Das Innerste der Welt ist Einsamkeit

Hans Pfitzner und der deutsche Nationalismus

Obwohl erst wenig Zeit in unserem neuen Jahrhundert vergangen ist, hat es
den Anschein, daB} sich die Grundziige und Wegmarkierungen in der Musik
des 20. Jahrhunderts bereits einigermaBlen deutlich iiberschauen lassen.
Selbst rétselvollere Ereignisse wie etwa die Stiicke von Varése, Scelsi oder
Barraque geben mehr oder weniger eindeutig ithre Beriihrungspunkte und
Flugbahnen zu erkennen. Die Vielzahl der Neo-Ismen, freigesetzt im letzten
Jahrhundertdrittel im Umfeld einer scheinbar immer ungreitbarer werdenden
Post-Moderne, verrdt bei allem stilistischen Wirrwarr wenn schon nichts
Eindeutiges, so doch zumindest eine Art Wunschspektrum. Es reicht von der
Suche nach Riickhalt fiir fragwiirdig gewordenes kompositorisches Metier
auf der Seite der Komponisten bis zum wiederersehnten ndhe- und damit
wirmeerzeugenden Einklang des Verstehens auf der Seite der Horer, zu dem
sich auch mehr und mehr die Autoren selbst wieder hingezogen fiihlen. Und
die ebenso kithne wie asketisch-karge New Complexity hingegen erregt
Aufmerksamkeit eher durch wortméchtige Publizistik eines bewundernswert
unbeirrbaren Streiters als durch nachhaltig wahrnehmbare Stiicke. Es deutet
sich eben auch hier an, dall Komponieren noch weniger als bislang von sti-
listischen Verbindlichkeiten ausgeht bzw. auf entsprechende Verallgemeine-
rungen abzielt. Statt dessen konnte dem Einzelnen, seinem Wagemut, sei-
nem risikofreudigen Findungs- und Durchsetzungsvermogen starker pragen-

de Kraft zukommen.
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Um so mehr mag es nun verwundern, dal} sich trotz aller distanzbegiinstigter
Auflichtung einige Punkte in der Musiklandschaft des Jahrhunderts erhalten
haben, deren Orte zwar zur Geniige bekannt sind, deren Problematik jedoch
ungebrochen erscheint und immer wieder — ungeachtet ihres mit Blick auf
das Heute geradezu altviterisch wirkenden Inhalts — zu meist kontroversen
Erorterungen fithren. Dazu gehort z. B. das Werk von Richard Strauss oder
das von Hans Pfitzner. Ich nenne Pfitzner hier neben Strauss in der Uber-
zeugung, dal} es sich bei ithm, Pfitzner, ebenfalls um einen Komponisten
handelt, dessen Werk — wenn es gegenwiértig auch unvergleichlich weniger
prasent ist als das von Strauss — ein hoher dsthetischer Anspruch und eine
diesen Anspruch ausformende kiinstlerische Gestalt eigen sind. Seine — ver-
kiirzt gesagt — Nicht-Prasenz wird vor allem auf recht bekannte bzw. als be-
kannt vorausgesetzte aullermusikalische, auferkiinstlerische Griinde zurtick-
gefiihrt, und zwar in einem Ausmal, wie es bislang wohl bei keinem ande-
ren, auch nur halbwegs bedeutenden Komponisten der Fall gewesen ist.
Pfitzners Nicht-Prisenz hat also, anders gesagt, kaum etwas zu tun mit ir-
gendwelchen zu erwartenden Entdeckungen, die bloBem Vergessensein,
etwa wegen ungiinstiger Entstehungs- und/oder Wirkungsbedingungen, ge-
schuldet sind und die irgendwann einmal rehabilitierenden Nachruhm auslo-
sen konnten.

Es ist unschwer zu erkennen, wie gesagt, dal das Bild Hans Pfitzners, der
Person wie seiner Musik, nachhaltig von auBBermusikalischen Gegebenheiten
bestimmt wird. Das betrifft die Sicht der Gegner wie die der Verteidiger des
Komponisten. Die Schar der an Pfitzner iiberhaupt Interessierten teilt sich —
mit bislang wenigen Ausnahmen — in Ankldger und Rechtfertiger und beide
Gruppen argumentieren iiberwiegend auf der Ebene von Pfitzners verbalen
Aussagen. Diese sind im wesentlichen innerhalb von rund drei Jahrzehnten

entstanden, beginnend mit der ersten Streitschrift von 1917 {liber Futuristen-



gefahr, die Busonis Neue Asthetik der Tonkunst zum Kritikpunkt hat, bis zur
Glosse zum II. Weltkrieg vom Sommer 1945 und jenem Brief vom 5. Okto-
ber 1946 an den US-Emigranten Bruno Walter, der in Ton und Inhalt Beichte

und Confessio enthalt:

»Weder im Wilhelminischen, noch im darauf folgenden ,System’-Deutschland, noch in
Nazi-Deutschland hat man mich erkannt und als das behandelt, was ich ihm war, und hét-
te werden konnen [...] Ich aber, trotz alledem bleibe dem Land getreu, dem Lande Lu-
thers, in dem die h-moll-Messe und der ,Faust’ entstanden sind, das den ,Freischiitz’ und
Eichendorff, die ,Pastorale’ und die ,Meistersinger’ hervorgebracht, in dem die Vernunft-
kritiken und die ,Welt als Wille und Vorstellung’ gedacht worden sind — diesem Lande

bleibe ich treu bis zu meinem letzten Hauch.!

Es sind dies allesamt Dokumente eines konservativ-streitbaren Nationalis-
mus, die nicht nur in die Vorgeschichte des deutschen Nationalsozialismus
als Symptome und Begleitphdnomene eingegliedert, sondern auch und vor
allem zu dessen aktiven Wegbereitungen erkldrt wurden. Der Autor selbst
hat darauf bestanden, als ein solcher Wegbereiter gewiirdigt zu werden — bis
hin zur ,,eigentlichen Ideengeberschaft, an die letztlich sogar Adolf Hitler,
der ,,entfesselte Proletheus®, wie Pfitzner ihn keineswegs erst in der Agonie-

phase des Deutschen Reiches nennt, nicht herangereicht hitte:

»Es war sein angeborenes Proletentum, welches ihn gegeniiber dem schwierigsten aller
Menschenprobleme den Standpunkt eines Kammerjégers einnehmen lief3, der zum Vertil-
gen einer bestimmten Insektensorte angefordert wird. Also nicht das ,Warum’ ist ihm
vorzuwerfen, nicht, ,dal} er es getan’, sondern nur das ,wie’ er die Aufgabe angefal3t hat,
die berserkerhafte Plumpheit, die ihn dann auch, im Verlauf der Ereignisse, zu den Grau-

samkeiten, die ihm vorgeworfen werden, fiihren muften.*2

' Hans Pfitzner, Briefe, Textband, hrsg. von Bernhard Adamy, Tutzing 1991, S. 1023.

2 Hans Pfitzner, Gesammelte Schriften IV, hrsg. von Bernhard Adamy, Tutzing 1987, S.
337.
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Ich habe hier ganz unvermittelt eine jener spiten AuBerungen Pfitzners zi-
tiert, zu deren Charakterisierung eigentlich kein verbaler Ausdruck geniigen
will: ,,ungeheuerlich®, ,entsetzlich®, ja ,,verbrecherisch — was man auch
sagt, es wirkt matt angesichts dieser Worte, zu denen sich ein gebildeter, tra-
ditionsbewullter deutscher Kinstler hinreiflen lie3. Und das nicht nur ,,ver-
sehentlich®, geschuldet einer momentanen Irritation oder Uberreizung. Diese
schlimmen Sdtze miissen als SchluBstiick einer gedanklichen Entwicklung
gesehen werden. Sie nahm ihren Anfang mit der Wende zur unaufthaltsamen
Niederlage Deutschlands im Ersten Weltkrieg, welche allerdings Pfitzner im
Einklang mit den konservativ-nationalistischen Kreise durch den Dolchstof3
der eben nicht national gesinnten Krifte in den Riicken des ,,im Felde unbe-
siegten deutschen Heeres verursacht glaubte. Somit lastete Pfitzner das Er-
gebnis des Krieges, die Niederlage, die erst durch den ,,Versailler Diktatfrie-
den* vollendet und festgeschrieben worden sei, vor allem dem ,,inneren‘
und kaum dem ,,dufleren* Feind an. Diese Entwicklung und ihre ,,ideologi-
schen* Folgen bis hinein in Aufstieg und Untergang des Nazireichs sind
oftmals beschrieben worden, sie bilden den eigentlichen Gegenstand fast al-
ler Darstellungen von Pfitzners Leben und Werk, voran — selbstverstindlich
— aus dem Stand der Anklage.

