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Einleitung 5

Einleitung
Begriff und Ziele der Musikisthetik

Die Musikisthetik gehort, wie ihr Name besagt,
gleichzeitig zwei sehr wesensverschiedenen Gebieten
an: der Asthetik als einem Teil der Philosophie
und der Musik als einer der Kiinste. Mittel der
Philosophie ist das Denken des Verstandes, Mittel
der Kunst das Gestalten der Phantasie, doch treffen
sie sich beide im Thema: Mensch und Welt; und sie
vereinen sich in der Kunstphilosophie oder all-
gemeinen Kunstwissenschaft; ein Teil von dieser
ist die theoretische Kunstisthetik. Die praktische
(d.h. angewandte) Musikisthetik bildet auch ein
wichtiges Gebiet der Musikerziehung.

Innerhalb der Philosophie, wenn man Kant’s
Dreiheit der ,Kritiken“ zu Grunde legt, folgt der-
jenigen der ,reinen Vernunft“ oder der Erkennt-
nislehre und jener der ,praktischen Vernunft* oder
der Ethik (Sittenlehre) diejenige der ,,Urteils-
kraft“, d.h. die Asthetik. Es ist infolge heutiger
Kunstauffassungen lingst nicht mehr méglich, wie in
einer fritheren Zeit Kklassizistischer Ideale das Wort
»Asthetik mit ,Lehre vom Kunstschénen* zu
verdeutschen; denn dadurch wiirde das ,,Schéne*
allzu einseitig als Gegenstand oder gar Ziel der Be-
mithung betont werden und jede andere Qualitit
(z. B. das ,,Charakteristische und das ,,HaBliche*)
von vornherein stark abgewertet erscheinen. Oder
man muB dem ,Schénen“ eine Weite des Inhalts
beilegen, die dessen eigentlichem Wortverstand das
Wesentliche nimmt. Deshalb geht man besser auf
den Ursinn des altgriechischen Zeitworts ,,aistha-
nesthai“ = ,empfinden* zuriick und spricht von
»Empfindungslehre*: die Asthetik im weitesten Be-
griffsumfang ist Sinnespsychologie, spezieller als
Kunstisthetik, die Wissenschaft von den Kunst-
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wirkungen und als deren Voraussetzung, vom
Wesen des Kunstschaffens und Kunstemp-
fangens sowie — als eigentlicher Ausgangspunkt
der Wirkungen — von den Gesetzlichkeiten
des Kunstwerks; und die Musikidsthetik, die
neben den Asthetiken der bildenden Kiinste und der
andern ,redenden Kiinste* (Dichtung, Sprech- und
Schauspielkunst) steht, spezialisiert ihre Aufmerk-
samkeit auf alle Teile der Tonkunst.

Innerhalb der Musiklehre, der Musikerziehung
bildet die Musikisthetik nach den praktischen
Handwerkskunden (allgemeine Musiklehre, Har-
monielehre und Kontrapunkt, Formenlehre, Instru-
mentation usw.) einen Oberstock; sie regt zu-
sammenfassend zur Besinnung an iiber die gedank-
lichen Hintergriinde der Tonkunst, iiber deren
Grundwesen und die Voraussetzungen jedes ge-
nieBenden wie kritischen Musikhorens als Be-
dingungen ihrer Wirkung. Wiahrend die Musik-
geschichte (mit ihr in solchem Zusammenhang
gleichen Ranges) Werden und Wandlungen
der Tonkunst im Ablauf der Zeiten betrachtet, sieht
die Musikédsthetik ihr Gebiet mehr als ein Sein,
das sie systematisch ableuchtet und auslotet. Gleich-
wohl wird sie, wenn sie sich nicht auf die Musik
eines zeitlich wie rdumlich engbegrenzten Teil-
abschnitts- einschrédnken will, auch historischer
Blickweise schwerlich entraten konnen, ja alle
Griffe musikwissenschaftlicher Methodik mit heran-
ziehen miissen.

