf die Mu-
sik selbst oft nur als Erginzung der Poesie betrachtet wird." 44 Tiecks Vorstellung

von einer zukiinftigen musikalischen Klassik ist also offenbar zugleich Allgemein-, Stil-
und Epochenbegriff: Klassik ist das Ziel einer "erfahrungsreichen'" Entwicklung, wie sie
bisher nur "alte" Kiinste durchgemacht haben, sie ist zugleich als "Periode'" abgrenz-
bar, sie ist nicht méglich ohne systematischen '"Ausbau'' des Gesamtgebietes der Mu-
sik durch einen oder mehrere Komponisten, und zu diesem Ausbau gehort unter ande- :
rem die reinliche Trennung von Vokal- und Instrumentalmusik und die Selbstverwirkli-
chung einer eigenstindigen Musik in der letzteren. Die Vorstellung, daB erst die Zukunft '
eine Klassik, als Kronung aller bisherigen Bemiihungen, bringen konne, erinnert auf- ‘
fallend an den Klassikbegriff Goethes in diesen Jahren; sie ist die Konsequenz der Ein-
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sicht, daB die Musik als einzige der Kiinste nicht an eine Klassik ankniipfen, also kei-
nem historischen Muster folgen, sondern Klassik im Sinne von Vollkommenheit nur

aus ihren spezifischen Sachverhalten entwickeln kann. Tiecks Klassikbegriff ist ahisto-
risch, zukunfts- und entwicklungsbezogen.

Eine dhnliche ahistorische, aber durchaus gegenwartsbezogene Vorstellung von Klassik
in der Musik hat etwa gleichzeitig mit Tieck jener Johann Gottlieb Karl Spazier entwik-
kelt,dem der "klassische' Goethe in seinem riiden "Ultimatum", solche Verdienste sei-
nes journalistischen Widersachers nicht ahnend, ein Denkmal gesetzt hat. 1800 schreibt
Spazier in einem Exkurs seiner Bearbeitung der '""Mémoires' Gretrys, es bleibe "eine
ewige Wahrheit, daB nur beides: Genie und Flei}, als reine Disciplin, verbunden
mit wahrem Naturtalent, den Kiinstler macht, und Werke hervorbringt, die auf wah -
res, reines Vergniigen wirken, und daB nur der iiberall den wahren Ausdruck
der Natur ..., treffen wird, der Alles beobachtet und in Einigung zu bringen weiB, was
zu einer klassischen Korrektheit stempelt... DaB aber jedes wahrhaft schéne,
dcht ausdrucksvolle Werk bey jeder Zergliederung gewinnen miisse, das lehrt die Er-
fahrung an allen klassischen Werken. Ich kann mich in Bezug des Vorigen eines Hinblicks
auf Pergolesi’s Stabat mater nicht erwehren; mégen mir es doch seine Verehrer iibel
nehmen!" 45 Drei Jahre spiiter riilhmt Spazier dem zweiten Heft von Niigelis "Reper-
toire des Clavecinistes' nach, es enthalte '"Drei, in jeder Hinsicht klassische Sonaten,
dabei nicht zu lang'. Die Sonaten sind von Clementi, "von welchem', wie es kurz zuvor
geheiBen hatte, "sich eine neue Epoche fiir dieses Kunstfach anhebt", 46

Spaziers Anschauung scheint aus konventionellen und selbstindigen Ziigen eigentiimlich
zusammengesetzt zu sein. Der Begriff der klassischen Korrektheit deutet stark auf die
Tradition der Poetik Gottscheds; andererseits zeigen die Betonung des wahren und rei-
nen Vergniigens und die Ersetzung der Nachahmung der Natur durch wahren Ausdruck
der Natur begriffliche Schirfe und Originalitdt, und die Kritik an Pergolesis ""Stabat ma-
ter" und seinen Bewunderern ist geradezu kiihn - es gehorte um 1800 Mut dazu, gegen
die (bis zu Geibel nachklingende) trinenreiche Pergolesi-Schwirmerei anzugehen. Vor
allem aber klingt die Einsicht, daB klassische Werke bei jeder Analyse gewinnen miis-
sen, fast schon wie eine musikiisthetische Ubertragung der Maxime Friedrich Schlegels:
"Eine klassische Schrift muB nie ganz verstanden werden konnen. Aber die, welche ge-
bildet sind und sich bilden, miissen immer mehr daraus lernen wollen" 47 _ eine Uiber-
tragung, fiir die es in der zeitgentssischen Musikliteratur auBer bei Niemetschek offen-
bar kein Gegenstlick gibt.

Spaziers Klassikbegriff ist also bereits hochst komplex: er umfaBt Korrektheit, Uber-
schaubarkeit der Dimensionen, ''epochemachende' Originalitdt, Einheit in der Mannig-
faltigkeit als wahren Ausdruck der Natur, wahres und reines Vergniigen in der Apper-
zeption durch Schénheit und "echten' Ausdruck, unbegrenzte Analysierbarkeit aus uner-
schopflicher Fiille und Vielschichtigkeit, und er ist auf zeitgenossische wie auf histori-
sche Werke anwendbar. Die Komponenten der Korrektheit und Uberschaubarkeit machen
es verstindlich, daB seine praktische Anwendung durch Spazier selbst relativ eng be-
grenzt war - so erklirt sich, daB er schon Beethovens zweite Sinfonie "ein krasses Un-
geheuer, einen angestochenen, unbindig sich windenden Lindwurm', also gewiB kein
klassisches Werk, nennen konnte, 48

Fehlt bei Spazier jeder Bezug auf Klassik als historischen Epochenbegriff, so klingt die-
ser doch zur gleichen Zeit vernehmlich an in einer Anzeige des Wiener Kunst- und In-
dustrie-Comptoirs, in der die postume Verdoffentlichung der sechs Streichquartette von
Matthias Georg Monn angekiindigt wird, 'faisant partie d’une collection des ceuvres
(des) différents auteurs autrichiens classiques'. 49 Zusammen mit den im selben Verlag
verdffentlichten Quartetten Gassmanns konnen die Werke Monns als klassisch aber nur
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in dem Sinne angesehen werden, daB sie Fugenquartette sind - der Begriff Klassik #h-
nelt also hier dem in den Klavierstiicken von 1762 gebrauchten, er meint eine gerade
vergangene und dazu national begrenzte Zeit und Technik, und er ist auf dem Wege zu ‘
Klassik als Stilbegriff fiir die klassische Polyphonie.
Am Ende dieses Weges steht Thibaut, der den bis heute lehendigen Stilbegriff Klassik \
in seiner ebenso bis heute fortwirkenden Anwendung auf die Vokalpolyphonie Palestri-
nas und seiner Zeit begriindet hat. Allerdings ist Thibauts Klassikbegriff 50 sehr viel
differenzierter als seine spitere Anwendung: einerseits ist er offenbar der erste, der |
auf musikalischem Gebiet das Wort klassisch als bloBe preisende Redewendung ge-
braucht 3!, andererseits hat er genau definierte Vorstellungen i{iber den Inhalt eines mu-
sikalischen Klassikbegriffs und die Grenzen seiner Anwendbarkeit. '""Das klassische ... ‘
ist das Werk groBer Geister, die freie Kraft eines michtigen Gemiits durch die Tat be-
wihrend und insofern allen Zeitaltern angehérend, welche Sinn fiir das Geniale haben" l
(S. 35), das Genie ist stets musterhaft (S. 36), und '""Belehrung und Bildung durch klassi-
sche Muster" ist "dem Freunde der veredelten Musik immer ein grofies Hilfsmittel, wel-
ches iiberall den ersten Platz einnimmt, wo auf den Geschmack und das Gefiihl gewirkt
werden soll" (S, 59). ""So priifen und vergleichen wir denn, bis wir das eigentlich Klas-
sische herausgefunden haben, und damit erfolgt der begliickende Stillstand, weil das
Klassische den Charakter hat, daB es oft genossen werden kann und durch die Wieder-
holung eher gewinnt als verliert" (S.61). Das Wesen dieses Klassischen in der Musik

gind "feine, den herrschenden Charakter nie aufhebende Abwechslungen ... reine Drei- 1
klinge ... feine Beweglichkeit ... doch ewig dasselbe Hauptgefiihl", "Beruhigend" ist

der Gedanke, '"daB Regeln, welche in den Zeiten der groften Kraft so viele Klassiker
befolgten, auf einem festen Grund beruhen miissen" (S. 67). Die Klassiker dieser Zeiten |
der groBten Kraft sind nicht nur Palestrina und seine Zeitgenossen, sondern praktisch i
alle bedeutenden Komponisten von Josquin und Senfl bis Hasse und Graun, soweit sie l
den "Kirchenstil" und den "Oratorienstil" gepflegt haben.

Die Fundamente der Anschauungen Thibauts sind der Neuhumanismus und die Idee der |
klassischen Bildung: ""Wohl nie ist es so allgemein wie jetzt anerkannt, daf geschichtli-
ches Studium und Kenntnis des vorhandenen Klassischen die Grundlage alles gediegenen
Wissens ist und sein soll", beginnt die zweite Auflage seiner Schrift (S. 1). 52 Der Gedan-
ke, das geschichtliche Studium in Ermangelung antiker Muster auf die Polyphonie des \
16. Jahrhunderts zu wenden, lag spidtestens seit Schubart, Reichardt und der frithroman-
tischen Verklirung der A-cappella-Polyphonie nahe 53, die damit verschmolzene Vor-
stellung vom Genie, das der Kunst die Regeln gibt, wird aus Thibauts Kantstudium her-
zuleiten sein, und die Uberzeugung, daB das klassische Kunstwerk durch wiederholtes
Studium "gewinnt", erinnert an Friedrich Schlegel und Spazier. Neu und folgenschwer

war dagegen Thibauts Forderung, im Palestrinastil eine ausschlieBende klassische

Norm zu sehen und an ihr alle spitere Entwicklung zu messen, neu auch der Versuch, l
iiber allgemeinere Kategorien der Einheit in der Mannigfaltigkeit hinaus engere Regeln }
("reine Dreiklinge'') als Normen aufzustellen. Und schlieBlich deutet sich in der Formu- .
lierung, daB die musterhaften Genies des 16. Jahrhunderts klassische Regeln nicht auf- ‘
gestellt, sondern im Gegenteil "auf festem Grund" beruhende Regeln befolgt haben, im \
Widerspruch zu anderen Stellen der Schrift eine Ahnung davon an, da die Regeln der !
klagsischen Verwirklichung der Sache selbst entsprechen (was, als unreflektiertes Ur- '
teil der Geschichte, darin vorweggenommen worden war, dafl gerade Palestrinas Werk

im ganzen 17, und 18, Jahrhundert, in ununterbrochener Tradition, als das Muster des
"reinen'" Satzes gegolten hatte). Die Konsequenz, seine eigentlich als Epochenbegriff
konzipierte, zum normativen Allgemeinbegriff erweiterte Vorstellung von Klassik zum
Stilbegriff zu wandeln, hat Thibaut aus diesem Ansatz nicht gezogen.
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In seiner auf andere Aspekte konzentrierten Polemik gegen Thibaut hat auch Hans Georg
Niigeli einen freilich bescheidenen Beitrag zum Begriffsfeld einer musikalischen Klas-
sik geleistet, der vor allem dadurch bemerkenswert ist, da er sich - auf dem Hohe-
punkt des literaturkritischen Kampfes zwischen Klassik und Romantik - auf {iberhaupt
keine epochale Fixierung einer Klassik festlegen und statt dessen diese Arbeit der Zeit
und dem "Nationalurteil" {iberlassen méchte: einerseits ''giebt [es] in der Tonkunst
gar kein classisches Alterthum" 59, andererseits werden ''zu Klassizitdt ... ja die Gei-
stesprodukte aller Art erst erhoben, nachdem sie die Zeitansicht iiberlebt, die Verin-
derungen des Zeitgeschmacks iiberstanden haben und hierauf die Anerkennung ihrer Mu-
sterhaftigkeit sich zum Nationalurteil gesteigert hat', 55 Die Anrufung des Nationalur-
teils mag eine Anspielung auf Herders mittlerenKlassikbegriff sein - im iibrigen ist die-
se Vorstellung von Klassik die bequemste, die alle Probleme und Definitionsmoglichkei-
ten kurzerhand verschiittet, aber vielleicht gerade deshalb gelegentlich weitergetragen
worden ist. 96

Etwa zur gleichen Zeit, da Thibaut seinen Klassikbegriff prigte und Négeli seinen Bei-
trag zur Diskussion beisteuerte, scheint mit der Ausbildung eines auf die jiingste Ver-
gangenheit bezogenen Epochenbegriffs Klassik endgiiltig die bunte Vielfalt der musikali-
schen Klassikbegriffe vervollstindigt worden zu sein, vor der wir heute stehen. Dieser
Epochenbegriff Klassik entstammt dem geistigen Umkreis der "Leipziger Allgemeinen
musikalischen Zeitung', ist aber offenbar unabhiingig von Friedrich Rochlitz geprigt
worden und war jedenfalls durch die Anwendung des Wortbegriffs klassisch auch auf
Werke der jiingsten Vergangenheit und der Gegenwart gerade in der musikalischen Pres-
se hinreichend verbreitet. 97 Formuliert und in Ansitzen definiert findet er sich 1836
bei dem Philosophieprofessor und Mitarbeiter der AMZ, Amadeus (Johann Gottlieb)
Wendt, Fiinf Jahre zuvor hatte Wendt ganz hegelianisch die griechische Kunst, die "wir
... auch vorzugsweise die classische oder die antike'' nennen, definiert und daneben,
wohl unter Thibauts EinfluB, von der 'classischen Kirchenmusik der Italiener' gespro-
chen. 58 Nun schrieb er: "Es ist aber unmdoglich von der musikalischen Gegenwart zu
sprechen, ohne auf die sogenannte classische Periode und die Coryphéden zuriickzugehen,
durch welche sie (die Gegenwart) vorbereitet worden ist. Hier leuchtet uns das Klee-
blatt: Haydn, Mozart, Beethoven entgegen.' Das Kleeblatt vertritt die wiederum hegeli-
anischen drei Schritte einer Entwicklung, die nach dem Verhiltnis von (sinnlicher)
Form und Stoff (Geist) schematisiert ist: bei Haydn herrscht die Form iiber den Stoff,
seine Gedanken unterwerfen sich der Form ohne Zwang. Mozart, der "Mittelpunkt der
classischen Periode', verwirklicht die "vo6llige Durchdringung der Form und des Stof-
fes", die "schonste Vermihlung von Gesang und Instrumentalmusik in dcht deutschem
Sinne. Der Gipfel seiner Schopfung ist die grofite deutsche Oper: Don Juan'. Bei Beet-
hoven schlieBlich gewinnt der Stoff das Ubergewicht iiber die Form, "sein Gedanke
dringt bis an die Grinzen des Horbaren', und der Akzent der weiteren musikalischen
Entwicklung ist durch ihn auf die Instrumentalmusik verlagert worden 59 _ hegelsch ge-
sprochen; Haydn vertritt die symbolische, Mozart die klassische, Beethoven die roman~-
tische Stufe der Kunst, 60