Ich kann hierauf nur kurz eingehen und iibergehe sogleich die trostlose Apo-
logetik etwa Walter Abendroths, der sich Pfitzner in der Nazizeit zu einer Art
Leibbiograph andiente. Was die Verteidigung nach 1945 und auch noch ne-
ben dem kaum gebremsten Weiterwirken Abendroths in der Adenauer-Ara
betrifft, so begann sie mit Verschweigung und Beschweigung. Der, wenn
man so will, beredteste Ausdruck hierfiir findet sich im Pfitzner-Artikel der
alten MGG, der um 1960 von Wilhelm Mohr geschrieben wurde. Diesem

Artikel zufolge gab es weder Nationalismus, Antisemitismus oder National-



sozialismus. Es gab keinerlei Politik, weder im Leben, noch in der Kunst,
und so gut wie keine, die Menschen bewegende Geschichte — Hans Pfitzner,
ein deutscher Meister, allem Zeitlichen enthoben, dem reinen musikalischen
Gedanken dienend. Der geschichtstrachtigste Satz des Artikels lautet:
»Selbst unter den notvollen Kriegs- und Nachkriegsumstdnden entstand noch
eine Reihe gewichtiger Werke wie das StrQu. c op. 50, das zweite Vc.-Kon-
zert, das Sextett und die Fantasie fiir Orch*.3

Spétere Darstellungen, also ab den siebziger/achtziger Jahren, artikulieren
zunéchst in schroffer Abkehr vom Schweigegebot der Adenauer-Zeit und mit
den geschichts- und sozialwissenschaftlichen Gewilheiten der ,,Neuen Lin-
ken* ein gleichermaflen schroftes ,,Entweder-Oder*, durch das Pfitzner na-
hezu ohne jede Relativierung zum Nazi-Aktivisten erklart wurde. Erschwe-
rend kdme noch hinzu, dal auch der Untergang der Nazi-Herrschaft ihn
nicht einsichtig gemacht oder gar geldutert hétte — die vorhin zitierte Glosse
tiber den I1. Weltkrieg bewiese dies eindeutig. So stellt Fred Prieberg in sei-
nem Buch Die Musik im NS-Staat fest:

,[Pfitzner hatte] schon 1920 eine Verschwdrungstheorie begriindet, welche die Uberzeu-
gung beinhaltete, daB3 nach der physischen Niederlage Deutschlands eine ausldndische
Machtgruppe am Werk sei, nun auch das geistige und kulturelle Leben des Volkes der
Dichter und Denker zu ruinieren. Damit sein Anliegen besseres Gehor finde, beschwor
der die Einheit der deutschen und der europdischen Kultur und besall damit ein glaubhaf-
tes Menetekel vom musikalischen ,Untergang des Abendlandes’.“4

Und spiter heif3t es iiber Pfitzners Stellung im ,,Dritten Reich®:

»Stilistisch schien sein gewill achtunggebietendes Oeuvre [...] wenig brauchbar, weil es
nicht den revolutiondren Elan des Aufbruchs spiegelte, sondern in keineswegs ,stdhler-

ner’ Romantik verharrte. Dessen ungeachtet fiihlte er sich so sehr als ideologischer Vor-

3 Die Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg. von Friedrich Blume, Artikel Pfitzner,
Hans Erich, Bd. 10, Kassel, S. 1172.

4 Fred K. Prieberg, Die Musik im NS-Staat, Frankfurt a.M. 1982, S. 34.



laufer des Nationalsozialismus, daf3 er barsch auf Dankbarkeit pochte, und soviel léstiges
Selbstbewulitsein war weithin suspekt. Aus dieser Konstellation entwickelte sich ein
Konflikt, den der Komponist — nicht zuletzt unter der psychosomatischen Wirkung einer

chronischen Gallenerkrankung — durch falsche Reaktion noch verscharfte.>

Wihrend Prieberg trotz des grundsitzlichen Beharrens auf dem ,,Entweder-
Oder* um Differenzierung bemiiht bleibt, glaubt Gottfried Eberle, auf diese
ginzlich verzichten zu konnen. Allerdings nimmt Eberle in seinem Beitrag
Hans Pfitzner — Prdfaschistische Tendenzen in seinem dsthetischen und poli-
tischen Denken fiir den Sammelband Musik und Musikpolitik im faschisti-
schen Deutschland (1984) zwei Sitze aus Bernhard Adamys Pfitzner-Buch
von 1980, die nicht minder entschieden das ,,Entweder-Oder* aus der Ge-
genposition herausstreichen. Adamy behauptet: ,,Die Politik steht mit dem
Zentrum seines Lebens, mit seiner Musik, in keinem Zusammenhang. Alles,
was Pfitzner der Nachwelt an Meisterleistungen hinterlassen hat, ist unbe-
rithrt von politischen Bezugnahmen®.“¢ Dem setzt nun Eberle entgegen:

»Das ,gesunde Volksempfinden’ war es, in dessen Namen die Nazis ihre Verbrechen ver-
iibten, und dieses fatal biologistische Attribut kommt auch bei Pfitzner schon kriéftig ins
Spiel: ,Die nationale Kunst ist im Organismus des Volkskorpers der edelste Teil. Sage
mir, welche Kunst im Volke gedeiht, und ich will dir sagen, wie der Gesundheitszustand
eines Volkes ist [...] Die kiinstlerische Verwesung ist ein Symptom der nationalen’. Von
derlei Diagnosen ist es dann nicht weit bis zum Gedanken der ,Beseitigung der Krank-
heitsursachen und Symptome’ aus dem ,gesunden Volkskorper’, wie etwa Goebbels sich

dann ganz dhnlich im Vokabular ausdriickt, bis zur Ausmerzung derer, die angeblich den

> Ebd., S. 215.

¢ Bernhard Adamy, Hans Pfitzner. Literatur, Philosophie und Zeitgeschehen in seinem
Weltbild und Werk, Tutzing 1980, S. 286, zit. nach Gottfried Eberle, Hans Pfitzner — Prd-
faschistische Tendenzen in seinem dsthetischen und politischen Denken, in: Musik und

Musikpolitik im faschistischen Deutschland, hrsg. von Hans-Werner. Heister und Hans
Ginter Klein, Frankfurt a.M. 1984, S. 136.



,gesunden Volkskdrper’ infizieren. Pfitzner darf als ein Vordenker solcher Gedanken gel-

ten.«”

Eberle schlieB3t seinen Beitrag mit der Aufforderung, den

,,Fall Pfitzner nicht zu den Akten zu legen als der eines letztlich ,Unpolitischen’, der in
seiner nationalistischen Verblendung ein paar unausgegorene Sétze von sich gegeben hat
[...] Man kann sich dariiber nicht einfach der Musik Pfitzners zuwenden, in die angeblich
von alledem nichts hineintont. Denn gerade die ,unpolitischen’ Kiinstler und Wissen-
schaftler waren es, die durch ihre politische Ignoranz oder Enthaltsamkeit dem ,National-
sozialismus’ mit den Weg ebneten und damit sich gerade sogar hochpolitisch verhielten,
zu Mittdtern wurden. Und ob nicht auch in Pfitzners Musik die Schattenseiten ,deutscher

Seele’ sich abdriickten, wire erst noch zu analysieren.*®

Das ist vernehmlich die forsche Sprache der ,,68er. Ihre Anndherung an die
doktrindre Sprache des DIAMAT bleibt trotz allem Verstindnis fiir die Un-
duldsamkeit gegeniiber den Verkrustungen des Lebens in der bundesrepubli-
kanischen ,,Wirtschaftswunder*“-Gesellschaft eine fatale Tatsache. Zu diesen
Verkrustungen hatte der frithe, Anfang der fiinfziger Jahre bereits erfolgte
Abbruch der Auseinandersetzung mit der Nazi-Vergangenheit — insbesonde-
re der Eliten in Staat, Wirtschaft und Kultur — um der Wahrung des ,,sozialen
Friedens* willen erheblich beigetragen. Der grundsitzlichen Forderung nach
Analyse von Pfitzners Musik ist allerdings vorbehaltlos zuzustimmen, auch
wenn in Eberles Formulierung das Echo zeitbedingter Unduldsamkeit als
priajudizierende Erwartungshaltung an deren Ergebnisse nicht zu iiberhdren
ist. Eine Analyse kann an dieser Stelle nun nicht geleistet werden. Ich versu-
che einen anderen Ansatz, um die Musik selbst in die Diskussion um Pfitz-

ners kiinstlerisches und politisches Denken einzubinden.