Zwei Gefahrenquellen dringen sich bei nicht rich-
tiger Handhabung als naheliegend auf: einmal hért
die Musikisthetik leicht auf, noch Teil der Wissen-
schaft zu sein — sobald sie nimlich zu blof schon-
geistigem Raisonnement, zu Kunstgeschwitz ver-
flacht; darum hat z. B. Ph. Spitta um 1880 ange-
sichts der musikkritischen Feuilletonismen seiner
Zeit geradezu geleugnet, dafl Musikisthetik iiber-



Zwischen Kunst und Wissenschaft 7

haupt eine Wissenschaft sei. Andererseits gibt
sie es ebenso rasch auf, zur Kunst zu gehGren:
wenn durch zu weitgehende Verwissenschaftlichung
und spekulative Abstraktion die Bindung zur Mu-
sik als lebensvoller Wirklichkeit zu diinn und zu
blutlos wird. Sie wandelt also richtig nur auf einem
beiderseits u. U. ziemlich schmalen Grat. Vor allem
mulB3 sich der Musikésthetiker davor hiiten, den
Gesetzgeber und Richter in Kunstdingen zu spielen
— er darf nur denkerisch-theoretisch, oder aus
Kunstwerken nachtrédglich, beobachtend,
Regeln abzuleiten suchen, nicht aber umgekehrt es
wagen wollen, dem Kiinstler Verhaltungsweisen
vorzuschreiben.

An &dsthetischen Gesetzen, die sich auf die Ton-
kiinste aller Zeitalter’' und Kulturkreise gleicher-
maflen anwenden lieBen, wiren wohl nur wenige
und dann solche von bloB wunverbindlicher All-
gemeinheit aufzufinden — je greifbarer und ver-
pflichtender die Regel, desto enger und spezieller
ihre Zusténdigkeit. Die meisten Irrtiimer und Fehl-
urteile praktischer Musikisthetik sind dadurch zu-
stande gekommen, daB Grundsitze und MaBstébe,
die einem Volk, einer Zeit, einer Kunstwerk-
gruppe, einem einzelnen Meisterschaffen abge-
wonnen wurden, auf andersartige Fille iibertragen
worden sind, die unter wesentlich abweichenden
Bedingungen entstanden waren und an denen man
besser ihr eigenes Gesetz hitte ablesen sollen.

So wurden z.B. Schuberts GroBwerke lange aus ein-
seitiger Beethoveniisthetik schief bewertet, Schumanns
Werke nach Mendelssohnschen Regeln bemessen, Bruck-
ners Sinfonien von Brahms-MafBstiben her verkannt.
Letzten Endes untersteht jeder Komponist, ja jedes
einzelne Kunstwerk einer andern, besonderen Musik-
dsthetik (falls der Begriff derart praktisch angewandt
werden darf) — gemidB dem Wort aus Wagners
nMeistersingern”: ,Man stellt die Regel auf und folgt
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ihr dann.“ Ahnlich R. Schumanns Ausspruch, im
Grunde kenne niemand ein Werk so gut wie sein Ur-
heber (was librigens nur recht bedingt zutrifft, da so
mancher Kunstschdpfer seinem eigenen Geisteskind
nachweislich ohne die Gabe rationaler Analyse, auf
der doch Kennerschaft mit beruht, gegeniibersteht).
Auch Schumanns anderes Wort bleibt oft fromme
Schwirmerei: ,,Vielleicht versteht nur der Genius den
Genius ganz.“ Das Wort wire eher richtig, wenn es
bedeutete, da man selbst ein Genius an Ein-
fiihlungsgabe sein miisse, um ein Genie ganz zu
verstehen. In Wirklichkeit bringen meist gerade die be-
deutendsten Schaffenden, sei es aus triebhafter, sich
bewahren wollender Ichbezogenheit, sei es aus mensch-
lich-charakterlicher Einseitigkeit, weder Fahigkeit noch
Willen zum Verstehen Gleichgrofier auf — drastische
Beispiele bilden etwa das Unverstindnis Wagners,
Tschaikowskijs, Hugo Wolfs fiir Brahms, Brahmsens
fiir Liszt, Cornelius, Bruckner usf. Der schipferische
Kiinstler ist zwar instinktiver Trager #dsthetischer Ge-
setzhaftigkeit, aber es bedarf einer durchaus anders-
artigen geistigen Struktur, um diese bewuflt zu ab-
strahieren; und die zarte Verletzlichkeit jener un-
bewuflten Antenne fiir das Asthetische im Kunst-
schaffen verbietet oft die Umschaltung eines Schaf-
fenden auf die, andere Wellenldnge* zumal eines gleich-
zeitigen Produktiven auf demselben oder einem nah-
verwandten Gebiet. Oder der Schépferische wird auf sie
seinen eignen Wesensrhythmus iibertragen miissen und
das ergibt dann zwangsliufig- jene ,.Reibungen .aus
MiBverstindnis“ Gegeniiber der Kunst von Meistern
einer friiheren Generation besteht solche Gefahr in der
Regel — leicht verstindlich, warum — in geringerem
Mage.