Die Charakterisierung Haydns und Mozarts ldft sich aus der Studie von 1831 noch ver-
vollstindigen: bei Haydn "idealisieren' die Instrumente "'gleichsam die den Menschen
umgebenden Tone der Natur; Haydn der gemiithlichverstindige, heitere, voll Unschuld
und reinem Natursinn, horcht den Klingen der Schépfung und ld8t sie durch seine Instru-
mente, aufgefaBt in menschlicher Empfindung, wahrhaft sprechen und Gott loben. Wegen
dieser allgemein verstidndlichen Sprache ist Haydn auch der erste Instrumentalcompo-
nist gewesen, welcher von ganz Europa verehrt worden ist." Geriihmt wird die '""Be-
stimmtheit seiner Instrumentalsprache in Verbindung mit der Schlichtheit, welche sei-
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nem Gesange eigen war', Mozart "individualisierte" die Musik noch weiter als Haydn
und "drang tiefer in das menschliche Gemiit", Kontrastreichtum bei grofter Klarheit
des Ganzen ist seine Stirke, "'groBere Mannigfaltigkeit neuer melodischer Gedanken so
notwendig verkettet, als ob er sie mit einem Male als ein Ganzes empfunden hiitte",
Seine falschen Nachahmer haben von ihm wohl die "Vollténigkeit" und '""reiche Harmo-~
nie'" und die schnelle und weitgespannte Modulatorik iibernommen, aber ohne "die griind-
liche Schreibart", durch die sie bei Mozart diszipliniert worden waren, 61
Wendts Anschauung ist bedeutsam als ein frither Ansatz zu einer ausgefiihrten Musik~
dsthetik aus dem Geiste Hegels, aber ebenso als Begriindung des musikalischen Epo-
chenbegriffs Klassik, der hier nicht nur aufgestellt, sondern zumindest indirekt, durch
die Charakterisierung der drei Komponisten, auch definiert wird, Wendt iibertrigt die
allgemeinen Definitionsmerkmale, wie Einheit in der Mannigfaltigkeit, Durchdringung
von Form und Stoff, auf die bei Mozart erreichte '""schénste Vermihlung' von Vokal-
und Instrumentalmusik und versucht damit eine Synthese, die den zu seiner Zeit schon
alten Streit {iber den dsthetischen Vorrang der einen oder anderen endgiiltig schlichten
soll: der groBte Klassiker ist der, bei dem Vokales und Instrumentales ebenso ausge-
wogen vereinigt sind wie in jeder einzelnen Komposition ihre Elemente., Allerdings er- ‘
geben sich hieraus Widerspriiche, die Wendt selbst in seinen Schriften nicht ausgetra~ ‘
gen hat: ein solcher Klassikbegriff 148t sich nicht mehr, wie es Wendt 1831 noch tat, ‘
auf andere Klassiken als die der drei Wiener Meister anwenden, er setzt also eine ein- |
zige historische Verwirklichung des Klassischen absolut; andererseits entzieht die Ab~ i
stufung in anndhernde, reife und zerfallende Klassik dem Wort und Begriff die norma- \
tive Werthaltigkeit in gefihrlichem MaBe - nicht umsonst hatte Bouterwek geeifert, ein
Werk sei nicht mehr oder weniger klassisch, sondern entweder klassisch oder nicht-
klassisch, 62 Zusiitze wie "Mittelpunkt der Klassik' (vielleicht instinktiv ist Wendt da-
vor zuriickgeschreckt, das konsequentere Wort Hohepunkt zu gebrauchen) werden not-
wendig ~ der Epochenbegriff Klassik, kaum geprigt, ist bereits auf dem Wege, sich zum
bloBen Epochen~Epitheton zu verfliichtigen,
Abgesehen hiervon aber bietet Wendt in der Charakterisierung seiner Muster Haydn und
Mozart eine Reihe von Definitionsmerkmalen, die weitergewirkt haben und bedenkens~
wert sind: zur Klassik gehoren Idealisierung der "Natur', Individualisierung im '"tiefen
Eindringen in das menschliche Gemiit", Mannigfaltigkeit, die sich "notwendig'" zum Gan- )
zen zusammenschlieBt, Scheinen der Idee in der ausgewogenen Durchdringung von Form l
und Stoff, Allgemeinverstindlichkeit und Bestimmtheit der musikalischen "Sprache', \
Schlichtheit, aber auch Reichtum, der durch "griindliche Schreibart" (die offenbar, da ‘
Mozart als Muster genannt wird, nicht mehr mit Kontrapunkt identisch ist, dessen Ele-
mente aber einschlieBt) diszipliniert wird, Ebenso wichtig wie diese Elemente, die na- &
tiirlich meist nicht neu sind, nur in den neuen Klassikbegriff integriert werden, ist die
Vorstellung von der geschichtlichen Existenz musikalischer Klassik: sie ist das Ergeb- l
|
[
!

nis eines die klassischen Elemente mehr und mehr integrierenden Entwicklungsprozes-
ses, der in einem einmaligen Hohepunkt kulminiert, Was auf ihn folgt, ist Desintegra-
tion, schon bei Beethoven. Aus diesem Ablaufschema in seiner Anwendung auf eine eben
erst sich desintegrierende Epoche erklirt sich zum Teil, warum der Gegenbegriff Ro-
mantik als Epochen- oder "Schul''-Begriff bei Wendt fehlt; zum anderen Teil erklirt es
sich wohl aus der Zeitlage, die Romantik in der Musik als Epochenbegriff noch nicht
kannte. Musikalische Romantik existiert fiir Wendt nur im Sinne E.Th, A, Hoffmanns und
Friedrich Schlegels, "in dem Sinne, in welchem alle Musik romantischer Natur ist". 63
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Mit Thibaut und Wendt ist die Entwicklung des musikalischen Begriffsfeldes Klassikim
wesentlichen abgeschlossen; seine weitere Entfaltung iiber Europa 64 ynd seine Auspri-
gung in kleine alltagssprachliche Miinze kommen ohne Erweiterung und Prizisierung
der Begriffsinhalte aus. Der Abrifl der Wort- und Begriffsgeschichte bis zu diesem Zeit-
punkt liefert uns daher mutmaRlich alle wesentlichen historischen Fakten, die wir zum
Begriff Klassik in der Musik erwarten diirfen. Sie sind fiir den letzten Teil unserer Un~
tersuchung eine notwendige Voraussetzung und lassen sich wie folgt zusammenfassen,
weiterbilden und anwenden.

1. Klassik ist nicht nur im heutigen musikwissenschaftlichen Sprachgebrauch, sondern
schon seiner Entstehung nach Allgemein-, Stil- und Epochenbegriff. Jeder dieser drei
Klassikbegriffe impliziert einen stirker oder schwiicher ausgeprigten Wertakzent.

a) Der musikalische Allgemeinbegriff Klassik meint im wesentlichen nichts anderes als
Normen des guten, das heiBt des korrekten musikalischen Satzes, die fiir alle Stile und
Epochen zu gelten haben, also eine musikalische Grammatik, die in Analogie zur huma-
nistischen Grammatik der alten Sprachen klassisch genannt wird. Klassisch und kor-
rekt sind identisch, und was korrekt ist, wird in Normen gefaBit, die aus den exempla
classica abgeleitet werden,

b) Der musikalische Stilbegriff Klassik entsteht dort, wo musiktheoretisches Denken hi~
storisch zu werden beginnt, also dort, wo Regeln und Muster fiir das musikalisch Kor-
rekte und Gute nicht mehr nur als Normen iiber der Geschichte, sondern auch als Nor-
men in der Geschichte, als in einer bestimmten historischen Konstellation musterhaft
verwirklichte Regeln begriffen werden. Diese historische Konstellation ist natiirlich
stets eine aurea aetas, fast immer eine vergangene, méglicherweise aber auch eine
erst zukiinftige. In dem MaBe, in dem sich der musikhistorische Horizont erweitert,
entriickt und erweitert sich der musterhaft korrekte und gute musikalische Stil in die
Tiefe der Geschichte: 1762 ist er der Stil der spidtbarocken Instrumentalfuge, 1824 be-
reits die gesamte Vokalpolyphonie von Josquin bis ins 18, Jahrhundert und der strenge
vokal-instrumentale Kirchenstil bis Hasse und Graun, der auf ihr beruht, zwischen
1831 und 1836 sowohl dieser klassische Stil wie derjenige Haydns, Mozarts und Beetho-
vens. Gleichzeitig erweitert und vertieft sich die weiterwirkende normative Komponen-
te des Allgemeinbegriffs Klassik zu der beginnenden Einsicht, daf ein musikalischer
Stil nur dann klassisch genannt zu werden verdient, wenn sich in seiner historischen
Konstellation diejenigen seiner Ziige, die sich als Elemente der Sache selbst begreifen
lassen, rein und vollstindig ausgebildet haben. In diesem Sinne mit vollem Recht ist
Thibauts allzu umfassender Begriff der klassischen Vokalpolyphonie auf den Palestrina-
stil eingeengt worden.

¢) Der musikalische Epochenbegriff Klassik entsteht kurz nach Beethovens Tod und um-
faft die Schaffenszeit Haydns (das heifit des reifen Haydn ab etwa 1780), vor allem Mo-
zarts und mit Einschrinkungen noch Beethovens. Seine Wurzeln, weit verzweigt, rei-
chen in den Allgemeinbegriff wie in den Stilbegriff Klassik, die in letzter Konsequenz
beide in ihm aufgehoben werden; sie reichen ebenso in die allgemeine Asthetik wie in
das GeschichtsbewuBtsein des beginnenden 19, Jahrhunderts. Er meint die einmalige,
ein fiir alle Male erreichte Verwirklichung hochster Kunstschonheit in musikalischen
Werken von héchster Individualitidt - das musikalisch Klassische und das musikalisch
Schone sind in ihm synonym. Er meint auch einen musikalischen Stil, der nicht nur als
historisch gewachsen und bedingt, sondern als reine und umfassende Verwirklichung
seiner immanenten Méglichkeiten verstanden wird - nur weil dies so ist, kann die musi-
kalische Klassik fiir das Scheinen der Idee so beispielhaft einstehen wie in der bildenden




Kunst die griechische Plastik, kann sie, um den Tatbestand mit Kategorien der Musik-
dsthetik Schillers zu umschreiben, zur vollkommenen Gestalt gewordene Analogieform
menschlicher Gemiitsbhewegung sein. Er meint schlieflich das Ergebnis eines histori-
schen Entwicklungsprozesses, der als ein Reifeprozef auf dieses eine Ziel hinfiihrt.
Und er ist definiert durch seine isolierbaren und beschreibbaren Elemente: Einheit in
der Mannigfaltigkeit, Allgemeinverstindlichkeit und charakteristische Bestimmtheit,
Schlichtheit und Reichtum, Fiille neuer musikalischer Ideen und Gestalten, die durch
handwerkliche Gediegenheit diszipliniert wird.

2, Da musikwissenschaftliche Terminologie selbst ein historisch Gewordenes und zu-
gleich historische Tatbestinde Meinendes und in diesem doppelten Sinne geschichtsbe-
dingt ist, wire es fruchtlos, von der historischen Dreiteilung des musikalischen Klas~
sikbegriffs von vornherein abstrahieren und das Wort Klassik mit neuen, begriffsge-
schichtlich nicht legitimierten Inhalten fiillen zu wollen. Allerdings legen die geschicht-
lichen Inhalte des Begriffsfeldes es nahe, ihre Anwendbarkeit von unserem eigenen
Standort aus zu iiberpriifen und etwa anwendbare Klassikbegriffe nicht nur im Lichte un-
serer Kenntnis von den historischen Anschauungen iiber die Sache, sondern von der
Sache selbst her zu prézisieren und zu differenzieren.

Dabei zeigt sich sogleich, daB ein Allgemeinbegriff Klassik in seiner geschichtlich ge=-
wachsenen Bedeutung nicht mehr anwendbar sein kann, Nachdem das Exempla- und Re-
gel-Denken, das diesem Begriff seinen Inhalt gab, selber Geschichte geworden ist,
kénnte er nur noch als leere Floskel, als epitheton ornans des wissenschaftlichen Sprach-
stils oder als konventionelle Verstindigungsmarke weitergeschleppt werden - gewif3
kein fiir die Musikwissenschaft wiinschenswerter Zustand. Weiterwirken konnte der All-
gemeinbegriff Klassik nur in dem MaBe, in dem er in den Stilbegriff und in den Epochen-
begriff eingegangen ist, vorausgesetzt, daB beide Begriffe fiir uns akzeptabel bleiben.
In der Tat ist kein AnlaB gegeben, auf diese Begriffe zu verzichten - wohl aber die Not-
wendigkeit, sich ihrer Verschiedenheit bewufit zu bleiben und sie inhaltlich zu differen-
zieren, Dabei scheint fiir den Stilbegriff Klassik der durch die Geschichte vermittelte
Begriffsapparat die Sache selbst bereits hinreichend zu erfassen und zu umfassen. Der
Palestrinastil als klassischer Stil der Vokalpolyphonie gibt uns, vor allem dank der
Forschungen Knud Jeppesens, das voll ausgebildete - sozusagen klassische - Anschau-
ungsmodell. Fiir viele andere Gattungsstile wie diejenigen einzelner Gattungen des Gre-
gorianischen Chorals, des Madrigals, der Chanson, der hochbarocken Instrumental-
fuge, der evangelischen Kirchenkantate, des Streichquartetts, der Symphonie, des deut-
schen Liedes erscheint eine analoge Fragestellung und Untersuchung moglich, ist aber
weitgehend noch zu leisten, Dabei wird es sich um solche Gattungen handeln miissen,in
denen sich Klassik als Wertnorm wie als Stilpridgung historisch entfalten konnte, Gat-
tungen also, die einerseits ihrem Wesen und ihrer Struktur nach einen hohen Grad von
Differenzierung erreichen und beispielhaft ausprigen konnen und die andererseits genti-
gend Geschichtstiefe haben, um diese Reife auch wirklich zu erreichen. Es wire sinn-
los und konnte bestenfalls in sprachliche Hyperbolik miinden, nach einer klassischen Ge-
staltung des Organum oder der isorhythmischen Motette zu suchen. Und es wire allzu
bequem, fiir jede der Gattungen und jeden der Stile, in denen sich Klassik verwirklichen
kann, einen durch die Geschichte beglaubigten Klassikerkanon aufzustellen und sich da-
mit zu beruhigen, daB die Definition des Klassischen als Stilbegriff dazu vorausgesetzt
werden kann. Soll Klassik als Stilbegriff wirklich ernst genommen werden, so wird es
notig sein, analytisch die Elemente darzustellen, aus denen er sich in seiner jeweiligen
historischen Ausprigung zusammensetzt,

Anders als der Stilbegriff verlangt der musikalische Epochenbegriff nach einer Kldrung,
die iiber den durch die Geschichte vermittelten Begriffsbestand hinausgeht - nicht um-
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sonst ist er derjenige, der bisher die meisten musikwissenschaftlichen Federn in Be-
wegung gesetzt hat. Offenkundig reichen die von Wendt formulierten Begriffsinhalte
noch nicht aus, um die einzigartigen Qualitéiten zu erfassen, die die Wiener Klassik seit
hundertdreifig Jahren im musikgeschichtlichen BewuBtsein iiber jede andere Epoche
der abendléindischen Musikgeschichte emporgehoben haben. Als Allgemeinbegriffe sind
sie schon von sich aus zu vage, um das eigentlich Klassische der Wiener Klassik, ihre
Sonderstellung als Epoche, zweifelsfrei zu bezeichnen; als Begriffe einer historisch ge-
wordenen Anschauung bediirfen sie der historischen Interpretation, die nur im Blick

auf die gesamte Musikisthetik und Musikanschauung der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts zu leisten sein wird., Aus dieser notwendigen Forderung ergibt sich, daB wir ab-
schlieBend eine Differenzierung der Inhalte des Epochenbegriffs Klassik nur andeutend
versuchen kénnen, 65

3. Die Inhalte des Epochenbegriffs Klassik

Die Aspekte der Geschichtlichkeit

a) Die musikalische Klassik ist in h6herem MaBe und in differenzierterer Weise geschicht-
lich als alle anderen Epochen der Musikgeschichte, die uns als abgeschlossene und ab-
grenzbare Epochen greifbar sind. Sie ist nicht nur das Ergebnis einer unmittelbar in sie
miindenden Entwicklung, die etwa um die Mitte des 18, Jahrhunderts einsetzt, sondern
sie ist stirker und anders als jede andere Epoche auch mit weiter zuriickliegenden Ab-
schnitten der Musikgeschichte verkniipft, einerseits durch Traditionen satztechnischer
und satzisthetischer Ideale, andererseits durch bewuBte historische Riickgriffe, vor al-
lem auf Bach und Hindel.

b) Sie setzt zu ihrem vollen Verstindnis Horer voraus, die bewuBte historische Beziige
im musikalischen Kunstwerk erkennen und verstehen. Auch in diesem Sinne hat sie

Teil am GeschichtsbewuBtsein ihrer Epoche, das sich aus Neuhumanismus und beginnen-
dem Historismus bildet und von dem die besondere Geschichtlichkeit der Epoche mitbe-
stimmt ist.