7 Gottfried Eberle, Hans Pfitzner (wie Anm. 6), S. 138.
8 Ebd., S. 142.
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In den Betrachtungen eines Unpolitischen, an denen Thomas Mann wéhrend
des Ersten Weltkrieges wie an einem tagebuchartigen ,,Essay in progress*
schrieb, finden sich bekanntlich umfangreichere Ausfiihrungen iiber Hans
Pfitzner, zentriert um dessen 1917 uraufgefiihrte Oper Palestrina. Sie miin-

den in folgendes Fazit:

,Der Komponist des ,Armen Heinrich’, der ,Rose vom Liebesgarten’ und des
,Palestrina’, der bis zum Hochsommer 1914 sich um Politik den Teufel mochte gekiim-
mert haben, der ein romantischer Kiinstler, daB heif3t: national, aber unpolitisch gewesen
war, erfuhr durch den Krieg die unausbleibliche Politisierung seines nationalen Empfin-
dens. Nach innen wie nach auBBen nahm er Stellung mit einer Entschiedenheit, die [...]
nicht wenig anstoflen, nicht wenig Verachtung erregen mufte. Wahrhaftig, dieser Zarte,
Inbriinstige und Vergeistigte nahm Stellung gegen den ,Geist’, erwies sich als ,Macht-
mensch’, ersehnte den kriegerischen Triumph Deutschlands [...]: der nationale Kiinstler
hatte sich zum antidemokratischen Nationalisten politisiert. Wen wundert es? Er war mu-
sikalisch-deutsch gewesen wie keiner [...] Kein christlicher Kosmopolitismus [...] kann
mich hindern, im Romantischen und im Nationalen eine und dieselbe ideelle Macht zu
erblicken: die herrschende des neunzehnten, des vorigen Jahrhunderts. Alle Zeitkritik
verkiindete vor dem Kriege das Ende der Romantik; der ,Palestrina’ ist der Grabgesang
der romantischen Oper. Und die nationale Idee? Wer wollte mit ganz fester Stimme der
Behauptung widersprechen, daf3 sie in diesem Kriege verbrennt, — in einem Feuer frei-
lich, so riesenhaft, daB3 noch in Jahrzehnten der ganze Himmel davon in Gluten stehen
wird? Das neunzehnte Jahrhundert war national. Wird auch das zwanzigste es sein? Oder

ist Pfitzners Nationalismus, auch er, — ,Sympathie mit dem Tode’?*°

Ungeachtet aller Zeitgebundenheit des Urteils gehoren die Hans Pfitzner

gewidmeten Passagen in den Betrachtungen eines Unpolitischen noch im-

® Thomas Mann, Betrachtungen eines Unpolitischen, in: Gesammelte Werke Bd. XII,
Frankfurt a.M. 1990, S. 425 f.



mer zum Scharfsinnigsten, Einfiihlsamsten und nicht zuletzt mit Pfitzners
Musik, mit dessen kompositorischem Metier Vertrautesten, was bislang ge-
schrieben worden ist. Daran dnderte auch die Tatsache nichts, dal3 Thomas
Mann ab den friithen zwanziger Jahren mit seinem Bekenntnis zu Republik
und Demokratie unausweichlich in Distanz zu Pfitzner geraten mullte, eine
Distanz, die dann durch beider Entwicklungsgang nach 1933, in den Jahren
der Naziherrschaft, der Kriegs- und Nachkriegszeit, zu vollstindiger Ent-
fremdung, ja zu Feindschaft gefiihrt hat. Dem ist hier nicht weiter nachzuge-
hen. Auch nicht der Tatsache, dal} Thomas Mann — bei aller intimen Kennt-
nis von Pfitzners Musik — den Komponisten immer auch als verhdltnisméaf3ig
leicht zurechtzudenkenden Exponenten seiner eigenen Anschauungen be-
nutzt hat, was dem Dichter um so dringender vonndten war, als der Verlauf
des Ersten Weltkrieges und seine schwer iiberschaubaren Ergebnisse zu
stindigen und am Ende zu den einschneidendsten Korrekturen in Denken
und Tun flihrten, zu denen er sich jemals gezwungen sah: der aristokratisch

gestimmte Boheémien wandelte sich zum pflichtbeherrschten Demokraten.

v

Ich kniipfe an die Betrachtungen Thomas Manns insofern an, als hier mit si-
cherem kiinstlerischem Gespiir der Hohepunkt und zugleich die Ausnahme-
stellung des Palestrina im Werk Hans Pfitzners wie dariiber hinaus inner-
halb eines an der ,,Alten Welt*“ des 19. Jahrhunderts festhaltendes Kunstver-
standnisses, erkannt und beschrieben wurde. Dem steht m.E. nicht entgegen,
daBl zum gegebenen Zeitpunkt, also 1918, die Oper eben nichts anderes sein
konnte als das jliingste Werk Pfitzners und dal3 sich kaum VerlaBliches tiber
kiinftige Werke des knapp Filinfzigjdahrigen voraussagen lie}. Was Pfitzner in
den kommenden Jahrzehnten auch noch komponierte — es bestétigte in je-
dem Fall Thomas Manns Sensibilitdt fiir den unvergleichlichen Rang des

Palestrina, welcher auch aus heutiger Riickschau nur nachdriicklich hervor-
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gehoben werden kann. (Man lese etwa in den Tagebiichern Swjatoslaw Rich-
ters, was der groBBe Musiker, dessen intellektuelle Interessen seinen Aus-
nahmerang als Pianist immer wieder bestitigten, iiber Auffiihrungen und
Aufnahmen der Oper notierte).

Das Jahr 1917 brachte aber nun nicht nur die Urauffithrung der Oper, son-
dern auch die Veroffentlichung der bereits erwdhnten ersten Streitschrift
Pfitzners, Futuristengefahr, gerichtet gegen Busonis bereits 1907 veroffent-
lichtes, jedoch erst in der Ausgabe von 1916 nachhaltig rezipiertes Insel-
Bindchen iiber eine Neue Asthetik der Tonkunst. Im Unterschied zu fast al-
len spéteren Schriften féllt an der iiber Futuristengefahr auf, dall sie noch
auf einen bemerkenswert sachlichen, unaggressiven und sogar zu unver-
krampfter Ironie fahigen Ton eingestimmt ist. Das betrifft die Polemik so-
wohl in kiinstlerisch-dsthetischen wie in historischen bis politisch-nationalen
Fragen. Busonis Ablehnung aller ,,Regelhaftigkeit” kontert Pfitzner mit ei-
nem Bekenntnis zur Musikgeschichte von den alten Niederldndern {iber Ita-
lien bis Deutschland, wo ,,das Kind Musik® nunmehr zuhause sei.!? (Pfitzner
bezeichnete die Musik des Mittelalters und der Renaissance, dhnlich tibri-
gens wie dies bei Arnold Schonberg de facto der Fall ist, als die ,,Kinderstu-
be* der Musik, aus der sie erst durch Johann Sebastian Bach hinausgelangte
— also durch einen deutschen Komponisten, auf den sich dann auch alles
nachfolgend Wesentliche griinde). In dieser Musik gidbe es keine ,,Regle-
mentierung®, sondern natiirlich gewachsene Bedingungen, die in Regeln ge-

falit wurden — also nach den Vorgaben der kiinstlerischen Praxis.!!

