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1 Thema

Die Entwicklung von einzelnen nationaler Stilen außerhalb Mitteleuropas war eng

mit der Bildung eines allgemeinen weltumspannenden Musikstils ab dem Beginn

des 20. Jahrhunderts verbunden. Bevor das jahrhundertealte tonale System end-

gültig zerbrach, war die Notwendigkeit entstanden, sich anderer Strukturen zu be-

dienen. So entfalteten sich neue Ausdrucksmöglichkeiten auf der Basis schlichter

volksmusikalischer Elemente. Indem nun die musikalischen Elemente und Tra-

ditionen bestimmter Regionen unter dem Einfluß der neuen Ästhetik und Tech-

niken der Musik von Komponisten wie Debussy, Ravel, Strawinsky, Hindemith

u.a. adaptiert wurden, entstanden einzelne lokale Stile.

Inmitten der weltweiten politischen, wirtschaftlichen und sozialen Krise am Ende

der zwanziger und dreißiger Jahre verbreitete sich Musik, die nicht nur ästheti-

schen Ansprüchen genügte, sondern auch den sozialen Gegebenheiten entsprang

Viele Komponisten lehnten die avantgardistischen Strömungen zu Beginn des

Jahrhunderts ab und suchten nach einer Art musikalischem "Populismus". Beab-

sichtigt war ein einfacher und eingängiger Ausdruck. Dies wurde durch das Ver-

wenden von tonalen Formen und populären sowie folkloristischen Materialien

erreicht (vgl. Salzman, 1970, 8).

Der musikalische Folklorismus zu Beginn des Jahrhunderts fand zusammen mit der

ungarischen Musik in der Person von Bela Bart6k ihren wichtigsten Repräsen-

tanten. Er sammelte und analysierte zusammen mit Zoltan Kodaly vor allem

Volkslieder der Balkanhalbinsel. Diese ursprünglichen folkloristischen Quellen

halfen ihm, sich zugunsten der Entstehung einer modernen Sprache durch harmo-

nische, melodische und rhythmische Erneuerungen von traditionellen Verfahren zu

befreien. Die Musik Leos Janaceks hingegen basierte nicht unmittelbar auf folklo-

ristischem Material, sondern seine Sprachmelodie entstammte der Poesie der

slawischen Volksmusik. Die Tradition der russischen Musik entwickelte sich

schon im 19. Jahrhundert und erreichte mit Prokofjew und Schostakowitsch den

Höhepunkt ihrer nationalen Modernität. Einen eigenen Ausdruck fand auch die
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skandinavische Musik durch Jean Sibelius, die englische durch Ralph Vaughan

Williams und Benjamin Britten, Italien durch Ferruccio Busoni und Giacomo

Puccini und Spanien durch Manuel de Falla, indem unter dem Einfluß der örtlichen

Traditionen neue kompositorische Techniken gefunden werden konnten.

Am Ende der Dreißigerjahre waren vor allem auf dem amerikanischen Kontinent

neue Strömungen zu beobachten, mit folgenden Zielen:

-Integration der Künstler in die Gesellschaft,

-Entwicklung einer Musik, die eine gesellschaftliche Funktion übernimmt,

-Musik für die Masse und

-Musik als Gesellschaftskritik.

Als Folge davon kehrte die amerikanische Musik zu einer Tonalität zurück, die

allerdings mit der klassischen nicht zusammenhing. Diese Bewegung, suchte ihre

Kulturidentität aus dem Material der Volksmusik zusammen. In Amerika wurde sie

u.a. von der französischen impressionistischen Musik, von Strawinsky, Hindemith

und Kurt Weill beeinflußt. Amerika offenbarte seine eigene Kultur durch die

moderne Musik weltweit bekannter Komponisten, Z.B. Aaran Copland, der die eu-

ropäischen Traditionen mit amerikanischen Musikformen, wie z.B. dem Jazz ver-

band, und George Gershwin, der auf der Basis populärer Elemente komponierte

(vgl. Salzman, 1970, 1 lOt).

Die amerikanischen Komponisten widmeten sich der alten Kultur der einzelnen

Landesregionen und übten damit eine nachhaltige Wirkung auf die lateinamerika-

nische Musik aus. Neben Komponisten wie Carlos Chaves (1899-1978) und Sil-

vestre Revueltras (1899-1940), aus Mexico, Amadeo Roldan (1900-1939) aus

Cuba und Alberto Ginastera (1916) aus Argentinienl gilt der aus Rio de Janeiro

stammende brasilianische Komponist Heitor Villa-Lobos (1887-1959) als der

wichtigste Komponist Lateinamerikas. Er schuf eine originäre Tonkunst, die für

das Brasilien der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts repräsentativ war Unter dem

Einfluß des Romantizismus, des französischen Impressionismus, europäischer und

brasilianischer avantgardistischer Tendenzen und der populären musikalischen

Traditionen Rio de Janeiros der Jahrhundertwende entstand Musik, die auf einzig-