¢) Sie wirkt in der Geschichte weiter, in einem umfassenderen Sinne als jede Epoche vor
ihr, nicht nur zufolge ihrer besonderen Qualititen, sondern ebenso zufolge ihres ge-
schichtlichen Ortes am Beginn des historistischen Zeitalters.

Die Aspekte der Stilvollendung 66

a) Der musikalische EntwicklungsprozeB, an dessen Ende die Wiener Klassik steht, ist
ein ReifeprozeB, dessen Punkt hochster Reife sie ist. Die Stilelemente der Entwicklung
erscheinen in diesem Punkt der Reife in ihrer jeweiligen Eigenart voll entwickelt, als
Elemente verschiedener Art und Herkunft erkennbar, zugleich zu "notwendig" erschei~
nender Einheit zusammengefaft und so ausgewogen, daf kein einzelnes Element auf die
Dauer dominiert, kein einzelnes fehlen konnte, kein einzelnes hinzutreten diirfte.

b) Nicht nur die Stilelemente der vorangegangenen Entwicklung sind in der Wiener Klas-
sik zur vollen Entfaltung und zur Synthese einer neuen, hoheren und differenzierteren
Stileinheit gebracht, Ebenso sind bestimmte Gattungsstile vollstéindig und rein ausge-
préigt, die sich zur Klassik hin ausgebildet hatten,

Die Aspekte der Stilsynthese
a) Elemente des "galanten' und des "empfindsamen'' Stils (bei Mozart und vor allem Beet-~

hoven auch Einzelziige der klassizistischen Komponenten in der franzésischen Musik
seit Gluck) werden in der Wiener Klassik zu einem neuen Ganzen verschmolzen.
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b) Ebenso verschmolzen und in die neue Stileinheit integriert werden Elemente verschie- '
denster Epochen-, National- und Gattungsstile, vom Hochbarock bis zum Sturm und
Drang und vom englischen Oratorium in der Stilpridgung Héndels bis zur italienischen
Klaviersonate, der italienischen Oper oder dem franzosischen Streichquartett und dem
franzosischen Konzert, Keine andere musikalische Epoche ist aus so verzweigten Wur-
zeln gewachsen,

c) In allen diesen Fillen handelt es sich um Integrierung und Synthese - nicht um Syn- ‘
kretismus (zu dem die beflissen-enzyklopddische Haltung fehlt) oder um klassizisti- [
sche Nachahmung (zu der die Betonung des Regelhaften, die aufdringliche Korrektheit :
gehoren wiirde).

Der Aspekt der Stileinheit ‘
Das Zusammenspiel der Stilelemente verschiedenster Art, Herkunft und Geschichts-
tiefe libergreift die neu entwickelten Gattungsstile wie die iibernommenen Elemente
fritherer Gattungen, Stile und Formen; es tlibergreift ebenso Vokal- und Instrumental-
musik und stiftet so die hohere Einheit des Epochenstils,

Die Entfaltung der Stilmoglichkeiten w
a) Im Zusammenspiel der Elemente entfaltet sich der Epochenstil bis zu einem Punkt,
der als volle Entfaltung seiner ihm immanenten, einerseits historisch, andererseits
durch die Herkunft und Art der Elemente bedingten Moglichkeiten in vollkommener ds-
thetischer Harmonie und kiinstlerischer Okonomie verstanden werden kann, Jedes Mehr
oder Weniger gefihrdet nicht nur die Gestaltung des klassischen Werkes, sondern
wirkt gegeniiber dieser verwirklichten Norm als hypertrophes Zuviel oder als kiimmer-
haftes Zuwenig: "Der Kontur des wahren Grofen ist sehr fein. Wenn die Hand nur ein
klein wenig riickt, so kann es iibertrieben werden, " 67

b) Gleiches gilt von den Gattungsstilen, die der Epoche eigentiimlich sind. Die Moglich~
keiten der Sinfonie, bedingt durch Gattungsgeschichte, Formentwicklung, Instrumenta-
rium, friihere nationale und regionale Typusbildungen, sind in den spéten Sinfonien
Haydns und Mozarts bis zu einem Punkt verwirklicht, {iber den hinaus jede Detailéinde-
rung die iibergeordneten charakteristischen Qualititen des klassischen Gattungsstils ge-
fihrdet. Die Streichquartette Haydns ab op. 33, Mozarts ab KV 387 und des friihen Beet-
hoven (op. 18) sind entsprechende Muster ihrer Gattung; Mozarts "Le Nozze di Figaro",
"Don Giovanni' und "Cosi fan tutte' bilden zusammen, als drei jeweils vollig individua-
lisierte und verschiedene Modelle, den Kanon dessen, was der Gattung Oper erreichbar
ist.

Ordnung zum Ganzen und innere Schliissigkeit

Herders Vorstellung von der Musik als hochstem Muster zusammenstimmender Ord-
nung ist in keiner Epoche der Musikgeschichte so rein und umfassend Wirklichkeit ge- ‘
worden wie in der Wiener Klassik - rein in dem Sinne, daB die Ordnung des musikali-
schen Werkes gidnzlich in ihm selbst liegt; umfassend in dem Sinne, daB die Elemente ‘
dieser Ordnung in sich vielfdltig differenziert und wiederum historisch gewachsen, ge- |
schichtlich bedingt und aus verschiedenster Herkunft zur Synthese gebracht sind und daf |
die Ordnung selbst differenzierter als je zuvor ist. So verwirklicht sie sich nicht nur

in musikalischen Formkategorien und ihrer Verschmelzung (fiir die das Sonatensatzron=~
do ein in doppelter Hinsicht klassisches Beispiel ist), sondern ebenso in typischen
Strukturbildungen und ihrer Ubertragung von einer Gattung zur anderen (so die sinfoni~
sche Struktur der Opernfinali Mozarts und der spiten Messen Haydns) und in der iiber=-
geordneten Einheit von Ausdruckstypen ("'Charakteren'). Gleiches gilt fiir die Mikro-
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motivige und in sich kontrastierende Themen, Themeneinheit und Themenvielfalt, Fuge
| und Fugato, Homophonie und Polyphonie, Modulationsgang und Riickung kennt und nur
als Ineinanderspiel aller dieser Elemente zu fassen ist, Wiederum deutet dieses Inein-
ander so vieler und so verschiedener Elemente der Ordnung auf einen neuen Typusdes
Horers, der der Musik der Wiener Klassik ideell zugeordnet zu sein scheint - Einheit
und Ordnung des Ganzen ist zwar in jedem Falle dem Werk selbst immanent, verlangt Al
aber, um erkannt und nachvollzogen zu werden, in der Apperzeption eine differenzierte il
Aktivitidt, fiir die es vor dieser Epoche kein Beispiel gibt. ']:

|

|
- struktur, die ebenso melodische Fortspinnung wie thematisch-motivische Arbeit, ein- ]I;

‘ \

Typik und Individualitit
Das musikalische Kunstwerk der Wiener Klassik ist reine Individualitdt in dem Sinne, i
daB seine Elemente zu einer jeweils einzigartigen, unwiederholbaren Gestalt zusam-
} mentreten, aber es ist gleichzeitig jeweilige Individualisierung eines Typus, auf den

es stiindig bezogen bleibt. Der inneren Differenziertheit des klassischen Werkes ent- i
‘ spricht es, daB diese Typik als wechselseitige Durchdringung von Gattungs-, Form-,
Themen~, Bewegungs- und Ausdruckstypen in Erscheinung tritt, die als solche im Ein- "
zelwerk mitgedacht ist. Haydns '"Militdr''-Sinfonie zehrt nicht nur von der (durch Haydn é |
selbst geschaffenen) Gattungstypik der groBen Konzertsinfonie und der ihr zugeordneten i
Form~ und Ablaufserwartung, die sie im Horer evoziert, sondern ebenso davon, daf |
das Instrumentarium und die Thematik des langsamen Satzes mit bestimmten martiali-
schen Vorstellungsinhalten verkniipft sind; zur integrierten Gesamtgestalt des Typus
Sinfonie wie dieses individuellen Werkes gehort es, daB die Typik des langsamen Satzes
Konsequenzen auch fiir die iibrigen Sitze hat.

[}

|

i
Allgemeinverstiandlichkeit !
Die musikalische Klassik zielt auf eine Allgemeinverstiindlichkeit und Allgemeingiiltig- I
keit des einzelnen Kunstwerkes nicht nur in der Reflexion der Musikédsthetik, sondern
auch in (wenn auch vereinzelten) AuBerungen der Komponisten selbst. DaB Haydns musi- L
kalische "Sprache'" die ganze Welt versteht und dafl Mozart fiir alle Arten Ohren, nur |
nicht fiir die langen schreibt, zeigt sich auf verschiedenen Ebenen: im Reichtum der l
Verstidndnismoglichkeiten, im Verhédltnis von Typik und Individualitit und in der Bezie- |
hung zur Volksmusik, 1
a) Das klassische Kunstwerk braucht, selbst durch den gebildeten Horer, ''nie ganz ver- t,‘ ‘
standen zu werden', es bietet sich aber durch seine beispiellose Differenziertheit vie~ i
len Arten des partiellen Verstindnisses an. Sie sind defekt, aber nicht illegitim; solange ‘
sie nicht (im Sinne Mozarts) "eselhaft'" sind, mogen sie vordergriindig und fragmenta- !
risch sein. So wie es zum klassischen Charakter des Werkes gehort, dafl es bei der Ana- ‘
lyse nur ""gewinnen' kann, so gewi zeigt es verschiedenen Horhaltungen verschiedene il
Aspekte, und so gewiB "gewinnt" es bei wiederholtem Horen, zu dem es durch seinen ‘]
inneren Reichtum und seine verborgenen Moglichkeiten auffordert. ‘.
b) Die Bindung des Einzelwerkes an musikalische Typik auf den verschiedensten Ebenen il
ist das Geheimnis der "Kunst, ofter bekannt zu scheinen': sie ist eine "Kunst", die Be- 1
ziehungsreichtum kunstvoll entfaltet, und sie hat den Spielcharakter des Scheinens und il
der Andeutung, der den Reiz des Werkes fiir den aktiven und gebildeten Horer erhoht,
| wihrend er den passiven und weniger gebildeten verborgene Beziehungen ahnen ld8t, Im |1
Wiedererkennen des Vertrauten und in dem Reiz, das Individuelle gegen das Typische i
abzuwidgen und abzugrenzen, liegt eine der wesentlichen Voraussetzungen fiir die Allge- ! I
meinverstindlichkeit des klassischen musikalischen Kunstwerkes. I ] ;
¢) Keine andere Epoche der Musikgeschichte hat ein so enges und subtiles Verhidltnis ‘[
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zur Volksmusik ihres Umkreises gehabt wie die Wiener Klassik, Erst indem sie Ton-
fille, Melodietypen, Spielweisen iibernommen und in ihren Stil eingeschmolzen hat,
konnte sie im vollen Sinne allgemeinverstidndlich werden. Gerade dadurch, daB sie nicht
Volksliedzitate aufreihte und nicht Volkslieder sammelte, sondern Elemente der Volks-
musik, ihren anderen Gestaltelementen gleichgeordnet, in eine hochst differenzierte
musikalische Sprache integrierte, konnte diese Sprache "von der ganzen Welt' verstan-
den werden, wobei unter der ganzen Welt eine sowohl riumlich ausgedehnte als auch
sozial und nach der Bildung geschichtete zu verstehen ist. 68 Das Moment der Schlicht-
heit, das so paradox noch in den kompliziertesten Strukturen der musikalischen Klassik
erkennbar bleibt, hat hier seine Wurzeln.

4. Versuchen wir so, den musikalischen Epochenbegriff Klassik auf Grund der Begriffs-
geschichte streng zu fassen, so ergeben sich abschlieBend zwei Folgerungen.

a) Viele der Definitionselemente, die wir zu formulieren versucht haben, lassen sich
auf viele Werke auBlerhalb der Wiener Klassik anwenden, aber weder sind diese Werke
darum klassisch noch ist die Epoche, der sie angehdren, darum als eine Klassik anzu-
sehen, Erst die Gesamtheit der Elemente und ihre '"klassische'" Verkniipfung ergeben
die Definition dessen, was Wiener Klassik ist.

b) Nicht alle Werke Haydns, Mozarts und Beethovens oder ihrer Zeitgenossen zwischen
etwa 1780 und 1820 oder 1830 geniigen der Definition des Epochenbegriffs Wiener Klas-
sik. Im Gegenteil wird ihre Zahl, bei Anwendung des Begriffs, klein sein und die mei-
sten Werke Haydns und Mozarts vor 1780 ebenso wie viele Werke Beethovens nicht ein-
schlieBen konnen, und vermutlich wird sie bei weiterer Schirfung des Begriffsappara-
tes und der Methoden seiner Anwendung sich noch verkleinern, Doch scheint unsdies we-
der gegen den Begriff {iberhaupt noch gegen seine Anwendung zu sprechen. Wiener Klas-
sik als Epoche, Stil und Qualitidt kann nur als Inbegriff weniger kiinstlerischer Hochst-
leistungen verstanden werden, und da es im Wesen dieser Werke liegt, daB sie 'nie
ganz verstanden werden kénnen', miissen sich die Grenzen des Begriffs und seiner An-
wendung notwendig mit unserem sich wandelnden Verstindnis der Sache selbst wandeln
- sofern dieses Verstindnis wirklich ein Verstindnis heifen darf., "Wer mit den Worten,
deren er sich im Sprechen oder Schreiben bedient, bestimmte Begriffe zu verbinden fiir
eine unerliBliche Pflicht hilt, wird die Ausdriicke klassischer Autor, klassisches Werk
héchst selten gebrauchen., " I
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C. J. Burckhardt, Zum Begriff des Klassischen in Frankreich und in der deutschen
Humanitdt, in: Concinnitas, Fs. f. Heinrich Wo6lfflin, Basel (1944), S. 13-33.