Ein Hauptziel angewandter Musikiisthetik bildet
das ,,Verstehen“ der Kunstwerke, worauf dann ein
allgemeineres Erfahrungsmaterial als Stoff zur
Systematik aufbauen soll. ,,Verstehen‘ bedeutet vor
allem: Wiedererkennen, was der Kiinstler mit sei-
nem Werk gewollt hat, also Erkenntnis des Werks
in seinen Baugedanken, was am sichersten durch
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Rekonstruktion seines Schaffensvorgangs zu ge-
schehen pflegt. Als Kritiker kann der Astheti-
ker nur fragen: 1. Was hat der Kiinstler hier er-
strebt und welche Mittel hat er dafiir angewandt?
2. Wieweit hat er das Beabsichtigte erreicht? 3. In-
wiefern war das Gewollte wollenswert? Die zwei
ersten Fragen beschrinken sich also auf (freilich
vielleicht sehr anspruchsvolle, weil mit feinsten
Sinnen nachzutastende) Bestandsaufnahmen, und
erst die dritte schlielt ein ,,Urteil* mit ein, das
aber, je mehr die zwei ersten sich auf den Kiinstler
eingestellt hatten, desto gerechter (d. h. desto
eher von ungerechter Egozentrik des Betrach-
ters wegfithrend) ausfallen diirfte. Was der
Kiinstler mit seinem Werk geplant hat, ist meist
auf mehreren Wegen erschlieBbar, selten aus
direkter AuBerung dariiber, und gerade diese kann
bewulBlt oder ungewollt irrefiihrend sein oder fehler-
hafter Uberlieferung bzw. Deutung unterliegen.
Sicherer erscheint darum — entsprechende Féahig-
keit des Betrachters vorausgesetzt — das Ver-
stehen des Kunstwerks durch deutende Aufnahme
seitens des Horers. Das erfordert freilich vor allem
zweierlei: fachménnisches Kénnen des Analysieren-
den (auf Grund hinreichenden Erfahrungsmaterials
und technischen Wissens) und hellsichtige Einfiih-
lungsgabe hohen Ranges, also wahre Kennerschaft.

Erfahrungsmaterial: die Tatbestandsfestlegung
kann nicht des Zusammenhangs mit viel Wesens-
verwandtem entraten, sondern man wird den
Einzelfall zu anderen vergleichbaren Kunsttaten
(produktiver wie reproduktiver Art) in sinnvolle
Beziehung setzen miissen — es wird sich spiter
zeigen, dafl solche Bindungen den ,,Stil* der Kunst-
leistung ausmachen. ,, Verstehen setzt also ein Zu-
sammenhalten mit Modellen und MaRBstiben vor-
aus; wieweit solche apriorisch im Kunstbegabten
schlummern oder erst empirisch erworben werden,
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mul} spiter erértert werden. Aus der Fiille der ein-
zelnen Kunstbegegnungen entstehen ihrerseits ver-
tiefte Meinungen iiber Tonkunst, Tonreich, Tonwerk
— s0 baut sich die ,theoretische* Musikisthetik
zusammen — sie, wie ihre praktische Schwester
sollten sich in einem dauernden gegenseitigen Kon-
troll- und Verfeinerungsvorgang aneinander fort-
gesetzt zu ldutern suchen.

