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SBORNfK PRACl FILOSOFICKE F A K U L T Y BRNENSKE UNIVERSITY 1967, H 2 

J A N T R O J A N 

Z U R P R O B L E M A T I K D E S S O G . 
A R C H A I S M U S I N D E R M U S I K 

Die Rückkehr zur Verangenheit, welche für die Musik der ersten Hälfte 
unseres Zeitalters symptomatisch ist, betonte wieder die Frage nach dem 
Archaismus in der Musik. Es handelt sich unzweifelhaft um eine der inte­
ressantesten Fragen der Musikgeschichte, welche überdies mit den musik­
theoretischen, -ästhet ischen und -soziologischen Problemen zusammen­
hängt, und trotzdem bis jetzt nur geringe Aufmerksamkeit auf sich zog. 

Den Archaismus in der Musik kann man nicht mit bloßer Nachahmung 
der alten Musik identifizieren, sondern man m u ß ihn für eine ernste Ent­
wicklungserscheinung halten. Selbst der Terminus A r c h a i s m u s ist 
leider weder gleichbedeutend noch ganz zutreffend, so daß er zu ähnl ichen 
Interpretationen geradezu aufzufordern scheint. In dieser Bedeutung er­
scheint das Archaisieren wie Peiorativum in der zeitgenössischen Publi­
zistik, besonders im Verhältnis zu dem sog. Neoklassizismus.1 Früher be­
nützte man im ähnl ichen Sinn für musikalisches Archaisieren den Begriff 
H i s t o r i s m u s . 2 Dieser Terminus konnte aber einen Eindruck erwecken, 
es handle sich bei diesem Prozeß wirklich um ein historisches Studium der 
musikalischen Vergangenheit. In Wirklichkeit aber archaisieren bedeutet 
eine ziemlich freie Adaptation, die nur wenig gemeinsam mit einer theore­
tischen Forschung hat. Der Tonsetzer kann-keinesfalls das Modell als ein 
Ganzes übernehmen, sondern er pflegt davon bestimmte charakteristische 
Elemente auszuscheiden.3 Vielleicht könnte man den Begriff Historismus 
nur in den Ausnahmsfallen benützen, wo wirklich absichtliche Nachah­
mung einer konkreten musikgeschichtlichen Epoche erstrebt wird. In sol­
chen Fällen handelt es sich entweder um gelegentliche Stücke (wie z. B. 
Casella „ä la maniere de. . ." im Jahre 1911 schrieb, oder die Kleinigkeiten 
„im alten Stil", verschiedene H o m m a g e s ä . . . , wie zur Ehre Joseph 
Haydns von Debussy, Ravel usw.), wenn wir überhaupt nicht aufs Gebiet 
eines musikalischen Manierismus geraten, wie beim Ludwig Spohr im Falle 
seiner sog. Historischen Symphonie (1839). Diese Komposition sollte im 
ersten Satz die Bach-Händelsche Periode (1720), im zweiten Satz (Adagio) 
die Haydn-Mozartsche (1780), im dritten Satz (Scherzo) die Beethovensche 
(1810) und endlich im Finale die allerneueste Periode (1840) imitieren. 

Seiner Art sympatisch ist der Begriff d i e m u s i k a l i s c h e R e n a i s ­
s a n c e , 4 der eben jenen schöpferischen Moment auszudrücken scheint, der 
sich aus dem Zusammentreffen der alten und neuen Musik ergibt. Aber 
auch dieser Terminus ist zu konkret und nicht eben passend für das 19. Jh., 
wo er in diesem Fall benützt wird. 

In der Musikgeschichte kommt es zum Archaisieren unter den eigen-
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artigen Bedingungen, die man allgemein charakterisieren kann als eine 
Ubergangszeit, wo die Künstler die verlorenen Gewißhe i ten zu suchen 
scheinen. Sie finden Stützpunkte für sich in der Vergangenheit, i n d e m 
P l u s q u a m p e r f e k t , das vor langen Zeiten nachgeklungen hat. Diese 
Vorvergangenheit ist kein Objekt irgendeiner sozusagen musikarchäolo­
gischen Untersuchung, hondern m u ß vor allem die Elemente, die zur wei­
teren Entwicklung notwendig sind, bieten. Auf dem Gebiet der Musik ist 
dies mögl ich eben vermöge der Eigenart des Materials, dessen gewisse 
Abstraktion die Applikation ähnlicher Art erlaubt. 