3 Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils, in: StMw III, 1915, S. 24.

P. A, Evans in einer Rezension in: Music and Letters XLVII, 1966, S. 49.

5 R. Unger, Vom Sturm und Drang zur Romantik., Eine Problem- und Literaturschau,
in: DVjschr, II, 1924, S.616-645,

6 Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners "Tristan", Bern-Leipzig (1920),
S.15-19,

7 Gehoren Gluck, Hindel und Bach zur barocken Kunst ihrer Zeit?, in: Kgr-Ber. \
Liineburg 1949, Kassel-Basel (1950), S, 195-197.
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14
15

16

17

18
19

Zur Kritik der klassischen Harmonielehre, in: Kgr-Ber. Basel 1949, Basel o. J.,
S.23-34.

F. Blume, Artikel Klassik, in: MGG VII, Sp. 1028,

Vgl. auch Blumes - anders akzentuierten - Vorbehalt, a.a.O,, Sp. 1028-1029.

Zur Frage der Begrenzung und Benennung der Stilwandlung im 18, Jahrhundert,

in: Kgr-Ber. Leipzig 1925, Leipzig 1926, S.103-107, bes. 105-107; dagegen Die
Musik des Rokokos und der Klassik, Potsdam (1927), S.1-2.

Vgl. die trotz dieses Vorbehaltes und der Einwinde von Hans-Georg Gadamer
(Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik, Tiibingen
1960, S, 270-271) noch immer beste und umfassendste Darstellung '"Das Problem
des Klassischen und die Antike'", hrsg. v. W. Jaeger, Leipzig-Berlin 1931; fer-
ner die in Anm. 2 genannte Fs, f. Heinrich Wolfflin,

Vgl. E. R, Curtius, Europidische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern-
Miinchen 3/(1961), S.255 Anm, 3 - Die von Curtius am selben Ort zitierte Gracian-
Stelle ("'gran felicidad conocer los primeros autores en su clase') kommt dem
Wort und Begriff Klassiker wenigstens umschreibend - vielleicht sogar anspielend,
was allerdings einen (unwahrscheinlichen) allgemeineren Gebrauch des Wortes
selbst voraussetzen wiirde - nahe.

Curtius, a,a.0., S, 269.

Die Belege im Grimmschen Worterbuch (Bd. 5, bearbeitet von P. Hildebrandt, 1873,
Sp. 1006-1007) sind leider nur spirliche Zufallsfunde, da Klassik nach den Redak-
tionsgrundsédtzen der ersten Binde des Worterbuches als Fremdwort galt, also nur
kursorisch behandelt wurde. Vgl., erginzend H, Schulz und O. Basler, Deutsches
Fremdworterbuch, StraBburg 1913, Bd. I, S. 345-346. Die in beiden Werken vertre-
tene und von dort vielfach in die Sekunddrliteratur eingegangene Auffassung, Klas-
sik sei im 18, Jahrhundert zuerst im Sinne des antik-klassischen benutzt und spi-
ter zum Allgemeinbegriff erweitert worden, ist eine systematische Konstruktion,
die mit der geschichtlichen Wirklichkeit nicht iibereinstimmt,

Zitiert bei Grimm-Hildebrandt, a,a.O., nach Danzel, Gottsched und seine Zeit,

S. 230.

Sulzer, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste, Bd. 1, Leipzig 1771, S.276-277. -
Ein Nachklang noch bei Goethe, als eine der vielen Bedeutungen, in denen er das
Wortfeld Klassik gebraucht: das franzosische "Haupttheater' als ein Theater "der
ganz reinen, regelmifigen, sogenannten klassischen Art" (Franzosisches Haupt-
theater, 1828),

Beide Zitate nach Grimm-Hildebrandt, a.a.O.

Reisen eines Deutschen in Italien in den Jahren 1786 bis 1788, Dritter Theil, Berlin
1793, S.252-253. Daselbst S, 69: '"Klassischer Boden. Alle diese Plitze sind durch
schone und grofie Gedanken geweiht, die hier gedacht, und durch edle und grofie
Thaten, die hier gethan wurden. Der Ausdruck: klassischer Boden ist daher sehr
wohl gewihlt, um diesen Begriff zu bezeichnen. Denn die klassischen Werke der
Alten erhalten gleichsam ein neues Leben, wenn sie auf diesem ihren einheimi-
schen und vaterlindischen Boden, dem sie entsprossen sind, in dem Gedichtnif des
Lesers wieder aufgefrischt, und ihre unnachahmlichen Schénheiten an Ort und Stelle
empfunden werden.'" Es ist nur eine Konsequenz dieses die Vorstellung der Nach~
ahmbarkeit klassischer Muster verwerfenden Klassikbegriffs, daB er in Moritz’
fiir die Asthetik der Jahrhundertwende so bedeutender Abhandlung ""Uber die bilden-
de Nachahmung des Schonen' (1788) nicht erscheint, - Ganz #hnlich wie bei Goethe
und Moritz der Begriff ""classischer Boden' auch bei F. L. Stolberg (Brief an Chr.
M. Wieland, 11, September 1793, Autograph im Germanischen Nationalmuseum
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Niirnberg, abgedruckt in; Auch ich in Arcadien. Kunstreisen nach Italien 1600 bis
1900, Ausstellung des Schiller-Nationalmuseums Marbach 1966, Katalog, Nr. 180,

S.130-131).

20 Kreuzziige des Philologen (1762), Kleeblatt hellenistischer Briefe, 1. Brief (1759):
""Man muf} nicht nur wissen, was gut Griechisch ist, ... nicht nur, was die Wohl-
redenheit eines klassischen Schriftstellers ... sei'.

21 Schubart, Deutsche Chronik 1774, S. 395; Denis, Biicherkunde 1777, Bd.I, S. 157.
Beide Belege nach Schulz-Basler, a.a.O.

22 Johann Baptist von Alxinger (1755-1797) plante eine Ubersetzung antiker Schrift-
steller unter dem Titel ""Classische Aerndte'". Vgl. G. Croll im Vorwort zu Serie I,
Band 11 der Gluck-GA (Iphigenie auf Tauris, deutsche Fassung), Kassel 1965,
S.VII, Anm. 8; dort Verweis auf G. Gugitz, Artikel Alxinger, in: ADB I, 1953.

23 Johann Timotheus Hermes, Sophiens Reise von Memel nach Sachsen, Schaffhausen
31778, Bd. 6, S.612; Herr Puff liest "jetzt nichts als die Alten'" und hat "die aus-
gesuchteste Bibliothek ... aus den besten Ausgaben der classischen Schriftsteller".

24 Vgl. W, Oelsner, Der Begriff Klassisch bei Herder, Wiirzburg 1939 (Diss.Maiinster
1939). Oelsners Materialsammlung ist niitzlich und griindlich; seine Schlufolgerun~
gen sind groBenteils von nationalsozialistischer Ideologie geprigt und entziehen
sich daher der wissenschaftlichen Diskussion.

25 Ahnlich I, S.412: "O das verwiinschte Classisch!"

26 Grammatisch-kritisches Worterbuch der Hochdeutschen Mundart, 1. Theil, zitiert
nach der 2. Aufl., Leipzig 1793.

27 Literarischer Sansculottismus, verdcffentlicht im 5. Stiick der '""Horen" 1795 gegen
Daniel Jenischs Aufsatz liber Prosa und Beredsamkeit der Deutschen im Berlini-
schen Archiv der Zeit und ihres Geschmacks I, 1795, - Es ist dieser Goethesche
Katalog der Bedingungen der Moglichkeit des Klassischen, von dem T. 8. Eliot
(implicite, nicht expressis verbis) in seinem Vergil-Essay '""What is a Classic?"
ausgeht (deutsch "Was ist ein Klassiker ?"", Frankfurt 1963, Edition Suhrkamp 33).
- Goethes mehr als dreiflig Jahre spitere Bemerkung zu Eckermann mit der be-
rilhmten Formel "Das Classische nenne ich das Gesunde, und das Romantische das
Kranke'" (Gespriche mit Eckermann, 2, April 1829) ist weniger Extrakt einer neuen
Begriffsbildung als vielmehr ein Einfall (""Mir ist ein neuer Ausdruck eingefallen")
aus dem Unbehagen an der Unordnung des zeitgendssischen Wortgebrauchs: "Wenn
wir nach solchen Qualititen Classisches und Romantisches unterscheiden, so wer-
den wir bald im Reinen seyn.'" Er sollte, trotz der Bedeutung des "Gesunden" fiir
den spiiten Goethe, in unserem Zusammenhang nicht iiberbewertet werden. Ahnlich
vage (und #hnlich gereizt iiber den Streit um Begriffe) auch am 17. Oktober 1828:
", .. was will all der Lirm iiber classisch und romantisch! Es kommt darauf an,
daB ein Werk durch und durch gut und tiichtig sey, und es wird auch wohl classisch
seyn''.

28 An Caroline Schlegel, 26, Oktober 1798, Zitiert nach Curtius, a.a.O., S. 278, w
Anm. 1.

29 Georg Forster, Fragment einer Charakteristik der deutschen Klassiker. Der Auf-
satz erschien 1797 in Reichardts Lyceum der Schonen Kiinste 1/1, S. 32-78. Neudr.
in: Friedrich Schlegel, Prosaische Jugendschriften, hrsg. v. J. Minor, Wien 1882,
Bd. II, danach in: Meisterwerke deutscher Literaturkritik, hrsg. v. H. Mayer.
(Bd. 1:) Aufklirung, Klassik, Romantik, (Stuttgart 1962), S.557-584.

30 Aesthetik, Leipzig 1806, S.228-233.

31 Vorschule der Asthetik, 3. Abteilung, 1. oder Miserikordias-Vorlesung iiber die
Kunst fiir Stilistiker, 4. Kapitel iiber Einfachheit und Klassischsein, 1/1804. In der
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2. Auflage 1813 wird Bouterweks Einwand mit der lapidaren Einschaltung abgetan:
"kurz das Klassische kann nicht in der Minderzahl der Flecken, sondern in der
Mehrzahl der Strahlen bestehen'.

""Hier hat Vof (also Schlegels "negativer Classiker') gewohnt, ... und ich will Sie
doch auch auf diesen classischen Boden einfiihren''. Gespriche mit Eckermann,

7. Oktober 1827,

Die "klassische Walpurgisnacht'; Klassiker und Romantiker in Italien (1818); Nach-
schrift dazu (1819); Moderne Guelfen und Ghibellinen (1825),

"Die Franzosen fangen nun auch an, iiber diese Verhiltnisse richtig zu denken. Es
ist alles gut und gleich, sagen sie, Classisches wie Romantisches, es kommt nur
darauf an, daB man sich dieser Formen [!] mit Verstand zu bedienen und darin vor-
trefflich zu seyn vermdge'; vorher im gleichen Zusammenhang der Hinweis auf

den Helena-Akt des Faust, "... wo beyde Dichtungsformen [!] entschieden hervor-
treten und eine Art von Ausgleichung finden'" - Gespriche mit Eckermann, 16. De-
zember 1829, Eine dhnliche Formulierung der Begriffe bei Grillparzer: seine "Ab-
sicht bei der barocken, aber von vornherein gewollten Vermengung des sogenannten
Romantischen mit dem Klassischen' im "Goldenen VlieB", das heiflt die Verwen-
dung "romantischer' freier Verse fiir die Kolcher und "klassischer' Jamben fiir die
Griechen - "gleichsam als verschiedene Sprachen' (Selbstbiographie 1853, zitiert
nach GA, hrsg. v. P, Frank u. K, Pérnbacher, Bd. IV, Miinchen 1965, S. 110 und
111).

Gespriche mit Eckermann, 27, Médrz 1825 und 4. Januar 1827, Der Hinweis auf
""Pedanterie' ist nur allzu berechtigt, wenn man ""Definitionen' wie die von A, L,
Millin liest (Dictionnaire des Beaux-Arts, Paris 1806): ""Classique. La Connois-
sance des auteurs classiques est indispensable aux artistes, ou du moins ils doi-
vent en avoir lules traductions, pour trouver, dans la fable et dans 1’histoire, les
sujets dignes d’ exercer leur talent, et pour ne point commettre des fautes de chro-
nologie, des erreurs de costume, qui décélent 1’ignorance. Cette connoissance a
manqué a quelques grands artistes, et méle quelques regrets aux charmes que
1’on trouve 4 voir leurs compositions. ! Das ist - 1806 - schlimmer als Gottsched.
Zu beiden Stellen vgl. C. Dahlhaus, Cribum musicum. Der Streit zwischen Scacchi
und Siefert, in: Norddeutsche und nordeuropdische Musik. Referate der Kieler Ta-
gung 1963, Kassel 1965, S, 108-112 (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft, 16).
Dahlhaus, a,a.O.

A General History of the Science and Practice of Music, London 1776, Bd.I, S. 325,
Auch angezeigt als "Morceaux ... de ... Bach et auteurs classiques ...". Den Hin-
weis auf diese Quelle verdanke ich Herrn Dr, Horst Heussner, Marburg (Lahn).
Vgl. RISM B II (Recueils imprimés, XVIII siécle), S. 391; erwiihnt wird der Druck
in anderem Zusammenhang schon bei F, Chrysander, Hindel, Bd. III, Leipzig

219 19, S, 149, und bei F, Oberdorffer, Der GeneralbaB in der Instrumentalmusik
des ausgehenden 18, Jahrhunderts, Kassel 1939, S. 8.

C. P, E. Bachs, Nichelmanns und Héndels Sonaten und Fugen fiir Clavier, Zweite
Auflage (in RISM nicht als Neuaufl. der Sammliung von 1762 gekennzeichnet, trotz
der Identifizierung in MGG I, Sp. 931).