Musikédsthetisches ,,Verstehen von Kunstwerken
vermdge wissensméibBiger Analyse und empfinden-
der Einfiihlung verlangt soviel, daf} beides nur in
idealen Gliicksfédllen zu restlosem und vollendetem
Ausgleich gelangt. Gerade in der Musik sind die
Schwierigkeiten solcher Art weit. hoher als in den
andern Kiinsten zu veranschlagen. Bei den bilden-
den Kiinsten bietet die ,reale Natur“ meist einen
mehr oder minder heranziehbaren Vergleichsmaf3-
stab; in der Dichtung ermdglicht die allgemeine
Begriffssprache in &hnlicher Weise eine Nachprii-
fung — wenngleich sich zwischen Kunst und Nicht-
kunst immer die weite Region der Stilisierung ein-
schiebt. In der Musik dagegen liegt das meist an-
ders: ihr fehlen die sicht- und hérbaren,,Vorbilder*,
und ihre Materiallosigkeit verbietet, auf sie einfach
und geradezu die Schwergewichtsformeln der Bau-
kunst und Plastik, die Perspektivegesetze und Farb-
regeln der Malerei zu iibertragen, welche die ,,0b-
jektiven“ Beurteilungsméglichkeiten vermehren und
stiitzen. Auch die Regeln der Rhetorik, die im
Barock so gern herangezogen wurden, lassen sich
auf die Musik doch hiufig nur vergleichsweise, an-
spielungshaft iibertragen. Andererseits hat Goethe
in der Materiallosigkeit der Musik gerade und mit
Recht ihre Vorzugsstellung vor den andern Kiin-
sten begriindet gesehen — daB die Tonkunst ein
vergleichsweise unrealistisches, gereinigtes Material
von Tonen benutzt, betont ihre Kunsthaftigkeit in
besonderer Weise.
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Die Gefahr, daB das #sthetische ,,Schéne“, d.h.
objektiv Wertvolle und Wohlgewachsene, mit dem
blofl klangsinnlich ,, Angenehmen*, d.h. subjektiv
Lustbereitenden, verwechselt wird, besteht gerade
in der Musik als einer Kunst, die ohne die vom
menschlichen Ohr aufgenommene Klangwirklichkeit
bloR graphisches Symbol bliebe, in besonderem
MaBe und in einer oft belegbaren Hiufigkeit der
Félle; so berichtete Armin Knab in einem Aufsatz
von 1917 iiber einen Schwirmer, der sich in Wag-
nerschen Tristanfluten am Klavier berauschte, sich
dabei aber gar nicht daran stieB, daB er lauter fal-
sche Vorzeichnungen spielte, die dem wirklich Ein-
sichtigen den ganzen Genufl hétten verderben miis-
sen — dhnliches 148t sich in Féllen grotesker Un-
rhythmik oder des viélligen Vergreifens der Zeit-
mafe beobachten. Man miifite hier — wie beim Ge-
nufl anderer Kiinste auch — zwischen subjektiver
und objektiver Schénheit unterscheiden, wenngleich
auch letztere nicht des Subjekts als Aufnahme- und
Durchgangsstation entbehren kann. (Vorbehalten
bleibt freilich, dal die Feststellung ,,objektiver*
Kriterien hier der Gefahr unterliegen kann, daf nur
mathematische Qualitdten, also @uBerste kristalli-
nische RegelmiBigkeit u. dergl., zum alleinigen Wert-
maf3stab genommen werden, oder blo3e Mehrheits-
konvention obsiegt, wihrend vielleicht der zunichst
weit iiberstimmte Einzelne doch auf die Dauer
recht behalten kann). Es gehort eben — zumal in
der Musik, wo es meist an den Festpunkten des
sicheren Vergleichs mit der ,,Natur* mangelt — zu
den schwierigsten Dingen, Kennzeichen wirklichen
Wertes festzustellen. Man findet sie eigentlich nur
in der dem sinmnlichen Gefilhl wie dem KXunst-
verstand gleichermafBlen erweislichen Organik, d.h.
inneren Folgerichtigkeit der Abliufe und Ausgewo-
genheit der Formteile; sinnlich in jenem Wohl-
gefiih], das die Tonsprache als Spiegelung seelischer
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Gesundheit, Kraft, Anmut, Giite, Zirtlichkeit usw.
des Tondichters auf uns wirken 1d6t; logisch durch
jenes Gleichgewicht im Kunstwerk zwischen Uber-
raschung und Wiedererkennen, das wir an anderer
Stelle (s. S.98 ff.) erortern. Gegeniiber diesen Qua-
lititen, die ein erhebliches ,,Mitarbeiten“ des Ho-
rers bedingen, ergibt sich das allein rezeptive Ein-
wirkenlassen des Midnadischen, sei es,,Klangrausch
oder ,dynamisches Uberwiltigtwerden*, als arg
primitiver Reiz, eigentlich nur als ein ,,Striegeln
der Physis“, das bloBe Liisternheit zum Kunst-
erlebnis mifiverstehen kann. Womit andererseits
diese sinnliche Seite des Genusses keineswegs vollig
ausgeschaltet und miBachtet werden soll; das Wert-
verhiltnis zwischen Klangsinnlichkeit und geistigen
Qualititen im Tonkunstwerk wie in .seiner Wieder-
gabe wechselt nach Nationen wie nach individueller
Geschmacksanlage, wobei der Deutsche in oft ge-
fiahrlichem MaBe die sinnlichen Anspriiche zuriick-
stellt, ja oft zu dem widersinnigen Extrem sich
iiberreden 1d4Bt, gerade das Unerfreuliche des
Klangergebnisses garantiere seine ,,Bedeutendheit®.
Beiderlei Qualitaten sind zwar in dem Grade von-
einander unabhingig, daR im #HuBersten Fall die
eine fast vollig ohne die andere begegnen kann —
dennoch werden sie sich gegenseitig derart summie-
ren, daB der Bestfall (etwa bei Mozart) dort liegen
wird, wo ein Ho6chstmaB an Klangschénheit und
ein Optimum an logischen Qualitdten sich ,klas-
sisch das Gleichgewicht halten.