Es wäre vielleicht angezeigt das Archaisieren in der Musik mit analogi­
schen Erscheinungen in anderen Arten der Künste zu vergleichen. Gleich 
am Anfang ist aber nötig auf sehr beschränkte Möglichkeiten solcher Ver-
gleichung hinzuweisen. Ähnl iche parallele Erscheinungen in der Kunst­
geschichte sind zwar für gegenseitige Vergleichung sehr reizend, aber jede 
für sich ist ganz spezifischen, eigenen Bedingungen unterworfen, so daß 
es äußerst schwierig ist, weiter als zu gewissen allgemeinen Parallelen zu 
gelangen. 

Es wurde schon in der Literatur angedeutet, daß die Archaisation an die 
Fähigkeit gebunden ist, in der musikgeschichtlichen Entwicklung A l t e s 
und N e u e s zu unterscheiden, und daß das Bewußtse in des Begriffs 
H i s t o r i s m u s als eine ganz unentbehrliche Voraussetzung für Archai­
sieren überhaupt erscheint.5 

Dazu ist zu bemerken, daß die Unterscheidung des Alten und des Neuen, 
die nebenbei gesagt ziemlich alt ist, bildet zwar notwendige Vorstufe zu 
einem historischen Bewußtse in , das aber mit dem Begriff Historismus 
noch nicht identisch ist. Das ganze Mittelalter in der europäischen Musik 
kannte nur den erstarrten, unveränderl ichen Dualismus der Antike und 
der damaligen Zeit, als zwei Stützpunkte, die nicht gegensätzl ich und 
dialektisch; sondern ganz statisch und idealistisch intepretiert wurden. 
Nicht einmal die neue Wirklichkeit der ar s n o v a , oder Absonderung 
der m u s i c a m e n s u r a l i s von dem cantus planus bedeutete in dieser 
Hinsicht eine Veränderung. 6 Die mittelalterlichen Traktate, die sich vor­
wiegend mit Verallgemeinerung der damaligen Musikpraxis befaßten, er­
scheinen uns als seltsame Mischung des Idealismus und Praktizismus, 
und bei völ l iger Unterscheidung der Begriffe a l t und n e u in mehr­
fachen Bedeutung kennen sie noch nicht den Begriff der historischen Ent­
wicklung. In der Schilderung der Musik- und Gesangsentwicklung be­
schränkten sich die Autoren an die bekannten antiken Anekdoten über den 
Ursprung der Musik, zu denen sie nur die biblischen und die neueren 
be i fügen . 7 

Solche statische dualistische Beziehung Altes-Neues finden wir noch im 18. 
und am Anfang des 19. Jh. So z. B. in dem Musiklexikon von Jean Jacques 
Rousseau unter dem Stichwort M u s i c a erzählt der Autor u. a. wieder 
die übl ichen Anekdoten von der „Erfindung" der Musik, deren Wirkun­
gen usw. Unter dem Stichwort B a r o q u e erscheint der StandpunktRous-
seaus nicht historisch, sondern ästhet isch-polemisch: „Une musique ba­
roque est celle dont l'harmonie est confuse, chargee de Modulations & de 
Dissonances, le chant dur & peu naturel, l'intonation difficibile, & le Mouve-
ment contrairit."8 Noch Abbe Vogler und der tschechische Lexikograph 
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Bohumir Dlabac sprechen vom musikalischen Gusto dort, wo wir etwa 
den historischen Begriff erwarten dürf ten . 9 

Sogar die so gesteigerte und zugespitzte Situation, wie es beim Antritt 
der Monodie um d. J . 1600 in Italien der Fall war, konnte an dieser Hal­
tung nichts ändern. Nach außen hin erweist sich diese Anstreugung der 
Monodisten, Mitglieder der Florentinischen C a m e r a t a , Musiker und 
Theoretiker und deren Nachfolger als die erste großartige Wiedergeburt 
der Musik aus dem Geiste der Antike, also als die planmäßige Archaisation. 
Die Wirklichkeit sieht aber anders aus. Es ist gut bekannt der Hellenismus 
der ersten Monodisten, die Berufung der Cameratisten auf Piaton u. ä . 1 0 