Aus demselben Umkreis die sogar noch friihere AuBerung Marpurgs (Kritische Brie-
fe liber die Tonkunst, VII. Brief an Nichelmann vom 4. 8, 1759) "Sollte ich in mei-
nen Anmerkungen alles ohne Ausnahme loben, einen jeden Componisten zu einem
claBischen Auctor, zu einem Graun oder Telemann etc. machen ..." (frdl. Mittei-
lung von Herrn Dr. Heussner). Hier diirfte ein ursidchlicher Zusammenhang vorlie-
gen, der weiter zu verfolgen wire. - Wie mir Herr Dr. Heussner ebenfalls mitteilt,
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sind Werke Grauns noch in einer um 1800 geschriebenen Kopie von Johann Buback
aus Rakonitz als "classisch' bezeichnet (Berlin, Stiftung PreuBischer Kulturbesitz,
Sammlungen der ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek, Mus. ms. 30444),

Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, hrsg. von Ludwig Schubart, Wien 1806,
S.237: Riepels "Anweisung zum Satze, hat sich unter den Tonsetzern zum klassi-
schen Ansehen erhoben. Seine Grundsitze darin sind unverbesserlich gut ...".
Ahnliche auf "klassische' Theoretiker - und nur Theoretiker, also "classici auc-
tores" im schon traditionellen Sinne - bezogene AuBerungen bei J. M. Hertel (Selbst-
biographie 1784, ed. Schenk, S, 34: Krauses ""Musikalische Poesgie'" sei ein "flirtreff-
liches claBisches Werk") und Gerber NTL, Artikel Heinichen (Heinichens General-
bafischule sei ein 'klassisches Werk'") (die Stellen bei Hertel und Gerber nach frdl.
Mitteilung von Herrn Dr, Heussner); auch bei Forkel (Musikalisch-kritische Biblio-
thek, Bd. III, Gotha 1779, S, 193: Kirnbergers "Kunst des reinen Satzes'' sei ein
""so griindliches und classisches Werk'"); bei Vogler und seinem Anhinger Pixis (Be-
trachtungen der Mannheimer Tonschule I, 1778/79, S.213: Vogler, "unser beriihm-
ter musicalischer Autor Classicus" (Pixis); S, 277-278 spricht Vogler selbst von
seinen Gewdhrsminnern als "klassischen Tonschriftstellern'); bei Johann Samuel
Petri (Anleitung zur praktischen Musik, Leipzig 21782, S.104: ' ... da seit 1750

so viele klassische Schriftsteller in Deutschland geschrieben haben'"),

Die von Blume (a.a.O., Sp. 1031) zitierten Belege Adelmo Damerinis (Classicis-
mo e Romanticismo nella musica, Florenz 1942, S, 11) fiir den Begriff musikali-
scher Klassizitdt in Frankreich vor 1800 (Gretry 1789, Condorcet 1794) sind zu-
néichst mit einiger Skepsis aufzunehmen, Bei Gretry habe ich keine entsprechende
Stelle finden konnen, wohl aber in Spaziers ijbersetzung und Bearbeitung der ""Mé-
moires" (dazu unten), die Stelle von Condorcet ist noch zu liberpriifen,

Symphonien, Anhang zu Wilhelm Heinrich Wackenroder, Phantasien {iber die Kunst
(1799). Zitiert nach Wackenroder, Werke und Briefe, hrsg. v. F. von der Leyen,
Jena 1910, Bd. I, S, 302-308,

Gretry’s Versuche iiber die Musik. Im Auszug und mit kritischen und historischen
Zusidtzen hrsg. von D, K, Spazier, Leipzig 1800, S, 29-30. Sperrungen original.
Besprechung (Sp gezeichnet) in: Zeitung fiir die elegante Welt III, 1803, Sp. 611;
das zweite Zitat ebenda bei der Ankiindigung der Sammlung N#gelis durch Spazier,
Sp. 605. - Ebenfalls 1803 spricht J. E, F, Arnold von Mozarts "neuern klassischen
Werken', in denen wie in den sechs Haydn gewidmeten Streichquartetten "alles ..
durchdacht und vollendet'" sei (Mozarts Geist, Seine kurze Biografie und dsthetische
Darstellung seiner Werke. Ein Bildungsbuch fiir junge Tonkiinstler, Erfurt 1803,
S.42), In Niemetscheks ""Leben des k. k. Kapellmeisters Wolfgang Gottlieb Mozart",
Prag 1798, S. 76, heifien die sechs Quartette '"die schonsten", in der 2. Auflage
1808 sind sie "klassisch'', Andererseits nimmt Niemetschek schon 1798 'klassi-
schen Gehalt" fiir Mozarts Werke in Anspruch, der ihnen im Gegensatz zu aller an-
deren Musik zeitliches Uberdauern sichere und bewirke, daB ihre "tiefgedachten
Schonheiten' auch "nach der hidufigsten Wiederholung' nicht zu erschopfen seien -
"Dieses ist der wahre Probirstein des klassischen Werthes!" (S. 46-47)., - 1812
meint Giuseppe Carpani liber Haydns Streichquartette ab Op. 9, "ognuno di questi
quartetti dal 20 al 82 sarebbe bastato a dar nome di classico al suo autore" (Le
Haydine ovvero lettere su la vita e le opere del celebre maestro Giuseppe Haydn,
Mailand 1812, S. 96).

Fragmente, zitiert nach der Ausgabe Minors bei Gadamer, S. 274, Anm., 2,

Zeitung fiir die elegante Welt IV, 1804, Zitiert bei A. B. Marx, Ludwig van Beet-
hoven, Berlin 6/1908, Bd. I, S, 240.
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Zeitung fiir die elegante Welt III, 1803, Intelligenzblatt vom 8. November.
Wir beziehen und im Folgenden auf die Ausgabe "Uber Reinheit der Tonkunst", hrsg.
von R, Heuler, Paderborn 1907, die die Texte der 1. und 2. Auflage (1824 und 1826)
wiedergibt.

Ein St. Gallener Antiphonar aus dem 9. Jahrhundert ist ihm "ein klassisches Werk
der Vorzeit" (S. 15).

Die humanistische Einstellung, die dem Juristen Thibaut ohnehin naheliegen mochte,
zeigt sich auch in seiner bei der Konzentration auf "gegenreformatorische' Klassi~
ker bemerkenswerten iiberkonfessionellen Haltung. - Einen ganz dhnlichenKlassiker-
kanon wie Thibaut, noch um einige weitere ihm teure Namen erweitert, an denen er
sich gebildet habe, stellt 1830 Giacomo Gotifredo Ferrari in seinen Erinnerungen
auf (Anedotti piacevoli e interessanti, London 1830, hrsg. von S, di Giacomo, Pa-
lermo [1930?], S.131, 150, 220).

Eine Vorwegnahme des Thibautschen Gedankens nicht nur der Sache, sondern auch
dem Wort nach ist die anonyme Besprechung der Wiener Privatkonzerte Raphael
Goerg Kiesewetters als ""Concerto fiir alte und neue classische Kirchenmusik" in:
Allgemeine musikalische Zeitung mit besonderer Riicksicht auf den Gsterreichischen
Kaiserstaat I, 1817, Sp, 267-270, 275-277, 333-336, 365-367. Vgl. O. Wessely,
Artikel Kiesewetter, in: MGG VII, Sp, 892-900, bes, 893 und 899. - Schon kurz vor-
her und danach h#ufiger taucht '"klassisch' teils im Sinne von satztechnisch gedie-
gen und vor allem kontrapunktisch, teils als allgemeiner Wertbegriff in der AMZO
auf, so Sp. 66 (das Finale von Beethovens op. 101 vereinigt "alles iiberfliigelnde ]
Phantasienflug mit alter, classischer Gediegenheit'), Sp. 91 (Hummels Septett ist ein
""classisches Product'), Sp. 319; II, 1818, Sp. 92-93 (Beethoven), 95-96 (Mozart),
241 (Haydn), 304-305; ITI, 1819, Sp. 281, 341 (in I. F, von Mosels bedeutendem
Aufsatz iliber "Kritik der Tonkunst'), 573 (Bach, Gluck, Graun, Hindel, Hasse);

IV, 1820, Sp. 291 (eine ""classische' Auffiihrung der Jupitersinfonie!), 620-621, 1818
begann bei Steiner Polchaus Ausgabe ""Musikalisch klassische Meisterwerke der
Deutschen alter und neuer Zeit" zu erscheinen (Ankiindigung AMZO II, 1818, Sp. 825
bis 827; vgl. dazu A, B. Marx, Herausgabe klassischer Kirchenmusik, Berliner
AMZ 1V, 1827, S, 317-319).

Vorlesungen iiber Musik mit Beriicksichtigung der Dilettanten, Stuttgart-Tiibingen
1826, S.199.

In (J.G. Hientzsch), Der Streit zwischen der alten und der neuen Musik, Breslau
1826, zitiert nach Thibaut-Heuler, a.a.0., S, L.

""Klassisch heiBt ein Kunstwerk, dem die vernichtende Macht der Zeit nichts anha-
ben kann; da der Beweis fiir diese Eigenschaft erst durch den Verlauf der Zeit ge-
filhrt werden kann, so gibt es keine lebenden Klassiker, und alle echten Klassiker
galten in ihrer Zeit als Romantiker, d.h. als Geister, die aus dem Schema, der
Schablone herausstrebten'" (Riemann-Musiklexikon, 10. Auflage von Alfred Einstein,
1922),

Berliner AMZ III, 1826, S, 104 (Spontini), 365 (A. B, Marx iiber Bach, Haydn, Mo~
zart und Beethoven); IV, 1827, S, 30 (Onslow), 400 und 468 (S. W. Dehn iiber Mo~
sers Abonnementskonzerte); V, 1828, S, 444 (Marx dgl.). Daneben 'klassisch' im
Sinne Thibauts: III, 409 (Marx), IV 241 (K. Breidenstein iiber '"Héindels klassische
Oratorien"), 317-319 (Marx, vgl. Anm, 53).

Uber die Hauptperioden der schinen Kiinste, oder die Kunst im Laufe der Weltge-
schichte dargestellt, Leipzig 1831, S, 74, 268. - Zu Wendt vgl. auch A, Schmitz,
Die dsthetischen Anschauungen Robert Schumanns in ihren Beziehungen zur roman-
tischen Literatur, in: ZfMw III, 1920/21, S.111-118, bes. 114-115. - Bei Schumann
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taucht Klassik in wechselnder Bedeutung seit 1834 auf, teils in Anspielung auf die
Literatur der Zeit ("'klassisch-romantischer Halbschlaf''), teils im Sinne Thibauts
("alte klassische Form'),

Uber den gegenwiirtigen Zustand der Musik besonders in Deutschland und wie er ge-
worden, Eine beurtheilende Schilderung, Gottingen 1836, S. 3-7.

Vorgeahnt, aber noch nicht durchformuliert erscheint Wendts Systematisierung
schon bei Wilhelm Christian Miiller, fiir den Haydn der (implicite noch nicht klas-
sische) "Wegbereiter' zum Klassischen ist, das Mozart erfiillt, Beethoven bereits
iiberschreitet: '"'... seine [Mozarts] Werke werden als klassisch-schon, wie
wir Homer und Horaz nach 2-3000 Jahren als klassisch-schon lesen, wie wir die
mediceische Venus von Praxiteles, die Caecilia von Raphael als klassisch-
schoén anschauen, bewundern und nachzuahmen suchen, noch nach 1000 Jahren
mit Vergniigen gehort und bewundert werden; weil sie alle Bedingnisse des Wahr-
haft-Schénen, der Neuheit, der Wahrheit, der Natur, der Erhaben-
heit, der Anmuth, der Zierlichkeit, der absoluten Freiheit, der
gesetzlichen Ordnung, in steter Midssigkeit aller Schilderungen der Ge-
fiihle - auf ein unbegreifliche Weise - wie inspiriert - vereinigen' (Versuch
einer Asthetik der Tonkunst im Zusammenhange mit den iibrigen schiénen Kiinsten
nach geschichtlicher Entwicklung, Leipzig 1830, S.250-251. Sperrungen original),

Uber die Hauptperioden ..., S.297-300.

A.a.0., 8.230.

Uber den gegenwiirtigen Zustand ..., S. 81,

Spiitestens 1843 in Paris; vgl. die in diesem Jahr gegriindete "Société de musique

vocale religieuse et classique'" des Fiirsten von der Moskowa, dazu den Bericht in
der Revue et Gazette musicale de Paris XII, 1845, S.170-171: "... la société fon-
dée ... pour se vouer exclusivement au culte de cette musique grave, antique, so-
lenelle, denuée de passion, et qui ne produit que des émotions douces, calmes et
pieuses'. Gleichzeitig spricht dieselbe Zeitung (s.20) von der Auffilhrung von Quin-
tetten und Quartetten '"classiques de nos grands mailtres".

Aus Raumgriinden ist hier auch eine Auseinandersetzung mit den bisher umfassend-
sten Darstellungen des Begriffs und seiner Inhalte unméglich: A. HeuB, Einiges
iiber den Stil der Wiener Klassiker, in: Zs.f.M. 1927, S. 194ff.; R. Gerber, Klas-
sischer Stil in der Musik, Die Sammlung IV, 1949, S. 652-665; F. Blume, Artikel
Klassik, a.a.0.; H. Engel, Haydn, Mozart und die Klassik, in: Mozart-Jb. 1959,
S.46-79 (dort bes. S. 49 weitere Belege aus den dreifiger und vierziger Jahren des
19. Jahrhunderts).

Vgl. auch O, Ursprung, Stilvollendung. Ein Beitrag zur Musikisthetik, in: F's.
Theodor Kroyer, Regensburg 1933, S. 149-163.

Klopstock, Eine Beurteilung der Winckelmannischen ""Gedanken iiber die Nachah-
mung der griechischen Werke in den schonen Kiinsten'", GA, ed. Back und Spind-
ler, Bd.XVI,

Diese dreifache Allgemeinverstindlichkeit entspricht genau einer Forderung der
Literaturidsthetik Schillers, der Biirgers Grundsatz, "Alle darstellende Bildnerei
kan und sol volkmissig seyn, Denn das ist das Siegel ihrer Vollkommenheit" (Ge-
dichte, Gottingen 1778, Vorrede) so differenziert: '"Wenn ein Gedicht ... die Prii-
fung des echten Geschmacks aushilt und mit diesem Vorzug noch eine Klarheit und
FaBlichkeit verbindet, die es filhig macht, im Munde des Volkes zu leben: dann ist
ihm das Siegel der Vollkommenheit aufgedriickt'" - und noch deutlicher: "nicht ...
jede Volksklasse mit irgend einem, ihr besonders genieBbaren, Liede zu versor-
gen, sondern in jdem einzelnen Liede jeder Volksklasse genug zu tun" (Uber Biir-




gers Gedichte, 1791; Nationalausgabe, Bd. XXII; Biirgers und Schillers Texte ab-
gedruckt in: Meisterwerke deutscher Literaturkritik, a.a.O., S, 367, 463 und
464),

Diskussion
Walter Salmen:

Der erste Punkt, der noch einer Erhellung bedarf, ist die Frage nach der Begriffsge-
schichte. Das zeigt z. B. auch der Artikel '"Klassik'" in der MGG: diese Seite ist nur
unzureichend erforscht, da gibt es noch vieles Dunkle.

Der zweite Fragenkomplex, der meines Erachtens hier erdrtert werden sollte, ist
"Klassik als Epochenbegriff'. Ich méchte die verehrten Teilnehmer des Symposiums
bitten, sich auf diese beiden Punkte einzustellen und zunichst einmal die geschichtliche
Seite zu diskutieren.

Karl-Heinz Kohler:

Ich glaube, wir stimmen Herrn Kollegen Finscher alle zu, daB auf dem Begriffsfeld
"Klassik'", und wahrscheinlich nicht nur dort, eine totale Verwirrung der Terminolo-
gie besteht.

Wir akzeptieren wohl auch die vorgestellte Trias Allgemeinbegriff - Stilbegriff - Epo-
chenbegriff, wenngleich ich der Auffassung bin, da8 die Bezeichnung ""Stilbegriff'' doch
besser durch "gattungsgeschichtlicher Begriff'' zu ersetzen wire; denn darum handelt
es sich doch wohl, wenn wir davon reden, daB etwa Haydn der Klassiker des Streich-
quartetts ist oder Schubert der Klassiker des Liedes (diese Formulierungen stammen
aus Teilen des Referates, die hier nicht vorgetragen wurden).