,Nicht die Kunst, der Kiinstler hat ein Ziel, ndmlich seine ihm verliechene Begabung in
moglichst vollkommene Leistungen umzusetzen [...] Die GréBe und Vollkommenheit der
Kunst hingt nicht von der Grofle und Vollkommenheit der Mittel, sondern von der des

Kiinstlers ab. Ich glaube, da3 noch niemals ein Genie sich deshalb nicht hat entwickeln

10 Hans Pfitzner, Futuristengefahr, in: Gesammelte Schriften I, Augsburg 1926, S. 192 f.
' Ebd., S. 194.
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konnen, weil seine Zeit noch nicht auf der Hohe der zu seinem Werk erforderlichen
Werkzeuge war; und wenn etwas daran wirklich fehlte, so hat eben dieses Genie das Feh-
lende beschafft vermoge der Gewalt seiner Konzeption, die dann dieses Mittel aus dem

Boden stampfte.“!?

Solchen Satzen konnten Zeitgenossen wie Paul Hindemith, Béla Bartok oder
eben Arnold Schonberg zweifellos zustimmen (auch wenn zumindest
Schonberg die mit ,,natiirlichen* Grundlagen der Kunst operierende Darstel-
lung Pfitzners und damit deren quasi anti-avantgardistische Tendenz zuriick-
gewiesen hitte). Doch selbst nationalistisch gestimmte Ausfiihrungen ver-
bleiben noch in einem sehr geméaBigten, eher werbenden als fordernden Ton.
So behauptet Pfitzner, Busoni konne kein Verstindnis fiir Schumann auf-
bringen, weil es ihm, Busoni, an Verstindnis fiir das ,,Deutsche* in dessen
Musik fehle — es handele sich hier allerdings um eine Verstidndnislosigkeit,

die ,,aus allen Poren der Schrift* dringe.!?

,Deutsche Musik ist nicht blo3 Hirngespinst, sondern auch Herzenssache; und wenn ein
Geist unserer Groflen uns erscheinen will, so soll man ihm geziemend begegnen, ihn
,Fiirst, Vater’ nennen konnen, und nicht gar mit der Hellebarde nach ihm schlagen wol-

len; sonst redet er nicht zu einem.!4

Das betrife z.B. Franz Liszt, dessen Lobpreisung durch Wagner Pfitzner
,eine der verhidngnisvollsten Filschungen der Musikgeschichte“!> nennt,
und es betrifft vor allem den spéteren Nietzsche, der mit seiner Abwendung
von Wagner in noch stirkerem Mal} als vordem eine anti-deutsche Haltung

einndhme.

12Ebd., S. 196 f.
13 Ebd., S. 201.
14 Ebd., S. 203.
15 Ebd., S. 204.
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,,Warum doch fithrt wohl Busoni die Stelle von Nietzsche an, wo er vor der deutschen
Musik warnt? Weil ihr der ,gallische Sprung nicht gliickte’? [...] Die Stelle [...] mit der
,uberdeutschen Musik’, der ,iibereuropdischen Musik’, deren ,Seele mit der Palme ver-
wandt’ ist, mit dem ,Schifferheimweh’ und den ,goldenen Schatten’ usw. ist ganz schon
von einem Bohemien am Nachmittag im Kaffeehaus bei Kognak und Zigarette vorge-

bracht, hat aber mit einer ernsten Asthetik der Tonkunst nichts zu tun.“!6

Nicht weniger temperiert nehmen sich die Schlul3folgerungen in der Futuris-
tengefahr-Schrift aus, etwa die Vermutung, dall der Hohepunkt der Musik-
geschichte bereits iiberschritten sei und nun eine ,,Dekadenz‘ nach antikem
Vorbild folge — eine Vorstellung, die gegeniiber der wenig spiter erschiene-
nen wortreichen Prognose Oswald Spenglers vom Untergang des Abendlan-

des geradezu harmlos wirkt.

,Ob nicht die Aufgabe unserer Zeit anstatt die Sechsteltone zu suchen, in rasendem Tem-
po vorwértsstiirmen zu wollen, jedes Errungene einem Neuen zuliebe vernichten zu wol-
len — ob nicht vielmehr die Aufgabe unserer Zeit eine liebevolle Besinnung wiinschens-
wert erscheinen lieBe auf das, was entstanden ist und was gegenwartig entsteht und zwar

nicht nur auf das, was an der Oberfliche schwimmt?“!”

VI

Mit letzterem, mit dem, ,,was gegenwartig entsteht* und was nicht ,,an der
Oberflache schwimmt®, zielte Pfitzner auf nichts anderes als auf seinen Pa-
lestrina. Die Oper iiber den ,Retter der Musik* (die Einschriankung ,,Kir-
chenmusik® ist rein stofflich-handlungsméaBig bedingt) und die Schrift tiber
die Futuristengefahr und dariiber, wie dieselbe abgewehrt werden konne, le-
gen den Weg fest, den der Komponist in den folgenden Jahren geht und von

dem ihn nichts abzubringen vermag. Dabei wird allerdings erkennbar, daf3

16 Ebd., S. 205.
7Ebd., S. 221.
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die Oper keineswegs nur ,,Besinnung* vorfiihrt, sondern einen Entwurf des-
sen enthilt, wohin die Entwicklung der Musik fiihren miisse. Der ,,Deka-
denz‘“-Diagnose und dem quietistisch anmutenden Verlangen nach ,,Besin-
nung® in der polemischen Schrift stellt Pfitzner also eine durchaus aktivis-
tisch gestimmte Perspektive entgegen, in der seinem Werk eine Art Pionier-
rolle zukdame. Dies macht allein schon ein Blick auf Pfitzners Werkliste

deutlich:

Werke vor 1917:

Lieder Op. 2,3,4,5,6,7,9, 10, 11, 15, 18, 19, 21, 22, 24, 26 ( 1888-1916)
Violoncello-Sonate op. 1 (1890)

Herr Oluf op. 12, Ballade fiir Bariton und Orchester (1891)

Der arme Heinrich (1891-93)

Klaviertrio op. 8 (1896)

Die Rose vom Liebesgarten (1897-1900)

Streichquartett op. 13 (1902)

Das Christ-Elflein op. 20 (1906)

Gesang der Barden* (1906)

Klavierquintett op. 23 (1908)

Zwei deutsche Gesdnge flir Bariton und Orchester op.25 (1915/16)

Werke nach 1917:

Violinsonate op. 27 (1918)

Von deutscher Seele op. 28 (1921)

Lieder op. 29, 30, 32, 33, 35, 40, 41 (1921-31)
Klavierkonzert op. 31 (1923)

Violinkonzert op. 34 (1923)

Streichquartett op. 36 (1925)

Lethe fiir Bariton und Orchester op. 37 (1926)
Das dunkle Reich op. 38 (1929/30)

Das Herz op. 39 (1930/31)

Sinfonie op. 36 a (1932)

Violoncellokonzert op. 42 (1935)

Kleine Sinfonie op. 44 (1939)
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Sinfonie in C-Dur op. 46 (1940)

Fons salutifer, Hymnus fiir Chor und Orch. op. 48 (1941)
Streichquartett op. 50 (1942)

Violoncellokonzert op. 52 (1943)

Sextett op. 55 (1945)

Fantasie fiir Orchester op. 56 (1945)

Urworte orphisch op. 57 (1946/47)

Bis zum Abschlul3 des Palestrina um die Mitte des Ersten Weltkrieges ent-
hilt diese Liste eine gewissermallen ,,normal* anmutende Aufeinanderfolge
von kiirzeren und umfangreicheren Kompositionen. Sie lassen ganz klar ihre
Gattungsschwerpunkte erkennen: die instrumentale Kammermusik vom Duo
bis zum Quintett sowie die Oper in der Tradition der deutschen Romantik
von Weber und Marschner bis zum Wagner des Fliegenden Holldnder. Das
umschlieBende Band dieser Gattungen bilden liber 60 Lieder (op. 2 bis 26,
1888-1916). Nach der Urauffiihrung des Palestrina andert sich dieses Bild
erheblich. In den zwanziger Jahren hdufen sich Werke, die in entschiedener
Weise, von der Titelgebung bis zur kompositorischen Substanz, ihren An-
spruch auf nationale wie kiinstlerische Reprisentativitit kundtun. Das be-
trifft nicht allein die Vokalwerke, deren Titel wie Von deutscher Seele oder
Das dunkle Reich auch dann noch mystisch-ambitids eingeférbt erscheinen,
wenn man sich klar dariiber ist, da3 diese Titel — wie iiblich — fiir sich ge-
nommen und also bloB symptomatisch verstanden in eklatantem Wider-
spruch stehen zu dem, was Pfitzner unter thnen tatsachlich gestaltet hat.