Es ist bei der Musik, zumal der sogenannten ,,ab-
soluten* (s.u.), leicht, sich in kaum widerlegbaren
Subjektivismen zu ergehen, ja, offenbare Fehlurteile
dringen sich als naheliegend auf. Zum Gliick jedoch
trigt jedes bedeutende Kunstwerk eine gewisse
»otreifenbreite der Wirkungs- und Verstehensmig-
lichkeit*” in sich; es kann selbst noch mit einem ge-
ringen Anteil von MiBdeutung hinreichend verstan-
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den und vor allem genossen werden. Anders ausge-
driickt: das Kunstwerk reicht meist allerseits noch
etwas weiter, ist ausgedehnter an Aura als das ge-
nau zentrierte Wollen seines Urhebers zielte; es er-
Offnet sich auch dann noch in erheblichem Umfang,
wenn es nicht mit dem ganz eigens dafiir zustéin-
digen Schiiissel erschlossen wird. Sonst wiire Kunst-
genuBl ein seltenstes Ereignis und bliebe nur spe-
ziellster Kennerschaft vorbehalten.

Im Grunde lebt sogar, wenn man etwas bitter
und ironisch urteilen wollte, ein GrofB3teil des Kunst-
genieBens geradezu im und vom MiBverstindnis: Wag-
ner wurde durchgesetzt nicht etwa vermoge der ihm
vorschwebenden intimsten ,Tristan“-Einsichten, son-
dern durch das robuste Mitgehen breiter Liebhaber-
massen seiner ,,Opernedelsteine“. Oder: obwohl ein
Dufay (im 15. Jahrhundert) sich bei seinen Motetten
und Messen gewiB in erhéblichem MafBe anderes ge-
dacht hat als wir jetzt, klingt seine Spitgotik doch
heutigen Horern hochst reizvoll. Dem fremden Zauber
einer indianischen Totenklage, einer javanischen Ga-
melangpartitur entzieht sich bei uns kaum jemand, ob-
wohl ihr Tonsystem und Baugedanke den meisten ,,Ge-
nieBenden“ verborgen bleiben — sie héren ungewollt
ihnen Vertrauteres in die fremden Klénge hinein, Das
war die Schwiche der vergleichenden Musikwissen-
schaft vor der phonographischen Aufnahme und ge-
nauen Tonstufenausmessung exotischer Musik: sie
wurde weitgehend europidisierend mifSkannt und uns
egozentrisch angeglichen. Ebenso greift in der Mehrzahl
der Fille jeder dhnlich fehl, der Vogelrufe in unsere
Notenschrift glaubt iibertragen zu konnen; und wer bei
lappischen Melodien von ,Wendung zur Unterdomi-
nante* redet, unterstellt dort zu Unrecht unsere Art
harmonischen Denkens.

Zu den hdufigen musikisthetischen MiBgriffen
gehort es auch, wenn auf eine grofie Kiinstler-
personlichkeit nur eine (an sich vielleicht zutref-
fende) ,,Teildsthetik* angewendet wird. FaBt man
z.B. Seb. Bachs Schaffen einzig als Bestitigung der
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Affektenlehre oder einseitig als Summe von Be-
wegungsabbildern auf, nur als ,,Eisblumenornamen-
tik“ oder als Barockarchitektur in T0nen oder aus-
schlieBlich als mystische Zahlensymbolik oder
als Summe rhetorischer ,Figuren“ oder nur
als ,,e wig-romantisches Musizieren“, so ist zwar
nichts davon an sich falsch — aber erst sie alle zu-
sammen im richtigen Mischungsverhiltnis ergeben
eine, Bach einigermaflen gerechtwerdende Gesamt-
personalédsthetik. Und so wie hier bei jedem Meister.