Der Stilbegriff, in dieser Bedeutung angewandt, ist indessen peripher.Es wurde schon
darauf hingewiesen: wirklich problematisch ist der Epochenbegriff. Bei der Darlegung
der folgenden Gedanken kann ich den begriffsgeschichtlichen Bezug und den Epochenbe-
griff jetzt nicht trennen.

Das Referat von Herrn Finscher enthilt eine eminent wichtige Mitteilung, daB ndmlich
der Epochenbegriff in der heute bei uns gebrauchten Terminologie, bezogen also auf
Haydn, Mozart und Beethoven, erst um 1836 von Theodor Amadeus Wendt geprigt wor-
den ist in einer kleinen, aber doch sehr interessanten Schrift '"Uber den gegenwiirtigen
Zustand der Musik, besonders in Deutschland und wie er geworden'. Wir hiitten also
einen Standpunkt, der dem Bediirfnis der Zeit um 1830 entspricht.

Herr Kollege Finscher hat ferner gesagt, der musikalische Stilbegriff Klassik entsteht
dort, wo musiktheoretisches Denken historisch zu werden beginnt, und er bezieht sich
dann auf Definitionen von 1760 - Stil der spétbarocken Instrumentalfuge -, womit er
sich (das ist wiederum hier nicht vorgetragen worden) auf eine Publikation bei Breit-
kopf und Hirtel bezieht, wo Sonaten und Fugen verdsffentlicht wurden von Carl Philipp
Emanuel Bach "und anderen klassischen Komponisten''. Ich glaube, man interpretiert
indiesen Titel etwas zuviel hinein, wenn man glaubt, daB damitdie Formen gemeint sind.
Es sind doch nur die beriihmten, die vorbildlichen Komponisten gemeint.

SchlieBlich bezieht er sich auf die Schrift von Thibaut, 1824, die letzten Endes aber
nichts anderes darstellt als die Schwidrmerei eines hochgebildeten Dilettanten iiber die
gerade wiederentdeckte alte Musik, eine Schwirmerei iiber Palestrina und Hindel, die
so weit geht, sogar Mozart in den Hintergrund zu stellen.
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Ich glaube, daB von eminenter Bedeutung das hier nur in Ans#itzen erwihnte Geschichts-
bewuBtsein ist, das zu Beginn des 19, Jahrhunderts auftritt, ein Geschichtsbewu3tsein
in ganzer Breite, das den interessanten Umschlag in der Musikpraxis mit sich gebracht
hat, erstmals aus einer wirklich ernst zu nehmenden historischen Sicht heraus.Die Auf-
klarung mit ihren Strémungen hinein in universalgeschichtliche Beziige und detailge-
schichtliche Beziige der Kunstwissenschaft und der Musikwissenschaft hatte jene grofien
Werke von Burney und Hawkins am Ende des 18, Jahrhunderts hervorgebracht, und nun
entsteht insbesondere in der breiten Welt des biirgerlichen Musiklebens, wie beispiels-
weise in der von Zelter geleiteten Singakademie in Berlin, jenes praktische Bediirfnis,
diese musikhistorischen Entdeckungen auch zu musizieren. Das ist ein Vorgang, der
meiner Meinung nach noch gar nicht geniigend erkannt und in seiner gesamten soziolo-
gischen Breite erfaBt ist. Aber, das ist das Entscheidende, dieses Geschichtsbewuft-
sein verhilft jener Epoche Mozart-Haydn-Beethoven dazu, gar nicht erst in die Verges-
senheit zu geraten, wie das mit der Bach-Hindel-Epoche, die wiederentdeckt werden
mufte, der Fall war, Sie lebt weiter, nicht nur in der musikalischen Praxis, sondern
auch als Vorbild fiir die Komponisten - ich konnte das sehr leicht an den Jugendwerken
Mendelssohns belegen, der gar nicht, wie immer behauptet wird, an Bach, sondern
vielmehr an Mozart angeschlossen hat -, und das Bediirfnis von 1830 ist ganz einfach
das Bediirfnis nach Periodisierung, die vorhergehende Epoche gegen das Neue abzugren-
zen - und das betont Wendt ausdriicklich, er bezieht sich auf Chopin ("eine neue Epoche
bedarf neuer Formen''), er weist auf Mendelssohn hin, auf Marschner, auf Meyerbeer
und auf die vielen kleinen Meister seiner Zeit, Der Begriff, die sogenannte "'musikali-
sche Klassik'", sagte Wendt, sei ganz einfach daraus herzuleiten.

Ich glaube, das muB man zunichst einmal sehen,

Walter Salmen:

Damit wir auch in dieser Frage jetzt zu exakten Feststellungen und Kldrungen kommen,
mochte ich fragen, ob dieses Stichdatum 1830 annehmbar ist oder ob es vielleicht ande-
re Belege gibt.

Walter Wiora:

Ich glaube, es gibt andere Belege noch vor 1830. Es ist ja doch so, daB der Begriff der
Klassik nicht in der Musik zu Hause ist, er ist iibertragen worden.

Als Historiker muB man sich die Situation vorstellen, in der Friihere gestanden haben;
versetzen wir uns also einmal in die Situation eines Denkenden im spidten 18. und friihen
19. Jahrhundert. Immanent ist der Begriff Klassik z. B. von Heinse auf Musik bezogen
worden. Was hat Heinse sich vorgestellt?

Durch Winckelmann und andere war klar, daB es die Klassik in der bildenden Kunst gibt;
es war also eine Denkform da, die nach musikalischer Erfiillung rief. Womit konnte
man diese Denkform erfiillen? Es bot sich, fiir Heinse zunichst, die italienische Musik
des 17. und 18. Jahrhunderts an, soweit er sie kannte, einschlielich Jommelli und
Traétta,

Fiir Spitere bietet sich anderes an. Fiir Thibaut - der vielleicht nicht ganz so dilettan-
tisch ist, wie soeben gesagt wurde, als bedeutender Jurist hatte er den Musikern man-
ches an Denkschiirfe voraus, und der Streit mit Nigeli ist hinsichtlich der Denkschirfe
eher zu seinen Gunsten zu werten - fiir Thibaut war dieses Modell namentlich mit Pale-
strina zu erfiillen, den er zwar wenig kannte, den er aber leicht verkliren konnte.
Spiitere erfiillen das Modell anders, aber es kommt nun eine grofie Schwierigkeit auf,
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Man stellte sich vor - auBerhalb des musikalischen Schrifttums, in der allgemeinen
Ideengeschichte -: Klassik, das ist doch insonderheit die antike Klassik, und diese

hat es vor allem mit Plastik zu tun, mit etwas Dinglichem. Man kann Plastik, wie
Herder gezeigt hat, mit dem Tastsinn erfassen. Gibt es dergleichen in der Musik?

MuB nicht die Musik zu etwas anderem gehoren als zum "Klassischen'", da sie janicht
8o ruhend und gegenstindlich ist?

Und so kommt es zu der Auffassung von Hegel und anderen, wie Ambros: Musik ist gar
nicht "klassisch", sondern ist das, was man mit einem Wort, das inzwischen einen
anderen Gehalt bekommen hat, damals "romantisch'" nannte. Fiir Ambros, fiir Hegel
gehort die Musik zur "Romantik", und man wundert sich dann nicht, da E. T. A. Hoff-
mann z, B. die Sinfonien von Haydn als besonders "romantisch" auffaBt und sie mit et-
was auch sehr '"Romantischem', niimlich dem StraBburger Miinster vergleicht.

Das ist die groBe Schwierigkeit des Musikschriftstellers im friihen 19. Jahrhundert.

Er hat keine eigene Begriffstradition, die ihm helfen kénnte. Er mu8 in das Denkmodell,
das er anderswoher gewinnt, etwas Geeignetes hineinnehmen. Das konnte er nun im
Sinne des musterhaft Evidenten tun; aber da steht ihm entgegen die Auffassung, die ja
bis Spengler reicht, daB Musik eigentlich gar nicht fihig ist zu einer - im Hegelschen
Sinne - "klassischen" Gestaltung, daB klassische Gestaltung vielmehr eine Besonder-
heit der Antike und ihrer Nachfahren sei.

Walter Salmen:

Sie sagen, Hegel weist die Musik der '""Romantik'" zu; dazu nur eine kurze Erginzung:
Bei Reichardt, in den "Pariser Briefen' (von 1803ff.), kann man lesen, da Haydnund
Mozart "den hohen Grad der romantischen Kunst erreicht" hitten. Also bereits im
Jahre 1803. Es wire durchaus mdoglich, daB Hegel an Gedankenziige, die vor ihm schon
damals erwogenwurden, angekniipft hat.

Nun noch eine andere kurze Bemerkung zur Begriffsgeschichte: Forkel schreibt in sei-
ner Bach-Biographie von 1802: "Ausgemacht bleibt es, wenn die Kunst Kunst bleiben,
und nicht immer mehr zu bloB zeitvertreibender Tindeley zuriick sinken soll, so miis-
sen liberhaupt klassische Kunstwerke mehr benutzt werden, als sie seit einiger Zeit be-
nutzt worden sind. Bach, als der erste Klassiker, der je gewesen ist, und vielleicht je
seyn wird, kann hierin unstreitig die besten Dienste leisten."

Ich vermute, dies ist wohl die erste Kennzeichnung Bachs als eines "Klassikers'", und
zwar in dem Sinne verstanden, wie Sie es eben andeuteten, daB etwas, was man als hi-
storisch Gewesenes sich wieder aneignet, nun mit diesem Begriff hoher Dignitit, der
das Mustergiiltige, das Normative meint, bezeichnet und damit auch dieser wiederge-
wonnene Autor ganz besonders herausgestellt wird. Aber wenn man nun die AuBerungen
von 1802 und 1803 miteinander vergleicht, sieht man, daB zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts die Nomenklatur verworren war. Das Wort ""Romantik' meint nicht das, was wir
heute als Romantik verstehen, die Vokabel '"Klassik'' meint auch nicht, was wir heute
darunter verstehen. Also, der Gebrauch beider Termini ist uneindeutig. Nun wire doch
noch einmal die Frage zu stellen: Wann wird das geklidrt? Werden die Termini nach
1810 etwa eindeutiger benutzt?

Ludwig Finscher:
Ich mochte zunichst zu dem, was Herr Prof, Wiora sagte, noch eine Bemerkung ma-

chen.
Ich bin ganz bewuBt das Risiko eingegangen, nicht einen AbriB der Ideengeschichte zu
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geben, sondern einen Abrif der Wort- und Begriffsgeschichte. Und in der Wortge-
schichte, das ist klar, gibt es eine ganze Reihe von Zeugnissen, von denen ich auch
einige aufgezihlt habe, fiir das Wort "Klassik' in sehr verschiedenen Bedeutungen.
Friiheste Belege geben, wie gesagt, Marco Scacchi und Heinrich Schiitz, dann ist offen-
bar eine grofle Pause, und dann fangen um 1760 in Berlin, im Kreise der Berliner Mu-
sikschriftsteller wieder die ersten Belege an, zu denen der Fugendruck gehort, Ich
verdanke den Hinweis Herrn Dr. Heussner (Marburg), daB es hier eine ganze Gruppe
von Stellen gibt, wo Klassik als allgemeiner Normbegriff erscheint oder Klassik eben
auf Carl Philipp Emanuel Bach angewandt wird, Das zieht sich bis in den Anfang des
19, Jahrhunderts hinein, dieses Durcheinander der Begriffsinhalte, in genauer Paral-
lelitdt zur Entwicklung in der zeitgendssischen Literaturkritik. Es ist also das gleiche
Durcheinander oder auch Ineinander ganz verschiedener "Klassik'-Begriffe oder Inhalte
des Wortes Klassik wie z. B. bei Goethe in seinen verschiedenen Altersstufen, wie bei
Herder, der unter Klassik in verschiedenen Schriften und zu verschiedenen Zeiten ganz
Verschiedenes verstanden hat.

Das ist im Musikschrifttum nicht so zahlreich zu sehen, aber in dhnlicher Verwirrtheit.

Walter Salmen:

Die Stichworter "'Literaturkritik' und ""Goethe' legen es nun nahe, Professor Scholz zu
fragen, wie es in seinem Bereich, der Literaturgeschichte, steht,

Gerhard Scholz:

Ich mochte erst einmal zu dieser These, daB uns die Wortgeschichte gleichsam die Hi-
storie des Gehaltes des Begriffes "Klassik" bringt, einen Gegenbeweis fiihren,
Bekanntlich hat Goethe in seinem '"'Literarischen Sansculottismus'' von 1795, den Sie zi-
tierten, fiir sich das Wort '"Klassiker' und den Allgemeinbegriff "deutsche Klassik' ab-
gewiesen und ausgerechnet in dieser Schrift jene Achsendrehung vollzogen, die Sie so-
zusagen im wortgeschichtlichen Medium fiir die Jahre 1820 bis 1830 ansetzen.

Die Literatur ist also hier um drei, vier Dezennien voraus - und mit diesem eigentiim-
lichen Widerspruch, daBl hier alle Kategorien fiir die von Ihnen an der Wortgeschichte
1830 entwickelten Inhalte von Goethe im '"Sansculottismus' entwickelt worden sind. Die-
ses Ritsel kldart sich uns auf, wenn wir einmal den bisher iiberhaupt nicht interpretier-
ten AnlaBl dieser Achsendrehung in eine historische Betrachtung der eigenen Leistung
der klassischen Periode der deutschen Literatur - und parallel der Wiener Klassik in
der Musikgeschichte - einbeziehen, wenn wir also einmal nach dem Grund fragen, war-
um Goethe eigentlich nicht das Kind beim Namen genannt hat. Und hier gewinnen wir
Einblick in den inneren ProzeB der BewuBtmachung, des eigentlich Historischen mit
der Einschitzung des gewonnenen Gehaltes einer Periodu, die Klassik war., Es war
ndmlich der Pfarrer Jinisch aufgetreten mit der Behauptung, als Klassik sei allein zu
bezeichnen jene Periode seit Moliére, Corneille, Racine bis hin zu Voltaire, die in der
TraditionshewuBtheit dieses Zeitabschnitts der Entwicklung eine Art Block darstellten
gegen das, was nach Voltaire kam in der Vorbereitung der Franzosischen Revolution,
die er als kulturelle Dinge vorbereitende gesellschaftliche Bewegung abweist, Pfarrer
Jinisch weist auch ab, was die Deutschen als Nation diesem Strom franzosischer Ent-
wicklung - der mit dem "Sansculottismus', also mit dem, was nach Voltaire Vorberei-
tung der Franzosischen Revolution ist, einsetzt - entgegenzusetzen hitten. Das, was
einzig besteht, ist der Abschnitt franzésischer Entwicklung von Corneille, Racine bis
zu Voltaire, und dieser Teil ist letzten Endes gegenrevolutionir,
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Und da tritt Goethe auf in diesem wichtigen Zeitpunkt, 1795, wo die groBe Ketzerverfol-
gung in Deutschland gegen die deutschen '"Sansculotten' - Forster, und was alles damit
zusammenhingt - auf der Hohe steht, da ist Goethe in die Lage versetzt, die deutsche
Literaturbewegung als vorrevolutionire Bewegung fiir Deutschland, nimlich fiir die Ver-
biirgerlichung der deutschen Bewegung, als vorrevolutioniren Einsatz gegen Jinisch

auf den Sockel zu heben,

Er verteidigt die deutsche Klassik jetzt zum erstenmal als historisches Phiinomen der
Vorrevolution - also genau gegen die Aspekte des Pfarrers Jinisch - und entwickeltan
dieser neuen Kategorie das, was die Deutschen geleistet haben als Vorrevolutionire

und noch immer Revolutionire, was in Deutschland noch im Werden ist, InDeutschland
sind die Rousseau und Diderot gleichsam noch im Werden, Und in diesem historischen
Zusammenhang entwickelt er die Kategorien des '"Klassischen': Es muB in einer Nation
und in der Welt der Kunstentwicklung ein ungeheures Material aufgearbeitet sein, um
einen klassischenAutorhervorzubringen, es mufl eine Vereinigung, eine Erhohung all
des Gewesenen mit einem neuen Akzent ergeben, Und dieser Begriff ""deutsche Klassik"
als eine kiinstlerisch-stilistisch neue Aufgabe wird hier ebenso akzentuiert mit der har-
ten Kritik, in der er den Jidnisch als Thersites bezeichnet, der mit einem Dolchstof
gleichsam das, was die Deutschen in vorrevolutionirer Bewegung nach der Franzosi-
schen Revolution fiir ihre Nation leisten, verlistert.