Auf Reprisentativitit zielen aber auch die Instrumentalwerke ab: die ge-
wichtigen Konzerte fiir Klavier bzw. Violine (1923) wie das gleichermallen
an der Konstruktivitdt des spiten Beethoven und an den glutvollen Romanti-
zismen Schumanns orientierte Streichquartett op. 36 (1925), das Pfitzner
Jahre spiter in eine Sinfonie gewissermalen transformierte und damit auf
die klassische Einheit von Kammer- und Orchestermusik sich wahrlich ,,be-
sann®. Das letzte Bithnenwerk Das Herz fiihrt die Tendenz zur Zuriicknahme

vordergriindig opernhaften Ausdrucks insofern weiter, als die Musik nun
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insgesamt einen stark stilisierten Charakter erhilt, in welchem Elemente der
italienischen Monodie und der deutschen Polyphonie des Barockzeitalters
zusammenkommen. Alles gestalterische Interesse richtet sich gewisserma-
Ben auf klangliche Verinnerlichung der weiblichen Hauptfigur in ihrer erlds-
erhaften Opferbereitschaft.

Repréasentativitit kennzeichnet nicht minder die Wirkungsgeschichte dieser
Werke und den Lebensweg des Komponisten in den zwanziger und frithen
dreiBBiger Jahren. Hans Pfitzner wird, nimmt man nur alles in allem, zum Fa-
voriten des deutschen Konservatismus und seiner kulturellen Wertvorstel-
lungen. Den entscheidenden Ansto3 hierzu gab erneut Thomas Mann, der in
seiner facettenreichen, doch auch taktisch lavierenden Tischrede auf Hans

Pfitzner zu dessen 50. Geburtstag 1919 zu dem SchluB3 gelangt:

»Ich glaube, dafl in Deutschlands gegenwairtiger historischer Situation dem tiefen und
echten Romantizismus der Kunst, der wir heute huldigen, ihrer trdumerischen Riick-
wirtsgewandtheit, welche in Wahrheit ein nach innen, ein in die Tiefe der nationalen See-
le Gewandtsein ist, — dal} dieser musikalisch-romantischen Kunst mehr Zukunft bildende
Kraft und Bedeutung innewohnt als mancher scheinbar zeitgerechteren. Verinnerlichung,
tiefe Einkehr und nationale Selbsterforschung ist das, was not tut. Dall Deutschland sich
selbst verstehe, um sich selber treu bleiben und zwischen Ost und West seinen eigentiim-
lichen Weg der Rettung fiir die abendldndische Kultur vor dem Chaos, das hereinbricht,
wenn Deutschland versagt: das ist heute Weltnotwendigkeit. Und eine Kunst, die wie
kaum eine andere in den heiligen Griinden zu Hause ist, wo die Quellen des nationalen
Lebens rauschen, eine solche Kunst ist die aktuellste, modernste und lebensunmittelbars-

te, die Nation wird ihr lauschen, und echter Ruhm wird um sie sein.*!8

18 Thomas Mann, Tischrede auf Pfitzer, in: Gesammelte Werke Bd. X, ebd., S. 421.
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VII

So verlockend es ist, den vielschichtigen Motiven nachzugehen, die den
Dichter zu solcher Aussage veranlaten — Selbstrechtfertigung, Distanzie-
rung vom Uberlebten, UngewiBheit, Furcht vor dem Kommenden, beschw®-
rende Vergegenwirtigung traditioneller Werte und manches weitere — wir
miissen uns hier an das halten, was den Musiker betrifft. Haben sich Thomas
Manns Erwartungen fiir Pfitzner erfiillt? Ja — und nein. Ja insofern, als in der
Tat in den folgenden Jahren Werk und Wirken Pfitzners im deutschen Mu-
sikleben einen steilen Aufstieg erfahren, dessen Verlauf nicht im einzelnen
dargelegt werden kann und muf3. Als symptomatisches Beispiel erwéhnt sei
nur die Miinchner ,,Festwoche* zum 60. Geburtstag des Komponisten 1929
mit Opernauffithrungen und abschlieBendem ,,Festakt®, welcher unter dem
Motto stand: ,,Kundgebung fiir die deutsche Kunst.*“ Es war dies ein Konzert
der Philharmoniker unter Pfitzners Leitung, das mit Stiicken aus dem 3. Akt
der Meistersinger erdffnet wurde. Es folgte eine Ansprache des Kultusminis-
ters, ein Kinderchor aus Christelflein, woran sich weitere GruBladressen des
Oberbiirgermeisters und des Universititsrektors anschlossen, in deren Ver-
lauf Pfitzner die Ehrenmitgliedschaft der Ludwig-Maximilians-Universitét
und des Allgemeinen deutschen Musikvereins sowie die goldene Ehrenmiin-
ze der Stadt Miinchen verliechen wurden. Zum Abschlull sang man die 1.
Strophe des Deutschlandliedes. Unter den zahlreichen Presseberichten hob
der des Vélkischen Beobachters hervor, dal der ,,Festakt ,.eine Huldigung
deutscher Menschen vor einem begnadeten Reprdsentanten deutscher
Kunst* gewesen sei.!” Und Sabine Busch ist zuzustimmen, wenn sie in dem
Ereignis eine ,,Demonstration des nach dem Ersten Weltkrieg wieder aufer-

standenen ,Deutschtums’ wahrnimmt:

19 Sabine Busch, Hans Pfitzner und der Nationalsozialismus, Stuttgart 2001, S. 34.
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,Fur Hans Pfitzner war es wohl das Natiirlichste der Welt, da3 er nicht nur als Kompo-
nist, sondern als der ,Deutsche’ gefeiert, zu einer Art Bollwerk gegen Modernismus, In-
ternationalismus und Judentum stilisiert wurde, und die Feier seiner Person Anlal3 zur
selbstbewullten Demonstration von bayrischem Konservatismus gegeniiber preuflischer

Modernitit gegeben hatte. 20

Bei alledem wird erkennbar und wird nicht zuletzt eben auch Pfitzner selbst
schwerlich verborgen geblieben sein, dal3 es nicht in erster Linie die Werke
sind, die fritheren aus der Vorkriegszeit wie die nun entstehenden, die seinen
Anspruch auf Représentativitidt vermitteln. Das musikalische Hauptereignis
beim ,,Festakt* war der robuste, von 700 erwachsenen Séngern geschmetter-
ter Wach auf-Chor aus den Meistersingern, neben dem der zarte, wenn auch
von 1000 Kindern gesungene Christelflein-Chor einigermallen verhalten
wirken muflte. Pfitzners Ruf griindete sich inzwischen weit eher auf den
verbalen AuBerungen, die einen immer schirferen, aggressiveren Ton an-
schlagen, der auch und gerade das Viele, mit dem er recht hat und fiir das er
partiell klug und ideenreich argumentierte, in den Strom unglaubwiirdiger
Hetze und Schméhung hineinzog. Zentral hierfiir sind die Schriften seit
1920, seit der Polemik gegen Paul Bekkers Beethoven-Buch unter dem Titel
Die neue Asthetik der musikalischen Impotenz. Diese zusammen mit friihe-
ren Schriften veroffentlichte Pfitzner 1926 in zwei Bianden, die 1929 durch
einen 3. Band erginzt wurden, welcher eine neue grundlegende Abhandlung
tiber Werk und Wiedergabe enthielt. In dieser Gestalt sind Pfitzners Schriften
in die Rolle von wohlberechneten Strategiepapieren geschliipft, fiir deren
Verbreitung sich ithr Verfasser eifrig einsetzte. Das alles ist oft bemerkt und
kommentiert, dartiber hinaus Pfitzners ,,schwieriger Charakter* von Freund
wie Feind beklagt und fiir die regelmiafBig sich einstellenden Mif3erfolge mit-
verantwortlich gemacht worden. Es hat jedoch den Anschein, als ob dies

nicht das Wesentliche trifft — auch Schonberg oder Bartok waren in den von

20 Ebd., S. 36.
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thnen fiir wichtig und entscheidend erachteten Fragen wenig umgénglich
und andererseits vermochte Pfitzner, wenn er glaubte, dazu Gelegenheit zu
haben, ungemein verbindlich, ja liebenswiirdig sein.