.Die antiken Reminiszenzen, die Ablehnung der mittelalterlichen Musik 
und ein zwar noch nicht programmatisch ausgedrückter, aber ganz deut­
licher Ausdruck des Kampfes der weltlichen Kunst gegen die kirchliche, 
die Aufassung der vokalen Polyphonie als ein Uberlebsel des Mittel­
alters — das alles wirkt g e w i ß sehr sympatisch und neu. Aber dieses künst le ­
rische Kredo, äußerst dynamisches in seiner Ästhetik, erweist sich in 
der Beziehung zur Vergangenheit als statisch, unhistorisch, durch seine 
Zeit beschränkt. Die Tatsache, daß die Mitglieder der Camerata die mittel­
alterliche Kunst vernachläss igen konnten, daß sie die Polyphonie nicht in 
ihrer Größe erfassen wollten, und anstatt ihrer großartigen musikalischen 
Architektur nur Mißhandlung mit dem Worte bemerkten, daß alles kann 
mehr vom ästhet ischen Radikalismus jener Zeit als von irgendeinem histo­
rischen Zutritt zeugen.11 Schon das bloße Faktum, das die Florentiner 
sehr ernstlich die Erneuerung des antiken Dramas anstrebten, beweist 
einen gründlichen Mangel am historischen Sinn. 

Die Antithese Altes- Neues dient weiter in der Historie der Musik als 
Beispiel eines statischen Einsehens der Entwicklung. Im Verlauf des 18. Jh. 
benützte man sie immer mehr im pädagogischen Sinn, also etwa für 
Bezeichnung des a - c a p e l l a Stils, der Polyphonie auf der einen und 
des instrumentalen, begleiteten Stils auf der anderen Seite. Sehr oft be­
nützte man den Begriff des gemischten Stils, des vokal-instrumentalen 
s t i l e m i s t o . 1 7 Später, im 19. Jh., wurde von einem A l t e n S t i l etwa 
im Sinne des instrumentalen Kontrapunkts gesprochen, und in den Lehr­
büchern des Kontrapunkts überlebt der alte Dualismus A l t e s - N e u e s 
in zwei Arten — des vokalen und des instrumentalen Kontrapunkts — bis 
in die neueste Zeit. 

Wenn der vermutliche Archaismus der florentiner Camerata in Wirk­
lichkeit nur den Anstoß zur Darstellung eines neuen Stils gab, sind wir 
wieder auf dem italienischen Boden Zeugen einer vielleicht minder auf­
fallenden, nichtsdestoweniger sehr anregenden Erscheinung, und zwar der 
sog. P a l e s t r i n a t r a d i t i o n oder der Entwicklung d e r P a l e s t r j n a -
s t i l s . Große Verehrung des Palestrinastils ist schon bei den Zeitgenossen 
des Komponisten bemerkbar. Noch in der Zeit seines Lebens entwickelte 
sich eine Schule, die dann durch Vermittlung des Palestrinaschüllers Gio­
vanni Maria Nanino f l ießend bis ins 18. Jh. hinein fortsetzt. Der Palestrina-
stil entfaltete sich ganz ununterbrochen, durch die vermittelnde Tradition, 
und man kann also diese sehr urwüchsige Erscheinung nicht für historische 
Nachahmung halten.1 3 Jetzt aber taucht die Frage auf nach dem Verhältnis 
zwischen der in Italien entstandenen Palestrinatradition. welche da einen 
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günst igen Boden in der Umwelt der katholischen Kirche fand, und zwi­
schen der Palestrinarestauration in Süddeutschland im 19. Jh. War die Pale-
strinatradition in Italien mehr künstlerischer Natur und die Restauration 
eher ideologischer? Es scheint, als ob die Palestrinarestauration nicht weit 
vom Begriff des musikalischen Historismus wäre. Eben diese Palestrina­
restauration als Erscheinung seiner Zeit könnte man vielmehr mit der 
Nachahmung des alten Stils, als mit der wirklichen Archaisation identifi­
zieren. Die Palestrina-Enthusiasten des 19. Jh. konnten selbstverständlich 
nicht ihre Ziele erreichen; die Bestrebungen, die die Rückkehr einer der 
größten Epoche der Musikhistorie realisieren sollten, wirken heute sehr 
unreal. 1 4 

Einen Prototyp des Komponisten, der in seinem Werk auf seltsame Weise 
das Verhältnis Altes-Neues zu verschmelzen wußte , ist J o h a n n J o s e p h 
F u x (1660—1741). Er war nicht der erste, der sich mit der historischen 
Musik befassen sollte (wie man behauptete),15 aber sicher einer der auf­
fallendsten in diesem Sinn. Können wir vielleicht schon in seinem ein­
fachen Abkunft (ähnlich wie bei Antonin Dvofäk) die Neigung des Kom­
ponisten zu den älteren Formen suchen? Oder wurde sie durch sein Studium 
in Italien verstärkt? 