Das Ziel musikdsthetischer Bemiihung darf fur
fast jeden damit BefaBten ein efwas anderes hei-
Ben. Fiir den reinen Gelehrten, der sie als Teil der
Kunstwissenschaft mit und neben den Asthetiken
der Geschwisterkiinste erschaut, rechtfertigt und
bestimmt sie sich aus dem Erkenntniszweck als sol-
chem von selbst. Fiir die von der Kunst Her-
kommenden liegt der Fall verwickelter, doch diirfte
ithnen allen, ob Schaffendem oder Interpret, dem
Kritiker oder dem Laienpublikum, ungefihr dies als
Zielsetzung gemeinsam sein: die Musikisthetik soll
ihnen den Sinn schirfen helfen fiir die gegenseiti-
gen Grenzen -des Absoluten und Relativen, des
Typischen und des Individuellen, des Dauergiiltigen
und des einmalig Bedingten. Man lernt den geisti-
gen ,Raum“ kennen und bemessen, innerhalb des-
sen sich Musik ereignet, man sucht das Verhiltnis
von objektiver Natur und subjektiver Konvention
des Kunsthaften zu ergriinden. Dabei gewinnt man
Anhalte, wieweit hier naturgewollte Dauergesetze
walten oder nur begrenzt giiltige, vielleicht kiind-
bare ,,Regeln auf Zeit“ eingehalten werden — was
fiir ihre kiinstlerische Tragweite recht entscheidend
sein kann.

Dabei bleibt als Ergebnis zu hoffen, daf3 sich an
Stelle blof willkiirlicher Stilverabredungen mdég-
lichst feste Notwendigkeiten in nicht geringer Zahl
jeweils herausstellen. Denn es wire schlimm um
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die Kunstwiirde der Musik bestellt, wenn sie sich
nur als Feld chaotischer Gefiihlsballungen heraus-
stellen wollte, statt daf3 hier — gerade ohne Mate-
rialbindung- und ohne Naturvorbilder — in sich
verbindliche Prinzipe Ordnung schaffen und Halte
geben. Es wire jedoch kein heilsames Ziel, wollte
man das Musikhoéren vollig zu begrifflicher Er-
klarung rationalisieren. Auch der rein sinnenhafte
Musikeindruck behalt — in fallweis unterschied-
lichem Grad — seine Rechte, denn ohne ihn wiirde
ein sehr wesentlicher Bezirk tonkiinstlerischen Er-
lebens verloren gehen. Man kann und sollfe (das
ist vielfach als durchaus moglich erprobt worden)
das Musikhoren sich gleichzeitig in zweierlei Be-
wuBtseinsschichten vollziehen lassen: mit Herz
und Kopf, intuitiv und analytisch, aus Gefiihl
und Wissen, sinnlich und erkennend. Wer sich
dazu erzieht, Musik denkbar laienhaft zu geniefl3en,
und sie trotzdem auch fachminnisch, formal hand-
werklich, inhaltlich, historisch zu erfassen, dem
wird damit der Genuf nicht erniichtert und ver-
mindert, sondern im Gegenteil bercichert und ver-
tieft. Freilich verlangt das ein ganz anderes gei-
stiges , Mitmachen*, als wenn man sich nur von
angenehmen Klangfluten aus dem Hintergrund (die
Radiokrankheit vieler Zeitgenossen!) dauernd iiber-
rieseln liBt. Solche Aktivitdt des ,,apperzeptiven“
Musikhorens gestattet kaum die Aufnahme un-
begrenzter Mengen an Kunstwerken; aber derart
erhéhte Intensitit wird sich erlebnismiBig viel-
filtig lohnen.