Der entscheidende Punkt ist eher darin zu sehen, da3 Pfitzners Wirken spéa-
testens seit dem Palestrina und der Futuristengefahr-Schrift in einen Wider-
spruch gerdt, den er niemals aufzulosen vermochte und der auch bis heute
den Umgang mit seinem Werk bestimmt. Der Widerspruch bricht mit Pfitz-
ners Anspruch auf, nicht nur ein deutscher Meister, sondern der deutsche
Meister zu sein. In diesem BewuBtsein komponiert er und fordert er entspre-
chend exklusive Bedingungen fiir die Auffiihrung seiner Werke. Die dstheti-
schen Voraussetzungen dieses Anspruchs findet Pfitzner im Inspirations- und
Innerlichkeitskult der deutschen Romantik, dem durch die internationalisier-
te Massengesellschaft existenzbedrohende Gefahrdungen erwachsen sind.
Das zeitbegingt Undeutsche steht schroff und uniiberbriickbar gegen das
»ewige® Deutsche, und dieser Konflikt erfaBBt die Kunst wie die Politik, die
Einzelnen wie die Volker. Diese Unbedingtheit des Urteils schirft Pfitzners
Polemik, gibt ihr nicht selten den hysterisch-demagogischen Ton ein. Zu-
gleich jedoch verbleiben die kiinstlerischen Umsetzungen seines astheti-
schen Anspruchs, die Kompositionen also, aulerhalb dieser Polemik bzw.
beriihren diese — wie im Fall des 2. Aktes von Palestrina — auf vollig ande-
rem intellektuellen Niveau. Im Kern dullern sich diese kiinstlerischen Um-
setzungen in kompositorischen Gestalten und Losungen, die bislang kaum
erforscht, statt dessen allerdings von zahlreichen Klischeevorstellungen
iiberformt, ja verdringt worden sind.

An dieser Stelle sei ein kleiner Exkurs iiber das eigenartige, kaum jemals
unbelastete Verhéltnis von Nationalismus und Kunst in Deutschland einge-
schaltet, liber eine Konstellation also, in die Hans Pfitzner gewissermallen
hineingeboren wurde. Nach 1870 l6sten die nationalen Erfolge Preuflen-
Deutschlands auf der internationalen Szene einen machtvollen wirtschaftli-

chen und politischen Aufschwung aus. Dabei fithrte die Reichseinigung ,,von
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oben* zur Verherrlichung von Gewalt und Gehorsam, eine Verherrlichung, in
der immer auch und vor allem die Verdringung von mangelndem staatsbiir-
gerlichem SelbstbewulStsein angelegt gewesen ist. Heinrich Mann hat dies in
seinem Roman Der Untertan mit geradezu dokumentarischer Genauigkeit
beschrieben. Es entfaltete sich ein von der politischen Rechten besetzter
,,Reichsnationalismus*,?! den zwangsldufig eine schroffe Ablehnung alles
,,JInternationalen* kennzeichnete. ,,International aber bedeutete vor allem
»dekadent” und bald auch ,.entartet” — anfangs der neunziger Jahre verof-
fentlichte Max Nordau ein Buch mit dem Titel Entartete Kunst, das seinen
Gegenstand ganz im Sinne spaterer unguter Zeiten abhandelte.

Dieser Aufschwung der ,,Griinderjahre* findet keinen innovativen Widerhall
in der Kunst, im Gegenteil: es breitet sich eine Art Stagnation aus, die aller-
dings durch lautstarke Gesten nationaler Reprédsentativitdt und Affirmation
kaschiert wird. Die Stagnation kommt am deutlichsten darin zum Ausdruck,
daf} alle Représentativitdt nicht iiber den allméihlichen Verlust der gesell-
schaftlichen Integrationskraft der zeitgendssischen Kunst hinwegtiduschen
kann. Das aber wiederum fiihrt zur Flucht in die Vergangenheit, die damit
eine bislang ungekannte Aufwertung erfahrt: es beginnen die Stunden des
nationalen Klassikerkults zu schlagen. Diesem ,,Kunstnationalismus‘??> ent-
steht freilich vor allem im sozialkritischen Naturalismus ein machtvoller
Gegner. Seine Wortfiihrer sind Personlichkeiten wie Gerhart Hauptmann,
Max Liebermann oder — aufgrund der kiinstlerischen Sachverhalte — Richard
Strauss. Doch ungeachtet aller Gegnerschaft wird bis um 1910 auch diese
Moderne von einer Mehrheit des Bildungsbiirgertums noch akzeptiert. Das
andert sich erst mit den neuen, den ,,avantgardistischen* Entwicklungen, die
Begriffe wie ,,Abstraktion* und ,,Atonalitit” kennzeichnen. Nun erst entsteht
fiir die politisch herrschenden Gruppierungen die reale Drohung, die so

nachhaltig gewachsene Hegemonie iiber Kunst und Kultur zu verlieren. Die-

2l Georg Bollenbeck, Tradition-Avantgarde-Reaktion, Frankfurt a.M. 1999, S. 118.
22 Ebd., S. 123.
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se Drohung fithrt gewissermaflen zu einer radikalnationalistischen Reaktion
auf die radikale Moderne. Daraus aber entsteht die Kluft zwischen einer al-
les in allem erfolgreichen Moderne — und einem ins Provinzielle absinken-
den nationalistischen Kunstverstindnis. Diese Diskrepanz erlebt nun Hans
Pfitzner, und dieses Erlebnis wirkt um so bitterer und verstorender, als der
Musiker den Widerspruch auszuhalten hat zwischen seiner nationalistisch
verengten verbalen Argumentation und der Tatsache, dal er mit seinen
Kompositionen zu einem freilich noch genauer auszumachendem Teil dieser
Moderne selbst angehort.

Nach dem Ersten Weltkrieg wird die Ablehnung der Moderne immer stéarker
mit antiliberalen bis chauvinistischen Argumenten gefiihrt, in denen eine zur
Wut gesteigerte Enttduschung tliber das ,,Gefiihl kultureller Enteignung®“?
nicht zu iibersehen ist. Hans Pfitzner hat diese Enttduschung zutiefst emp-
funden — wie {ibrigens auch Arnold Schonberg, der 1919 in einer Denkschrift
die Mahnung niederschrieb: ,,Die wichtigste Aufgabe [...] ist: die in der
Volksbegabung wurzelnde Uberlegenheit der deutschen Nation auf dem Ge-
biet der Musik zu sichern [...] Noch 100 Jahre und wir haben diese Uberle-
genheit verloren.“2* Bekanntlich brachte Schonberg wenig spiter die Uber-
zeugung zum Ausdruck, einen Weg gefunden zu haben, der diese ,,Vorherr-
schaft fiir die nidchsten 100 Jahre* sichere — ein Weg, den Pfitzner freilich
nur als einen Irrweg anzusehen vermochte.