Der Fuxsche Palestrinismus ist genrehaft bedingt; der berühmte Ver­
fasser des Gradus ad Parnassum (in f l ießendem Latein als Dialog geschrie­
ben!) war vor allem ein Kirchenkomponist. J . J . Quantz, der an den 
grandiosen Krönungsfeierl ichkeiten in Prag i. J . 1723 als Spieler im 
Orchester teilgenommen hat, teil in seinen Eindrücken von der Aufführung 
Fuxschen chef d'oeuvre C o s t a n z a a f o r t e z z a mit, daß dieses Werk 
„war mehr kirchenmäßig als theatralisch eingerichtet".16 

Ähnl ich wie die italienischen Komponisten, die Palestrinatradition 
pflegten, verehrte Fux den großen Polyphoniker als „großes Licht in der 
Musik", als ewige Quelle der Kunst. Auch Fux erhält den damals übli­
chen Dualismus des „alten" und „neuen" Stils. Weil aber der palestrinische 
Stil in jener Zeit wenigstens auf dem Gebiete der Kirchenmusik als leben­
dig galt, können wir den Fux keinesfalls weder für einen Konservativen, 
noch für einen Historischen halten.1 7 

Die Frage des Abwechseins zweier Stile, bezugsweise die Mischung des 
„alten" und „neuen" Stils (stile misto) bezieht sich auf mehrere bedeutende 
Komponisten des 17. Jh. Noch interessanter offenbart sich die Beziehung 
zu den älteren Stilen bei großen synthetischen Persönlichkeiten, wie bei 
Johann Sebastian Bach. Gewiß ist es bemerkenswert, das Bach nicht nur 
mit der italienischen, aber auch mit der Wiener (und Dresdener) Kirchen­
musik sehr gut vertraut war. 1 8 

Die Anfänge einer wirklichen Archaisation in der Musik können wir erst 
in jener Zeit verfolgen, wo die Komponisten einen gewissen historischen 
Sinn bei der Bewertung der vergangenen Epoche aufweisen. Also erst 
dann, wenn eine geschichtliche Periode nicht als lebendig, im Ganzen 
musterhaft, aber in gewissen Aspekten nur als anregend aufgenommen 
wird. 

Einen solchen besonders aufallenden Fall können wir in dem kulminie­
renden schöpferischen Zeitabschnitt des W o l f g a n g A m a d e u s M o ­
z a r t verfolgen. Es ist gut bekannt, daß der Komponist am Gipfel seiner 
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schöpferischen Kräfte ein intensives Interesse den Werken der alten 
Meister widmete. Es ist insgesamt gleichgültig, daß er zu diesen Werken 
eigentlich äußerlich hingeführt wurde, nämlich vom Baron van Swieten, 
etwa im Jahre 1782. Wichtig ist die Stellung, die er zu dieser Musik 
eingenommen hat. Die große stilistische Umwandlung, die für W. A. Mo­
zart die Bekanntschaft mit den Werken von J . S. Bach, Händel und C. Ph. 
Em. Bach bedeutete, hat weder mit dem übl ichen Dualismus Altes—Neues, 
noch mit genrehaft beschränkter Musik etwas gemeinsames (daß Mozart 
z. B. auf einmal unter dem Einfluß J . S. Bachs ausschließlich nur die 
Kirchenmusik komponieren wollte). Jedwede bewußte Nachahmung des 
alten Stils, Pseudoarchaisation oder Komponieren „im alten Stil" war dem 
Mozart ganz fremd. Die Früchte der Bekanntschaft mit den alten Mei­
stern erscheinen beim Mozart nicht nur in den Kompositionen mit kirch­
lichen Thematik, sondern wir finden sie z. B. ganz deuntlich in seiner 
Kammermusik. 