Und ich glaube, zum Begriff der Entstehung solcher historischen Rechenschaft, solch
neuen historischen BewuBtseins ist diese AuBerung unmittelbar nach 1789 doch auBer-
ordentlich charakteristisch, und man miiffite untersuchen, wieweit dieser Zusammen-
hang auch fiir die Musikgeschichte relevant ist,

Jiirgen Mainka:

Begriffsgeschichte, das klang im letzten Diskussionsbeitrag m.E. stark an, soll, von
uns aus gesehen, doch nicht zuletzt eine kritische Begriffsgeschichte sein, wenn wir
weiterkommen wollen,

Und so, wie hier von dem Disput von Goethe und Jinisch die Rede war, mochte ich mir
ein Zitat gestatten, auch aus der literarischen Sphire - es wurde ja auch von Herrn
Prof. Wiora betont, daB der Begriff Klassik eben nicht vom eigentlich Musikalischen
herkommt -, ein Zitat eines neueren Schriftstellers, der diese Ausgangsposition, wie
sie eben beschrieben wurde, aus seiner Sicht, nun aus der Perspektive zweier Jahrhun-
derte feststellt: "Nicht das allgemein Vorbildliche, so wollen wir es nun begreifen, ist
das Klassische - obgleich es mit den beiden Bestandteilen dieses Wortes, dem ’ Vor’ so-
wohl wie dem ’Bilde’ viel und alles zu schaffen hat. Denn es ist das Vorgebildete ,die anfing-
liche Griindung einer geistigen Lebensform durch das Lebendig-Individuelle; es ist ein
erzviterlich geprigter Urtypus, in dem spiteres Leben sich wiedererkennen, in dessen
FuBstapfen es wandeln wird - ein Mythus also, denn der Typus ist mythisch, und das
Wesen des Mythus ist Wiederkehr, Zeitlosigkeit ... Nur in diesem Sinn ist das Klassi-
sche vorbildlich - nicht im Sinne leerer Musterhaftigkeit. Klassische Zeit, das ist Pa-
triarchenzeit , .., Zeit anfinglicher Griindung und Prigung des nationalen Lebens, Denn
man muB die Idee des Anfanges mit der des Nationalen in Verbindung bringen, wenn
man nicht damit ins Uferlose geraten, sondern in ihr zu irgendwelchem Halt und Still-
stand, irgendwelcher gedanklicher Beruhigung gelangen will, Wohin kiime man, wollte
man den Begriff des Anfangs seiner verhiltnism#ifigen Natur entkleiden?"

Soweit Thomas Mann zum Klassiker Lessing.

Ich glaube, daB wir diesen Begriff der Patriarchenzeit, wenn wir die Begriffsgeschich-
te, die Entwicklung des Begriffes in der Geschichte sehen wollen, auch fiir die Musik
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sehr vorteilhaft zu verwenden haben werden. Und zwar - da méchte ich Herrn Finscher
zitieren - eben von diesem wichtigen Ausgangspunkt aus, den er seinem Referat gibt.
Allerdings legen die geschichtlichen Inhalte des Begriffsfeldes es nahe, ihre Anwend-
barkeit von unserem eigenen Standpunkt aus zu iiberpriifen und etwa anwendbare Klas-
sikbegriffe im Lichte unserer Kenntnisse nicht nur von den historischen Anschauungen,
sondern von der Sache selbst - er sagt - "zu préizisieren und zu differenzieren''. Das
ist sehr vorsichtig ausgedriickt.

Der Begriff einer Anfangszeit fiir die Schopfer der biirgerlichen deutschen Musikkultur
-mit Mozarts Nationalsingspiel, das eigenartigerweise neben den drei italienischen
Opern hier fehlte, neben der Lessingschen Unterscheidung von werdender und verderb-
ter Biihne - wird eine ganz #hnliche Rolle dabei zu spielen haben, wobei wir sagen miis-
sen, daB Thomas Mann als Schriftsteller spricht. Er ist kein Wissenschaftler, er hat
immer betont, daB er sich Freiheiten nimmt und ihm eine gewisse Unvoreingenommen-
heit im Rezeptiven fehlt.

Ludwig Finscher:

Ich mochte kurz auf diesen merkwiirdigen Goethe-Aufsatz '"Literarischer Sansculottis-
mus' eingehen.

Wenn ich den Aufsatz recht verstanden habe, dann ist doch der Tenor: Wir haben nicht
die Verhiltnisse, die uns Klassiker schenken kdnnten, nicht die politischen, nicht die
geographischen, nicht die geistigen; wir sollten doch mit dem zufrieden sein, was die
Schriftsteller unseres Jahrhunderts geleistet haben. Oder anders gesagt: '"Man halte die-
se Bedingungen, unter denen allein ein klassischer Schriftsteller ..., moglich wird, ge-
gen die Umstinde, unter denen die besten Deutschen dieses Jahrhunderts gearbeitet ha-
ben, so wird, wer klar sieht und billig denkt, dasjenige, was ihnen gelungen ist, mit
Ehrfurcht bewundern ..."

Aber ich meine, er sagt ja keineswegs, daB nun die Verhiltnisse geiindert werden mii-
ten, um "Klassiker' hervorzubringen, sondern genau das Gegenteil: '""Wir wollen die
Umwilzungen nicht wiinschen" - und ganz offensichtlich sind die politischen Umwilzun~-
gen gemeint -, "die in Deutschland klassische Werke vorbereiten konnten, "

Gerhard Scholz:

Aber meine Darlegungen haben, glaube ich, den Sarkasmus und die Ironie hinter dieser
Stelle bloBgelegt. Er wiinscht die Umwilzungen, aber kann, darf es nicht sagen. Wenn
das einmal laut gesagt wird in Deutschland, was die unsichtbare Gemeinde - er spricht
von den unsichtbaren Kreisen der Literatur -, was die unsichtbare Schulbildung dann
einmal in die Sichtbarkeit getragen haben wird, wenn in Deutschland die Verbiirgerli-
chung vorangegangen sein wird; dann wird allerdings klar sein, daB das, was in Deutsch-
land durch diese unsichtbaren Gruppen entstanden ist, die Vorbereitung der Umwilzun-
gen gewesen ist. "Wir wollen die Umwilzungen nicht wiinschen' - in dieser Parallelitit
des Anschlusses an die Frankophilen, wie sie Forster durchgefiihrt hat, Aber der Satz
zeigt die Sicht in die Zukunft, das Sichten der Progression, wenn man den Sarkasmus
dieser Literatursatire, dieser Kunstsatire in Betracht zieht.

Walter Wiora:

Es ist natiirlich sehr wichtig, was diese Auffassung Goethes fiir die Musik bedeutet,
denn um die musikalische Klassik und ihren Begriff geht es uns.
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Wie steht es mit Goethes Begriff der Klassik zunichst in bezug auf die bildende Kunst?
Wiirden Sie das, was Sie eben gesagt haben, auch auf Goethes Auffassung der bildenden
Kunst iibertragen ?

Gerhard Scholz:

Ich wiirde es nicht auf die bildende Kunst iibertragen, weil die bildende Kunst fiir Goethe
sozusagen das Medium war fiir den starken EinfluB des antiken Klassizismus, der ja

ein vorrevolutiondres Phidnomen war. Die starke Betonung der griechischen Polis,
Herders Arbeiten iiber die Alten und ihre Polis, das Vorbild dieser Polis, Goethes Bild
der Entwicklung der Plastik waren orientiert auf die Klirung der Probleme - immer
Rezeption als Voraussetzung fiir jede "Klassik" in der Literatur -, wobei diese sichder
antiken Tradition zu vergewissern hat, der Vorbildlichkeit dieser Tradition.

Aber: in der bildenden Kunst hat er ja seine Standpunkte, die er bis 1808 vertreten hat

- mit den kleinen Preisritseln fiir die Kiinstler, antike Bilder nachzumalen -, dann mit
seiner Rezension "Focierte Talente" selbst in die Luft gestellt. Es war also ein ProzeB
flir ihn, den Begriff der Klassik sozusagen am Rande auszukliren, in einem bestimmten
Bereich seiner Klassik-Definition, hatte aber keine zentrale Bedeutung fiir die Disposi-
tion des Begriffes der deutschen Klassik als Literaturbewegung,

Walter Wiora:

Damit zeigt sich aber doch deutlich, daB Goethes Auffassung der Klassik differenziert
ist, Er ist auf anderen Gebieten als auf dem der deutschen Dichtung durchaus nicht der
Auffassung, daB hier so zu scheiden wire wie in der von Ihnen zitierten Stelle iiber den
"Sansculottismus",

Ich méchte noch ganz kurz auf folgendes hinweisen: Eine Besonderheit der Musik im Un-
terschied zur Literatur und im Unterschied zu den bildenden Kiinsten ist doch diese:

Bis zum 18, Jahrhundert war die Musik der Vergangenheit wenig bewut und wenig be-
kannt. Bis dahin war doch der ProzeB immer so: Der Komponist schuf im wesentlichen
fiir seine Mitwelt, ein wenig blieb ein paar Jahrzehnte hingen, dann verging es. Das war
durchaus anders als z, B. bei Petrarca, der einen Brief an die Nachwelt schreibt und

an die "Klassiker'" denkt und ganz anders als in der bildenden Kunst.

Nun aber, im spidteren 18, Jahrhundert,beginnt auch in der Musik ein solches Verhilt-
nis zur Vor- und Nachwelt., Das Modell "Klassiker" wird iibernommen, es muB gefiillt
werden - Sie sagen: "Forkel fiillt es mit Bach'', Das wire vorher nur in Ansitzen mog-
lich gewesen, in den beriihmten humanistischen Ansitzen: Glarean vergleicht Josquin
mit Vergil. Hier wurde im humanistischen Denken noch nicht das Wort "Klassik", aber
doch ein innerer Begriff der Klassik auf die Musik angewendet, Das bleibt aber verhilt-
nismiBig folgenlos, nur diinne Stringe gehen bis ins spéte 18. Jahrhundert. Nun erst
beginnt es, daB die Musik dhnlich wie die beiden anderen Kiinste in der Geschichte exi-
stiert, Und nun erst bildet sich ein groBes Erbe von Werken, die weit bekannt sind und
schriftlich vorliegen und in die Nachwelt tradiert werden.

An diesem Modell richtet sich nun auch der Komponist aus und schafft fiir die Nachwelt.
Diese besondere ideengeschichtliche Situation erst hat es voll ermdoglicht, den Begriff,
die Idee, das Wort "Klassik'" auf die Musik zu iibertragen.
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Walter Salmen:

Ja, nur mit dem einen gewichtigen Unterschied eben - um anzukniipfen an das, was Sie
von Goethe sagen -, daB dieses Orientieren an der klassischen Tradition eben praktisch
in der Musik nicht méoglich ist, weil es keine antike Uberlieferung gibt, an der man die-
ses Sichvergewissern vornehmen konnte, Das bedingte eben dann doch fiir die Musik
und auch fiir die Musikgeschichte einen vo6llig eigenen, von dem der Dichtung und auch
der bildenden Kunst unterschiedlichen Sachverhalt.

Gerhard Scholz:

Der eigentliche Akzent dieser Streitschrift liegt auf der bilirgerlichen Philosophie. Die
Rolle des Philosophischen, die von dieser Generation deutscher Klassik vertretene
wiirdige Tradition der groBen Philosophie, die hat natiirlich eine Bedeutung.

Ludwig Finscher:

Ich méchte nur ganz kurz ein paar Worte sagen zu dem, was eben in den letzten beiden
Diskussionsbemerkungen kam. Wiederum zur Klirung meines Standpunktes: Sie spra-
chen vorhin von meiner These iliber den Zugang von der Wortgeschichte her, Keineswegs
mochte ich es als These aufgefaBt wissen. Die Wortgeschichte erschien mir blo8 als
der relativ sicherste Zugang zum gesamten Problemkreis, in den wir ja ohnehin nur
hineinstechen konnen,

Punkt 2, den ich gern noch rasch erwidhnen mochte:

Die verschiedenen ""Klassik"-Begriffe Goethes, das scheint mir ein unendliches Feld zu
sein, dem wir uns, glaube ich, mit groferer Vorsicht nihern miiiten.

Ich habe hier an ein paar Beispielen gezeigt, was beim spiten Goethe alles klassisch
heifit; das sind teilweise, ganz offensichtlich, mehr Worter als Begriffe, mehr die Ver-
wendung des Wortes '""Klassik' als ein dezidierter Begriff dahinter. Wir miiten hier
also bei jedem Punkt, glaube ich, wie wir es ja eben beim "Sansculottismus" angefan-
gen haben, genau hinschauen: Wie ist die Situation, in der er das sagt, was meint er,
steht da ein differenzierter Begriff hinter dem Wort, oder ist es einfach dahingesagt,
wie z.B. "die Pedanterie der klassischen Partei' - das taucht in den zwanziger Jahren
auf, damit ist die franzosische Literaturtheorie des 18, Jahrhunderts gemeint.

Zum EinfluB Goethes auf die Ausbildung eines '"Klassik'-Begriffs im Musikdenken: Mir
scheint der fruchtbarere Ansatzpunkt doch die Diskussion iiber Klassik in der Literatur-
kritik der Zeit zu sein, die auch viel wirkungsvoller gewesen ist als Goethes AuBerun-
gen iiber Klassik, nimlich die AuBerungen der Briider Schlegel und die Kontroverse
"Klassik - Romantik", z,B. der Ansatz Friedrich Schlegels zu einer Galerie klassischer
Nationalschriftsteller, deren erster ja interessanterweise Forster sein sollte, 1800,

Walter Salmen:

Nun bitte ich noch, zu der Frage '"Klassik als Epochenbegriff' Stellung zu nehmen.

Sie wissen, der Stand der Forschung ist ein recht uneinheitlicher. Wenn man jiingste
Verdsffentlichungen betrachtet, kommt man etwa auf drei Grundpositionen.

Die eine sagt: Klassik sei eine ziemlich groBe Zeitspanne, die man eventuell sogar von
1740 bis 1820 reichend ansetzen kann. Um diese Epoche etwas zu unterteilen, sagt man:
Es gibt eine Friihklassik, und es gibt eine Hochklassik.