Die Problematik also, der Pfitzners Wirken beherrscht, liegt in einem kiinst-
lerischen Verstdndnis, fiir das der Komponist in einer Weise polemisch ein-
tritt, die ihn fiir den Konservatismus bis in dessen militanten Spitzen hinein
geeignet erscheinen 1dBt. Dabei verblaflte, trotz aller Auffiihrungs- und
,Festwochen“-Betriebsamkeit, der eigentliche Ausgangspunkt, das Werk; es

trat hinter die ihm zur Durchsetzung urspriinglich nur beigegebene Agitation

23 Ebd,, S. 128.

24 Arnold Schonberg, Musik, in: Arnold Schonberg, Gesammelte Schriften 1, hrsg. von
Ivan Vojtech, Frankfurt/M. 1976, S. 185.
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zuriick. Dergestalt wurde das Begleitende zur Hauptsache — und die eigentli-
che Hauptsache, die Musik, geriet zwischen die Mahlsteine von Vernachlés-
sigung und MiBverstdndnis. Geradezu tragische Ziige nahm dieser Konflikt
nach dem Machtantritt der Nazis an, von dem Pfitzner erwartete, dafl er ihm
die schon so lange angestrebte, verbal gewissermallen auch bereits zuge-
standene Anerkennung (siehe den ,,Festakt™ von 1929) bringen wiirde.

Wohlgemerkt geht es ihm um die Anerkennung des Werkes durch entspre-
chend représentative Auftithrungsmoglichkeiten. Und es geht ihm vor allem

selbstverstiandlich um Palestrina:

,»Ich hatte mir eingebildet, dal die Neuinszenierung und Neueinstudierung gerade dieses
Werkes [...] ein Ereignis bilden wiirde gerade fiir das neue Deutschland, dem ich durch
mein Leben, Schaffen, Wirken und Schreiben geistig schon angehort hatte ldngst ehe es
auch nur geahnt werden konnte. Wie muflte mich das Fernbleiben beriihren all der Mén-
ner, welche tiber deutsche Kunst zu entscheiden haben, wenn mir gleichzeitig die Erinne-
rung kam, dal3 gerade zur selben Zeit der Fiihrer vor vielen Tausenden sprach iiber die
Aufgaben, Pflichten und Ziele Derer, denen die deutsche Kunst anvertraut ist. Wéahrend
die Kiinstler und Kunstwerke erwartet, vorgeschrieben und gesucht werden, sind der
Mann und das Werk schon da, es sieht aber Niemand nach ithm hin. Ich komme mir vor
im neuen Deutschland wie Klein-Roland, der den Riesen erschldgt, wihrend der Konig

und die Recken, die zu diesem Zwecke ausziehen, schlafen.* 23

Das schrieb Hans Pfitzner im September 1933 an den Staatskommissar Hans
Hinkel, und wie andere dhnliche Briefe, Stellungsnahmen, Mahnungen, For-
derungen usw. blieb auch diese Mitteilung, der man die Rat-, ja die Fas-
sungslosigkeit ihres Autors anhort, ohne wirkliche oder gar nachhaltige Fol-
gen. Der Grund liegt nun aber eher darin, dal die Nazis — anders als die nach
Durchsetzung strebenden Konservativen in den zwanziger Jahren — keine

Agitatoren mehr brauchten. Die hatten sie nun selbst zur gentige und die be-

23 Hans Pfitzner, Briefe, ebd., S. 633.
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trieben ihr Geschift auch weitaus effektiver, als dies ein alternder biirgerli-
cher Intellektueller jemals vermocht hitte. Und Pfitzners Musik erwies sich
zugleich als noch unbrauchbarer in ihrer sonderbaren, befremdlichen Mi-
schung aus aktivistischen Impulsen und lyrisch-versponnenen Stimmungen,
wobeli das eine Element stets Ausgangs- und Zielpunkt des anderen bildet. In
dieser Musik blieb immer ein intransigentes Moment erhalten, das in keiner
Variante eines populistischen Musikverstandnisses zum Ausgleich und damit
zum Verstummen gebracht werden konnte. Diese Intransigenz — und eben
nicht nur, wie Prieberg und mit thm fast alle Pfitzner-Kritiker meinen, die
Verwurzelung in deutscher Romantik — wirkte und wirkt als ein permanenter
Storfaktor, verunsichert nach wie vor die Horer, erweckt Milltrauen und
Abwehrhaltung. Diese Intransigenz mufl gewissermallen durchschritten,
durch Erkennen und Verstehen bewiltigt werden. Sie 1463t dann eine ebenso
eigenwillige wie suggestive Klanglichkeit vernehmen. Und diese Klanglich-
keit hat dann in der Tat nichts mehr mit politischen Motiven und Motivatio-
nen zu tun, zumindest nicht mit solchen, die ihr in billiger Kurzschliissigkeit

bis heute unterstellt werden.

VIII

Meine These ist, dal bei Pfitzner, dhnlich wie beim spiteren Richard
Strauss, etwas aufbricht, das offensichtlich erst jetzt, durch die Erfahrungen
mit der musikgeschichtlichen Entwicklung im gesamten 20. Jahrhundert,
wahrgenommen werden kann bzw. bislang nur dort wahrgenommen werden
konnte, wo ausschlielende Alternativen nicht vorhanden waren. Damit mei-
ne ich folgendes: Pfitzner und auch Strauss waren gewissermallen in die
Zange genommen von einer Moderne, die sich in zwei Hauptstromungen
entfaltete: in einem strukturell orientierten Konstruktivismus (mit Schonberg
als zentraler Figur) und einem mimetisch-assoziativ orientierten Konstrukti-

vismus (mit dem in Strawinsky kulminierenden Neoklassizismus als beherr-
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schendem Phinomen). Beide bewirkten eine vernehmliche Anderung des
traditionellen Musikbegriffs, deren Bewertungen die ganze Skala zwischen
Weiterfithrung und Bruch umschlieB3t. Pfitzner und Strauss hingegen schie-
nen sich in nahtloser Fortsetzung romantizistisch verengter Tradition zu er-
schopfen, fiir die es nach dem Ersten Weltkrieg, in den zwanziger Jahren,
keinen Bedarf mehr gab und die somit in Distanz zu jeder der beiden aktuel-
len Stromungen geriet. Oder anders gesagt: es hatte sich das Lebensgefiihl
so grundlegend verdndert, da3 gewissermallen die Aufnahmefdhigkeit und
Aufnahmebereitschaft verschwunden waren, welche die Wahrnehmung der
neuen Aspekte bei Komponisten wie Pfitzner und Strauss vorausgesetzt hat-
te.

Ich fiige hier eine Beobachtung von Alfred Nowak zur Musik des Palestrina

ein, die ein grundlegendes Problem in dieser Musik erfaf3t:

,»Wird auf der Biihne vorgefiihrt, wie sich der Komponist nur vor sich selbst und vor der
Tradition verantwortlich weil, nicht gegeniiber dullerer Autoritdt, so wird das aus dieser
Verantwortung entstandene Neue musikalisch entfaltet in der neuartigen Weise, wie
Pfitzner den Palestrinastil rezipiert. Eine historische Stilnachahmung lag Pfitzner fern,
selbst da, wo er Zitate einfiigt. Vielmehr erkannte er im Palestrinastil eine ihm selbst ei-
gene Neigung, die er nun akzentuiert: die Klangverkniipfungen den melodischen Stre-
bungen das Vorrecht zu lassen, so dafl gewohnte Verkniipfungen zugunsten linear moti-
vierter verdndert und umgelenkt werden. Daher gemahnt Pfitzners Verfahren an éltere
Kontrapunktik, ist in Wirklichkeit aber eine neue Selbstindigkeit musikalischen

Denkens. 26

Man kann diese keineswegs neue Beobachtung in Beziehung setzen zu be-
stimmten Tendenzen innerhalb des Neoklassizismus, etwa zu betont kontra-

punktisch gearbeiteten Stiicken von Strawinsky oder Hindemith aus den

26 Adolf Nowak, Hans Pfitzner, in: Metzlers Komponisten-Lexikon, hrsg. von Horst We-
ber, Stuttgart 1992, S. 587.
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zwanziger Jahren. Doch zugleich wahrt Pfitzners Stimmengestaltung zu all-
dem Distanz, und zwar wegen einer eigenwillig verquer, doch duBerlich
gleichsam altmodisch wirkenden unaggressiven, zwischen Archaik und Nai-
vitdt pendelnden Haltung, wie sie insbesondere in 1. und 3. Akt der Oper,
doch eben auch in spéteren Stiicken wie dem cis-Moll-Quartett von 1925
zum Ausdruck kommt. Dagegen erscheint der 2. Akt weitaus zeitndher, und
zwar durch seine unverstellte Expressivitit, welche entsprechenden Gestal-
tungen etwa bei Paul Hindemith vorgreift. Das heif3t aber denn auch, daf
Pfitzners Musik ,,neu® klingt, wenn sie ,,alte* Kompositionsweisen aufgreift,
und dal3 sie eine gewisse Patina anlegt, wenn sie den inzwischen vertrauten
Bahnen expressionistischer Dramatik und Klanghirte folgt.