Während J. J . Fux die alten Meister und vor allem Palestrina ver­
ehrte, Mozart b e a r b e i t e t die Kompositionen G. Fr. Händeis . Es handelt 
sich zwar nicht um kritische Bearbeitungen im modernen Sinn, aber schon 
die Tatsache, daß man eine Adaptation unternommen wagte, zeugt deutlich 
von der prinzipiellen Veränderung der Stellungsnahme.19 Aber nicht nur 
die Bearbeitungen; die Werke Mozarts selbst, die in dieser Zeit seiner 
historischen Periode entstanden, sind für den schöpferischen Fortschritt des 
Meister sehr kennzeichnend. Zwei großartige Werke, Die Zauberflöte und 
das Requiem verkörpern eine neue Synthese des Vorherigen und des Ge­
genwärt igen. Der alte Dualismus Altes-Neues ist völ l ig verschwunden. 
Diese Werke m u ß man unvergleichlich mehr bewerten als irgendeinen 
s t i l e m i s t o der Komponisten des 17.—18. Jh. Es kommt da zum Durch­
dringen eines Stils mit dem anderen Stil. Ein neuer Stil, der auf diese Art 
entstand, ist kein Konglomerat, sondern ein neues Phänomen, ein Resultat 
des schöpferischen Zusammenstoßes zweier se lbständigen Ebenen. 2 0 Es ist 
wahrschenlich, daß das Verhältnis W. A. Mozarts zu den alten Meistern 
nicht vereinzelt blieb, sondern daß es ein Bestandteil breiterer Bewegung 
vorstellt. So finden wir gewisse Anläufe zur Archaisation bei Jan Adam 
Frantisek Mica (1746—1811), der zu den Freunden Mozarts in Wien ge­
h ö r t e . 2 1 

Mozarts Stellung zu den alten Meistern ist vom Glanz des Aufklärungs­
rationalismus durchstrahlt. Es ist sicherlich kein Zufall, daß eben diese Zeit 
die wirklichen Anfänge der modernen Musikgeschichte bedeutet. Mann 
könnte vermuten, daß eben das „historische" 19. Jahrhundert einen wirkli­
chen Anfang des musikalischen Archaismus bedeuten werden. Aber wenn 
auch in dieser Zeit die Quellen der Musikgeschichte in großer Menge heraus­
gegeben wurden, die ersten grandiosen musikhistorischen Werke entstanden 
usw., war die Beziehung der künst ler ischen Romantik zu dem musikge­
schichtlichen Vermächtnis im Grunde irrational. 2 2 Wenn wir nur bei den 
größten Meistern des 19. Jh. verbleiben, die in seinen Werken ein inniges 
Verhältnis zur alten Musik aufweisen, müssen wir ihre Stellung bei allem 
Respekt als n a i v bezeichnen. Hector Berlioz schreibt für das Oratorium 
L'enfance du Christ ein Stück im Stil des 16. Jh., das er für ein echtes 
Werk der alten Musik ausgibt. Franz Liszt verfaßt ein Buch von der Musik 
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der Zigeuner, die er mit der alten ungarischen Volksmusik vertauscht. 
Charles Gounod hält das erste Präludium aus dem Wohltemperierten Kla­
vier J. S. Bachs für dazu brauchbar, damit es als bloße Begleitung zu seinem 
Ave Maria diente.23 

Erst das r a d i k a l e A r c h a i s m u s des 20. Jh. warf ein scharfes 
Licht auf dieses Problem und betonte das dialektische Verhältnis des Alten 
und des Neuen vom Standpunkt der modernen Zeit. Diese Archaisation des 
20. Jh. hat nichts gemeinsames mit dem naiven Konservatorentum roman­
tischer Prägung. Sie verbindet merkwürdigerweise die archaischen Ten­
denzen mit den Bestrebungen progressivsten Charakters. Besonders auf­
fallend erscheint diese Tatsache bei den Komponisten, die in einer Person 
eine Progressivität avantgardistischer Prägung mit der Neigung zum 
Archaisieren verbinden — z. B. bei Claude Debussy, Igor Stravinskij oder 
Alban Berg. Eben diese Meister haben jene seltsame Vereinigung zweier 
Gegensätze des Alten und des Neuen in ihren Werken realisiert, und so 
sehr bedeutsam zu der zeitgenössischer Kultur beigetragen. 

Übersetzt von Jan Trojan 
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rich B e s s e l e r : Die Musik des Mittelalters, Handbuch der Musikwissenschaft 
Bd. 13. Potsdam 1931. S. 4). 

": Egon W e l l e s z , Musikalisches Barock und Anfänge der Oper in Wien. Wien 1912. 
S. 75. 

1 7 Hellmuth F e d e r h o f e r , 1. c, S. 114. 
Friedrich Wilhelm R i e d e l , Musikgeschichtliche Beziehungen zwischen Johann 
Joseph Fux und Johann Sebastian Bach. Festschrift Friedrich Bkime zum 70. Ge­
burtstag. Kassel 1963, S. 290—304. 