Eine zweite Position ist z. B. von Hans Engel vertreten worden. Demnach gibt es nicht
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die Klassik, sondern es gibt eingeschrinkt Personalstile, die "klassisch' sind, also
besonders diejenigen Haydns und Mozarts.

SchlieBlich kann man noch eine dritte Position beziehen: Es gibt '"klassische' Ausprigun-
gen in den verschiedenen Gattungen, zu verschiedenen Zeiten, von verschiedenen Mei-
stern, und zwar nur in wenigen Werken ausgeprigt.

Das wiren etwa die drei Ansichten, die derzeit nebeneinander fiir sich werben. Dariiber
gibt es bis jetzt keine wiinschenswerte Klarheit, Vielleicht kénnen wir hier in der Kiirze
der Zeit wenigstens die eine oder die andere Position so weit kldren, daB wir es in Zu-
kunft nicht mehr mit drei, sondern vielleicht nur noch mit zwei Positionen zu tun haben.

Georg Feder:

Ich m6chte etwas sagen, was vielleicht die Diskussion nicht weiterbringen wird, was
aber vielleicht doch einem allgemeinen Empfinden entspricht.

Wir konnen den allgemeinen Wortgebrauch des Begriffes ""Klassik" niemandem vorschrei-
ben. Es ist dem Autor freigestellt, den Begriff als Epochenbegriff, als Klassifizierung
eines Meisters oder als Klassifizierung fiir meisterhafte Werke oder bestimmte Stil-
auspriagungen zu gebrauchen, und ich flirchte, alles Diskutieren wird nicht dazu fiihren,
daB wir eine Norm aufstellen konnen, was "klassisch'' sein soll.

Zwischenfrage von mehreren Seiten: Warum nicht?
Georg Feder:
Dann miiten wir die Wurzel angeben, den Grund, woher wir diese Norm nehmen sollten.

Walter Salmen:

GewiB miissen wir die Momente bestimmen, die insgesamt als Inbegriff das klassische
Kunstwerk ausmachen. Darum geht es.

Georg Feder:

Wir haben nun eben Zitate von Goethe und von Thomas Mann gehtrt., Da wiirde ich nun
also fragen: Ist es so wie im Mittelalter, wo die Kirchenviter und andere grofie Autori-
titen maBgeblich sind fiir die Definition eines Begriffes ? Oder ist das ein apriorischer
Begriff, fiir den man von vornherein gewisse Regeln aufstellen kann, nach denen man
dann das Vorgefundene mift?

Der andere Weg wire dieser: Man geht von dem allgemeinen Gebrauch aus, gewisse Wer-
ke als klassisch zu bezeichnen, die Herr Finscher in seinem Referat am SchluB kurz
zusammenfassend angedeutet hat, und fragt, welche Eigenschaften haben diese Werke ?
Und das wire eigentlich dann eine Aufgabe der Stilkunde, an der wir alle arbeiten in
verschiedenen Forschungsbereichen und wo dann zuallererst - und davon sind wir viel-
leicht noch weit entfernt - einmal die allgemeinsten Regeln dessen, was der Inbegriff
dieser Stileigentiimlichkeiten ist, herauskommen werden.

Walter Salmen:

Wenn ich z. B. die Feststellung treffe, die auch im Referat angeklungen ist, daB es zum
Wesen eines klassischen Kunstwerkes gehort, dal das Tiefste und das Einfachste darin
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integriert sind - wenn ich das als verbindlich und gewichtig fiir die Begriffshestimmung
annehme -, dann mdéchte ich nun fragen: ist das z. B. in friihen Kompositionen von Haydn
schon zu finden?

Georg Feder:
Ich wiirde sagen, das ist darin nicht zu finden.
Ludwig Finscher:

Das habe ich ja versucht, aus der Wort- und Begriffsgeschichte zu entwickeln, das ist

ja der Inhalt meines Referates. Und dann miifiten wir natiirlich im nichsten Stadium an

einzelne Werke herangehen und ganz konkret untersuchen: Lassen sich diese Kategorien
wirklich auf die "Jupiter-Sinfonie'", auf Mozarts d-Moll-Streichquartett, oder was auch
immer, anwenden?

Wolfgang Seifert:

Vielleicht kann uns ein Blick auf die zeitgenossische Musik#sthetik - und ich meine so-
gar einen ganz bestimmten Musikisthetiker dieser Zeit - weiterhelfen, zu diesen Kate-
gorien zu kommen,

Was steht hinter solchen Kennzeichen klassischer Musik, wie sie Herr Finscher mit
"Stilsynthese', "Stileinheit", "Entfaltung der Stilmdglichkeiten", "Ordnung zum Ganzen"
und "innere Schliissigkeit', "Typik" und "Individualitéit" umschrieb? Doch nicht mehr
und nicht weniger als die dsthetische Grund- und Hauptidee der in komplizierten Wech-
selprozessen sich gerade in jener Zeit unmittelbar vor der Jahrhundertwende heraus-
bildenden Kunstanschauung des - sagen wir - klassischen deutschen Idealismus, mit
ihrem Kulminationspunkt in Schillers "Briefen iiber die #sthetische Erziehung des Men-
schen'. Ich meine die Idee des harmonischen Gleichgewichts, der Balance, des Aus-
gleichs auch der widerspriichlichsten Einzelelemente im Ganzen des Kunstwerks, der
Versohnung von strenger Gesetzlichkeit und individueller Freiheit im Kunstschonen,
Hierauf ndher einzugehen, ist jetzt nicht der Ort,

Ich mochte aber auf eine musikalische Konsequenz hinweisen und dabei an meine von
Heinrich Besseler angeregte Arbeit iiber Christian Gottfried Kérner, den Schillerfreund
und Vater Theodor Korners, ankniipfen,

Dieser Korner, der ein gebildeter und versierter musikalischer Dilettant und in philo-
sophischer Hinsicht sicherlich wenig mehr als ein Epigone war, ist als Musikistheti-
ker durchaus originell, Vor allem auf Grund persidnlicher Beziehungen und stéindigen
gedanklichen Austausches mit den Weimarer Klassikern hat Kérner wie ein Brennspie-
gel die Hauptstromungen des Kunstdenkens seiner Zeit eingefangen und auf Grund seiner
nachgewiesenermafen solide fundierten musikalischen Erfahrungen daraus eine spezi-
elle Musikisthetik entwickelt, 1795 erschien, von Schiller angeregt, von Goethe gefor- !
dert und von so gegensitzlichen Kopfen wie Herder und Wilhelm von Humboldt positiv
bewertet, in den "Horen' seine Abhandlung "Uber Charakterdarstellungen in der Musik"
- ein Begriff, der auch im Referat von Herrn Finscher bereits auftauchte. Seine Gedan-
ken kulminierten in den Begriff der Charakterdarstellung durch autonome, von jeder
Bindung an das Wort oder an den Tanz freie Musik, das heift mit anderen Worten, durch
die Instrumentalmusik, wie sie vor allem in den Formbereichen von Sonate und Sinfonie |
von den Wiener Klassikern entwickelt und - mit Herrn Finschers Stilbegriff gesagt -
zu klassischer Vollendung gebracht wurde.

136




l"

Korners Charakterbegriff entspricht deshalb sowohl der philosophisch-literarischen wie
der musikalischen Klassik., Er ist auf das allgemeinste #sthetische Prinzip jener Zeit,
auf das des Gleichgewichts verschiedener Elemente zuriickzufiihren und der Idee der
schonen Humanitit verpflichtet.

Genau so entspricht die musikalische Charakterdarstellung, wie sie Korner versteht,
der musikalischen Situation seiner Zeit. Denn mit diesem Terminus wird die Tatsache
beschrieben, daB die klassische Instrumentalmusik etwas darstellen, etwas bedeuten
kann, was zwar evident, aber doch nicht ohne weiteres mit Worten und Begriffen zu be-
schreiben ist, und zwar mit rein musikalischen Mitteln, ohne Bezug auf AuBermusikali-
sches.

Da ich annehme, daff im Zusammenhang mit den spidteren Ausfiihrungen von Herrn Prof.
Goldschmidt noch Gelegenheit sein wird, auf diesen Inhalt einzugehen, mochte ich mich
jetzt damit begniigen und nur ganz allgemein auf die Bedeutung der Kérnerschen Musik-
dsthetik fiir die Begriffsklirung hingewiesen haben.

Walter Salmen:

Damit haben Sie uns einen Hinweis gegeben, daB wir also nicht gendtigt sind, die Kate-
gorien sozusagen frei zu erfinden, sondern wir haben durchaus, auch aus der Zeit
selbst, geniigend Anhaltspunkte, an die wir uns halten konnen, Wir miissen sie aller-
dings interpretieren; und Sie haben ja gerade mit Threr Arbeit iiber Kérner dazu einen
sehr wertvollen Ansatz geleistet,

Ludwig Finscher:

Ich mufl wieder darauf zuriickkommen, daB ich versucht habe, von der Wortgeschichte
auszugehen, und damit natiirlich bewuf3t das Risiko auf mich genommen habe, auf Kor-
ner nicht zu sprechen kommen zu konnen, weil eben das Wort "Klassik'" nicht bei ihm
auftaucht. Seine Bedeutung fiir die Musikédsthetik und flir die Schillersche allgemeine
Asthetik, das haben Sie in Ihrer Arbeit gezeigt, ist natiirlich vorhanden.

Harry Goldschmidt:

Da nun drei Begriffe aufgestellt worden sind, wie mir scheint, mit Recht aufgestellt wor-
den sind - "Klassik' als Stilbegriff, als Epochenbegriff und als Allgemeinbegriff -,
glaube ich, diirfte es sich doch noch lohnen, auch den Allgemeinbegriff nicht unter den
Tisch fallenzulassen,

Ich bin auch der Meinung von Herrn Seifert, daB die Kuﬂerungen der Zeit, auch wenn

sie nicht direkt verbal im Zusammenhang mit dem Wort '"Klassik' gefunden worden
sind, zu beriicksichtigen sind im Hinblick auf unsere Problemstellung, zur Sache '"Klas-
sik" und nicht nur zum Begriff der '"Klassik".

Wenn Sie mir gestatten, diesen etwas zu kurz gekommenen Allgemeinbegriff '"Klassik"
etwas ins Auge zu fassen, so mochte ich fragen, ob nicht ein Fehler uns auch hier un-
terlaufen konnte, wenn wir den Allgemeinbegriff ""Musikalische Klassik'" nur so defi-
nierten, wie er von Wendt und anderen Zeitgenossen umschrieben wurde, nimlich im
Sinne der Norm, des Korrekten, des Exemplarischen, der musterhaft verwirklichten
Regeln.

Wir miissen, denke ich, ein biichen optimistischer auf diese totale Verwirrung blicken,
die Herr Kohler vorhin als Kennzeichen des Begriffs meinte geben zu konnen, Warum
wollen wir nicht von einer Aquivokation des Begriffs '"Klassik' sprechen? Der Begriff
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ist zweifellos sehr ifquivok. Es gehen zahlreiche Bedeutungen durch ihn hindurch; und
weil eben auch sehr stark pragmatische Bedeutungen hindurchgehen, deswegen kénnen
wir ihn auch nicht abschaffen, sonst wiren wir Sektierer und keine Wissenschaftler.
Obwohl dieses Ungemach nun einmal mit dem Begriff verbunden ist, sind wir also nicht
der Aufgabe enthoben, ihn zu kldren, und mir scheint es sehr verdienstlich, daB Herr
Finscher zu dieser Begriffskldrung einige wichtige Aspekte beigebracht hat.

Aber wie steht es nun, um auf den Allgemeinbegriff zu kommen, mit dieser Verengung
auf Musikalisches ? Widerspricht es nicht dem Allgemeinbegriff des Klassischen, wenn
wir ihn auf das Metier verengen? Ist nicht umgekehrt richtiger, gerade unter dem Aspekt
des Allgemeinbegriffes, nicht auf stilistische Merkmale zuzugehen? Den Zeitbegriff
konnen wir allenfalls gelten lassen, aber vor allem den Zeitbegriff in Verbindung mit
dem Allgemeinbegriff.

Und hier dienen natiirlich die Zeugnisse der Literatur und Philosophie als erstrangige
Quellen. Das haben Sie ja auch in dem ersten, uns heute nicht unterbreiteten Teil Thres
Referates selbst ausfiihrlich dargestellt. In diesem Zusammenhang hat heute der "Lite-
rarische Sansculottismus" eine nicht unbetrichtliche Rolle gespielt, und Sie haben Herrn
Scholz entgegnet, daB Goethe sich distanziert von der Revolution, daB er sich davon
abgrenzt, Allerdings haben Sie die Fortsetzung dieses Zitates in Threm Referat nicht
erwihnt, und Sie gestatten mir vielleicht, daB ich hier das nicht vollstindige Zitat er-
gidnze. Goethe sagt ndmlich, nachdem er sich von der Franzdsischen Revolution distan-
ziert hat: "Eine bedeutende Schrift ist, wie eine bedeutende Rede, nur Folge des Lebens;
der Schriftsteller so wenig als der handelnde Mensch bildet die Umstéinde, unter denen
er geboren wird und unter denen er wirkt, Jeder, auch das grofite Genie, leidet von
seinem Jahrhundert in einigen Stiicken, wie er von anderen Vorteil zieht, und einen vor-
trefflichen Nationalschriftsteller kann man nur von der Nation fordern."

Hier wird doch der allgemeine Aspekt, sogar fiir das individuelle Schaffen, ganz klar
ausgesprochen, die soziale Funktion der Kunst von einem Klassiker der Literatur ein-
deutig bestimmt, im Hinblick auf die Nationalliteratur und die Nation. Diese Bestim-
mung wird auch von anderen Autoren, die sich mit dem Begriff des Klassischen dieser
Zeit auseinandergesetzt haben, mit Nachdruck unterstrichen und noch erweitert.

Im ersten Teil erwihnen Sie auch Sulzer. Immerhin war er doch eine nicht zu iliberge-
hende Autoritit auf dem Gebiet der klassischen Asthetik. Sie haben selbst Sulzer zitiert,
der da sagt: ""Nicht die Besten jeder Nation sind klassische Schriftsteller, sondern die
Besten der Nation, welche die Kultur der Vernunft auf das Hochste gebracht hat, ' Of-
fensichtlich impliziert also dieser Allgemeinbegriff allgemeine Begriffe, die sich zu-
ndchst gar nicht spezifisch musikalisch fassen lassen, in diesem Fall z. B. Aufkli-
rung.

Da stellt sich mir nun die Frage, ob Ihre Darstellung des Allgemeinbegriffes, den Sie
nur gelten lassen mochten in dem MaBe, in dem er in den Stilbegriff und in den Epo-
chenbegriff eingegangen ist - vorausgesetzt, daB beide Begriffe fiir uns akzeptabel sei-
en -, ob Ihre Darstellung uns eigentlich wirklich schon ganz befriedigen kann,

Wenn wir nimlich "Wiener Klassik' gleich "Klassik" setzten und sogar den Inbegriff
der Klassik nur in gewissen Werken der Wiener Klassik, die Sie meinen, warum spre-
chen wir dann noch von Wiener Klassik? Der Allgemeinbegriff klammert die beiden an-
deren Begriffe ein.
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