Es soll versucht werden, die Darstellung der
Musikédsthetik zwar auf ihre Grundfragen zu be-
schréanken, den Horizont jedoch hinsichtlich des mit
zu beriicksichtigenden Musikstoffes so weit zu span-
nen, als heut die Musik in die Sicht des gebildeten
Musikers und Musikfreundes tritt. Wenn z. B. in
einer schitzenswerten Musikidsthetik um 1905 ge-
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sagt worden ist, , keine Musik ist ohne Rhythmus
vorstellbar®, so 148t sich das angesichts der Rolle,
die z. B. der gregorianische Gesang iiber Prosatexte
heut wieder in unserem Kunstbewuftszin spielt, so
allgemein keinesfalls mehr halten. Oder wenn es
ebendort hiell: ,,Selbst bei Volksweisen der Exoten
ist die iiberall innewohnende Harmonik zu ergin-
zen, so erscheint das uns Heutigen viel zu sehr
vom Standpunkt neuerer mitteleuropiischer Musik-
vorstellungen aus gedacht — es wird damit unser
funktionelles Akkorddenken auf Tonkulturen iiber-
tragen,; die (selbst wenn sie irgendeine Art von
wMehrstimmigkeit“ kennen sollten) doch von Har-
monieempfinden in unserm Sinn bestimmt nichts
ahnen. Bevor man also unsere Musikbegriffe auf
Objekte anderer Zeiten und Zonen anwendet, ist
jeweils zu fragen, wieweit sie fiir diese auch von
deren Urhebern her als zustindig und giiltig an-
gesehen werden diirfen. Gerade der Umstand, daf}
bei uns die Kompositionsentwicklung der jiingsten
Jahrzehnte sich groBenteils vom bisherigen Uber-
gewicht hochromantischer Akkordbeziehungen los-
gelost und neuer Vorherrschaft des Horizontal-
Linearen zugewandt hat, schirfte unsere Aufmerk-
samkeit dafiir, dal gar manches, was der Stilwelle
1750-—1900 als wesenhaft angehorte, nicht auch
dariiber hinaus ,,der* Musik insgemein -zu eigen ist,
sondern nur als voriibergehend (und rdumlich be-
grenzt) giiltiges Stilmerkmal verbucht werden darf.

Dasselbe, was sich aus Vertiefung der geschicht-
Jlichen Schau ergab, ist auch hinsichtlich des Neben-
einanders der Tonkulturen festzustellen. Dazu half
ebenso das Interesse der musikalischen Impressio-
nisten an vermeintlich exotischen Reizmitteint), als

1) DaB Debussy aus den weitschrittigen Temperatursyste-
men der Glockenspiele auf Java und Bali unsere Ganztonleiter
heraushirte (oder sie mit den Mitteln unseres Tonvorrats nicht

anders als durch diese nachzugestalten vermocht hat), gehdrt
ebenfalls zu den vorerwidhnten — aber kiinstlerisch durchaus
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auch die weltpolitische Gegenwartslage durch Ein-
beziehung aller Kontinente in das Geschehen, womit
die Bedeutung des ethnologischen Stoffs wéchst;
so hoch die abendléindische Musikleistung einzu-
schitzen ist und fiir uns im Mittelpunkt unseres
Denkens und Fiihlens bleibt, ist gleichwohl das Da-
sein noch anderer iiberseeischer Hochkulturen der
Musik, zumal Siidostasiens, nicht mehr aus unserm
BewuBtsein auszuschalten und verdient deshalb in
einer Musikisthetik (wenigstens grundsiitzlich) mit
in Riicksicht genommen zu werden.

Erster Abschnitt

Allgemeines und Grundsitzliches

A. Die Dimensionen der Klangwelt

Im Gegensatz zu den ,,Raumkiinsten®, die man
zur ,bildenden Kunst“ zusammenfaf3t (Architektur,
Plastik, Malerei, Graphik) stehen die ,,Zeitkiinste*,
die auch als ,redende Kiinste* bezeichnet werden:
Dichtung und Musik. Gehoéren zur Dichtung als
deren Darstellungsmittel noch die Schauspiel- und
Sprechkunst, so teilt sich die Tonkunst gleichfalls
in einen schipferischen und einen nachschaffenden
Bereich: Komposition und Musikausiibung.
Der Komponist ist fiir uns (sofern er nicht blo8
ein Handwerker ist, der nach zwdélf vorliegenden
Modellen ein dreizehntes, also nur vermeintlich
neues, zusammenbickt) der eigentlichste Musiker,
da er der Kunst ihren Gegenstand schenkt, der
Kunstentwicklung die Wege vorschreibt. Der Di-
rigent, Virtuose, Séinger steht im Dienst der vom
Komponisten gestellten Aufgaben, Auch beim re-
produzierenden Tonkiinstler ist nicht nur Talent,
sondern moglichst Genie zu wiinschen; nur wird

fruchtbaren — ,Miflverstindnissen aus Egozentrik“. Fiir jeden
Kinstler ist letztlich die Nachformung eines AuBenstehenden
zugleich Mitabbildung eines Innenanteils seiner selbst.

Moser, Musikisthetik 2
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gich dieses hier auf andere Art zu beweisen haben:
als. technische Hochstleistung, als #ulerstes Mald
an Hinfiihlung, an Hingabe, an Opferwilligkeit und
begeisternder Treue der Verdolmetschung.