1 0 Es ist nicht nötig hervorzuheben, dass die Art oder qualitative Stufe der Bearbei­
tung (Adaptation) älterer Werke nicht nur wichtige Quelle für die Untersuchung 
des Verhältnisses zur musikalischen Vergangenheit bietet, sondern daß sie für 
die Charakteristik der ganzen Epoche sehr bedeutsam ist. 

-° Hermann A b e r t , W. A. Mozart II. Leipzig, 1956, S. 705. 
2 1 Jan Adam Frantiäek M i C a : Concertino notturno in Dis. MUSICA ANTIQUA 

BOHEMICA 19. Praha 1954, S. 43; fermada — Solo Oboe, Fagotto, Violino Princi-
pale. 

2 2 Tibor K n e i f f, Die Erforschung mittelalterlicher Musik in der Romantik und ihr 
geistesgeschichtlicher Hintergrund. Acta musicologica, Vol. X X X V I , 1964, BaseL 
Fase. II/III. S. 123—136. 

2 3 Was das Archaisieren betrifft, ist das umfangreiche Gebiet des 19. Jh. noch prak­
tisch ganz unerforscht. Walter N i e m a n n in seinem erwähnten Buch beschränkt 
sich eher auf die historisierenden Bewegungen dieser Zeit. Es entstehen aber die 
Einzelarbeiten, wie Richard Heinrich H o h e n e m s e r : Robert Schumann unter 
dem Einfluß der Alten. SIMG 1909. 

Vielleicht kann man schon jetzt feststellen, das archaisierende Tendenzen in 
der Romantik meistens beim bloßen Nachahmen „im alten Stil" verbleiben, wie 
beim E. Grieg, Aus Holbergs Zeit oder P. I. Tschaikowski, Mozartiana usw. Ziem­
lich interessant sind sog. t e x t b e d i n g t e A r c h a i s m e n , gewisse partiale 
archaistische Erscheinungen, deren Tradition man sehr tief in die Musikgeschichte 
verfolgen könnte (siehe z. B. Bernhard M e i e r : Alter und neuer Stil in latei­
nisch textierten Werken von Orlando Lasso. Archiv für Musikwissenschaft X V , 
1958. S. 151—161; auch Martin G e c k : Ein textbedingter Archaismus im Werke 
von Heinrich Schütz. Acta musicologica X X X I V , 1962, III, S. 161—164), die aber 
besonders in der romantischen Oper wichtige Rolle zu spielen scheinen. Sie können 
da entweder nur koloristische Wirkungen bedingen (wie die „mittelalterlichen" 
Anklänge in der Certova stena [Die Teufelswand] von Bedfich Smetana), oder 
können sie sehr tief in das ganze Werk eingreifen. In diesem Fall sollte man 
vielleicht eher von den s u j e t b e d i n g t e n A r c h a i s m e n sprechen (wie zum 
Beispiel bei R. Wagner, Meistersinger oder Parsifal). 
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K P R O B L E M A T I C E T Z V . A R C H A I S M U V H U D B E 

Problematice tzv. archaismu v hudbS nebyla dosud venoväna pozornost, afckoliv 
jde o velmi vyznamny jev hudebnf historie. Näznaky archaisace lze sledovat jii 
v ranö stfedovöke hudb£, kdy se shiedäväme se zf etelnym rozlläenim s t a r i h o 
a n o v e h o . Toto v podstate staticke pojeti trvä az do 18. stoleti; ani tak radikalni 
skupima jako byla florentskä camerata, tim meng pak hnuti tzv. palestrinovske rene-
sance neznamenaly skutefnou archaisaci. Podivuhodine spojeni i rozliseni stareho a 
novöho v hudbe realizovali skladatele jako Cl. Monteverdi nebo zvläätS J. J. Fux. 

Teprve s plnym uvödomfenim vyvojovöho dynamismu pofinä opravdovä archai­
sace v hudbe. Vyraznym dokladem je pozdni düo W. A. Mozarta. Romantikovö 19. 
stoleti se svym namnoze naivnim historisovänim v t6to racionalisticke linii nepokra-
Covali. Teprve nase stoleti, zejmena tzv. neoklasicismus, pfinesl radikalni archaisaci 
a tim >i zcela nove hodnoty do soufcasne hudby. 