Auch dies trug dazu bei, dal Pfitzners Werke zumindest von den Protagonis-
ten einer ,,modernen®, ,,zeitgeméaBen* Musik als zwiespéltig, wenn nicht gar
als unverstindlich und im Grunde als iiberholt empfunden wurde. Solche
Vorwiirfe betrafen iibrigens Pfitzner weitaus hédrter als Strauss, dessen kiinst-
lerisches Wirken bis zum spédten Ende gewissermallen unter dem Schutz der
vor 1918 geschaffenen, ldngst anerkannten und weltweit rezipierten Werke
stand. Diese Werke, von Don Juan und Heldenleben bis zur Salome und zum
Rosenkavalier, vermochten das deutlich nachlassende Interesse an den Wer-
ken der zwanziger bis vierziger Jahre auszugleichen und quasi iiber diese
hinweg ithrem Autor den Ruf eines der filhrenden Komponisten der Weltmu-
sikkultur zu erhalten. Pfitzner hingegen verfiigte iiber keinen solchen ,,Werk-
Schutz* — seine frithe Kammermusik, so man sie iiberhaupt noch wahrnahm,
wurde als eklektizistischer Nachklang einer tiberwundenen Romantik gehort
und die Opern vom Armen Heinrich bis zum Christelflein hatten gegeniiber

den Straussischen Konkurrenten keine Chance.
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IX

Ich meine nun weiter, dal3 Pfitzner und Strauss in der deutschen Musik eine
dhnliche Rolle {ibernahmen, wie sie Jandcek, Szymanowski, Sibelius und
vielleicht auch Schostakowitsch in ihren jeweiligen Musikkulturen {iber-
nommen haben. Allerdings iibernahmen sie — Pfitzner und Strauss — diese
Rolle eben ohne Verankerung in einer iiber Jahrhunderte gewachsenen, vom
Lebensgefiihl des jeweiligen Volkes folkloristisch gepragten Kultur, die sie
in eine vollig andere Ausgangslage zu den Entwicklungen der ,kiinstleri-
schen® Kultur, insbesondere zu deren Avantgarde gebracht haben wiirde.
Was bei Jandcek oder Sibelius als urspriinglicher, unverwechselbarer und
neuartiger Ton auf der Klangpalette des Jahrhunderts erscheint, den keine
Serialitdt, kein Happening, kein Neo-Ismus usw. veralten 148t — etwas Ver-
gleichbares wire bei den genannten deutschen Komponisten durchaus aus-
zumachen. Allerdings eben nicht auf einer ,national zu bestimmenden,
,folkloristischen Ebene, sondern in Varianten eines an der Tonalitét prinzi-
piell festhalten Tonsatzes, der sein eigenes Gepriage durch eigenstindige
Aus- und Umformung dieses tonalen Satzes bis in Ubergangsbereiche zur
Atonalitédt erhdlt. Um dies allerdings aufzuspiiren und wahrzunehmen, be-
darf es der Aufgabe aller Klischees, die sich um und iiber diese Musik gebil-
det haben (Spatromantik, Traditionsfrommelei, nationalistische Agitation
usw.). Es sind hier kompositorische Funde zu erwarten, die denen der zum
Vergleich herangezogenen Komponisten an die Seite zu stellen wéren.

Pfitzner hatte sich der libermichtigen Alternative einer Moderne zu erweh-
ren, die ihm nur den Rang eines handwerklich gediegenen Nachldufers zu-
gestand und die ithn mit dem Etikett eines Konservatismus versah, der sich
dann auf Grund der Schwiche seiner historischen wie dsthetischen Positio-
nen leicht empfanglich gezeigt hétte fiir die Verfiihrungen und Verirrungen
durch reaktionirste Ideologie. Dieser Etikettierung vermochte er bald nur

noch mit Hysterie oder Depressivitit entgegenzutreten. Sein Hall und die
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thm entspringenden Angriffs- und Verteidigungsreaktionen richteten sich
dabei weniger gegen einzelne Kiinstler wie Schonberg, Hindemith oder
Strawinsky, als vielmehr gegen vermeintlich allerorten, im Inneren wie Au-
Beren, anzutreffende Verschworergruppierungen von Bolschewisten, ,,Geld-
juden* und anderen Vaterlandsverritern, die thm seinen Anspruch auf den
Rang des ,,deutschesten* Komponisten streitig machten. Das Fatale bei al-
lem ist, dal3 Pfitzner selbst — eben durch seine Schriften — am starksten dazu
beigetragen hat, dal sein Erscheinungsbild von kaum {iberbietbar reaktiona-
ren politischen Ziigen gepragt wurde. Und so trifft auf ihn denn wahrlich der
alte lateinische Spruch zu: ,,Si tacuisses, philosophus mansisses.* (,, Wenn du
den Mund gehalten hittest, hitte man dich fiir einen Weisen gehalten®).

Selbst der sonst so feinfiihlige und hellhdrige Alban Berg vermochte sich
diesem Millverstindnis nicht zu entziehen. So treffend seine Analyse der
Trdaumerei Schumanns gegeniiber Pfitzners freundlich-nichtssagender Her-
anziehung des Stiickes in dessen Schrift iiber ,,musikalische Impotenz* ist —
Pfitzner zieht es als ein Beispiel unerklarlicher und der Erklidrung auch nicht
bediirftiger ,,Inspiration® heran — ebenso nichtssagend und auch unfair ist
Bergs ,,Gegenkritik® mit dem Zitat einer wahrhaft schlichten Liedzeile
Pfitzners, deren Kontext iibergangen wird und der man, andererseits, eine
Vielzahl ,interessanterer Zeilen hitte entgegenhalten konnen. Berg hat ge-
sucht und eben — gefunden. Und solch vermeintliche ,,Exaktheit” diirfte
Pfitzners aggressive Verteidigungshaltung noch mehr als jede allgemeine

Kritik herausgefordert haben.

,,Die Rache ist, wenn sie in der Gestalt erscheint wie in der Hermannsschlacht oder in
Michael Kohlhaas, ein durchaus sittliches Gefiihl, das Gefiihl der Gerechtigkeit, dem sein
Recht nicht wird und das sich durch Gewalt dasselbe erkdmpft, mogen auch der Richer

selbst und eine ganze Welt sonst zugrunde gehen. Diese Rache ist das sittliche Hochge-
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fiihl, das nicht ertragen kann, dafl die Wahrheit, die Gerechtigkeit, das urspriinglich Gute

untergehen soll; wenigstens soll die Idee davon lebendig bleiben. %’

Hans Pfitzner hat sich als ein solcher Hermann und als ein solcher Kohlhaas
gefiihlt, die gegen libermichtige Feinde kdmpften in der unerschiitterlichen
GewiBheit, das Richtige, das Recht auf ihrer Seite zu haben und damit der
Gerechtigkeit zum Durchbruch verhelfen zu miissen. Wir sollten schauen, ob
sich der Komponist nur in den zitierten Biihnenrollen wiederfindet oder ob
er nicht vielmehr zu tun hat mit deren Autor Heinrich von Kleist. Thn diirfte
Pfitzner keineswegs nur als einen patriotischen Dichter gelesen haben, son-
dern als einen Dichter, der — als Person — zwischen die Zeiten geraten und
darin aufgerieben worden ist. Sein Werk hingegen erlebte spiter eine unge-

ahnte Resonanz und Anerkennung.

%7 Hans Pfitzner, Eindriicke und Bilder meines Lebens, in: Gesammelte Schriften 1V, ebd.,
S. 679.