Die grundsitzliche Trennungslinie zwischen Dich-
tung und Musik ergibt sich daraus, daf die Dich-
tung ausschlieBlich zum Bereich der Sprache, des
Wortes gehortt). Innerhalb der Musik wirkt das
Wort auch noch auf einen weiteren Teilbezirk ein:
auf die Vokalmusik. (Der Gesang greift in einem
Fall auch auf das Feld der Instrumentalmusik iiber:
wenn textlos auf Vokale gesungen wird, der Kehl-
kopf also als bloBes Klangwerkzeug funktioniert,
was gelegentlich vorkommt). Wieweit bei textierter
Vokalmusik die Gesetze der Dichtung hinsichtlich
Betonungsvortrag und inhaltlicher Stimmung ge-
geniiber der musikalischen Selbstgesetzlichkeit in
Geltung bleiben oder sogar (statt daB3 sich beides
addiert) die Autonomie des Tonkiinstlerischen ein-
schrinken, wird vom Einzelfall abhingen und vom
Sprechgesang des Rezitativo secco bis zu Lied und
Arie oder Chor die verschiedensten Ldsungen zu-
lassen. Es wird weiter unten zu zeigen sein, wie das
wechselnde Krifteverhiltnis beider Prinzipe Ge-
stalt und Rhythmus der ganzen Operngeschichte ge-
regelt hat (auch auf Lied- und Oratoriengeschichte
haben solche Pendelerscheinungen EinfluB aus-
geiibt). Die Musik erweist ihre Eigennatur (so am
entschiedensten in der ,absoluten* Instrumental-
itbung) vor allem durch Benutzung genau festgeleg-
ter und bestimmbarer Tonh6éhen, zu denen meist
noch ebenso rationale Kleinrhythmen (metrische

1) Allerdings riihrt sich auch gerade in ihren zentralsten Be-
zirken der Geist der Musik: wo Prosa zu Vers umschligt, ge-
schieht es, weil im Dichter die Rhythmen der Musik zu klop-
fen beginnen; und selbst seine ,ungebundene” Diktion wird nur
dann als vollendet empfunden, wenn seine Wortwahl und sein
Satzbau musikhaft wohllautend und schwingend geformt sind,
Beides hat u. a. Goethe stark betont.
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Motive) und GroSrhythmen (Satzphrasen) tretent).

Die Gleichzeitigkeit der Musik mit dem auBermusika-
lisch gesprochenen Wort im ,Melodram' bedeutet
ein Mischgebiet, das trotz unbezweifelbarer Reize dsthe-
tisch nicht mit Unrecht stark angefeindet worden ist,
vor allem weil die bestimmt festgelegte Melodik der
Musik mit der unbestimmten des Wortvortrags oft zu
beiderseits stérender Reibung gelangt. Hier beilen sich
nicht nur melodisch und rhythmisch, sondern auch
eigentlich geschmacklich allzusehr zweierlei Gesetzlich-
keiten: die der Musik und jene der Sprache — es war
ein Abweg um 1900, diese im Monodram zur Not er-
probte Kunstform auch noch auf ,,gesprochene Lieder*
auszudehnen.

Auch wo die Musik keine unmittelbare Uber-
schneidung mit der Wortkunst aufweist, in der In-
strumentalmusik, kann sie vom Gedanklichen der
Dichtung durchdrungen und gestaltlich mitbestimmt
werden: als Programmusik. Ebenso gewinnen
durch Tonmalerei Vorstellungen aus dem Ge-
biet der bildenden Kunst auf ihre Formung Einfluf}.
Ein anderes Mischgebiet, dasjenige zwischen Musik
und Mimik, also von Tonkunst mit tinzerischer
Gebidrde, verwirklicht sich im Tanzspiel (Ballett).
Tritt noch die gesungene Dichtung herzu, so ent-
steht das ,,Gesamtkunstwerk® von Oper oder Musik-
drama.

Im Folgenden gilt es, zunichst auf all solche Ver-
mischungen mit den Nachbarkiinsten zu verzichten
und die Musik dort zu betrachten, wo sie selbstdn-
dig auftritt. Dabei ist vorderhand auch von allen
technischen Sonderbedingungen der Ausiibung ab-
zusehen, um sie moéglichst als Ganzes in ihrer idea-
len Absicht zu erfassen.

Die vorstehend getroffene Unterscheidung zwi-

1) Kennzeichnend fiir die zeitweilig weitgehende Anniherung
zwischen Dichtuhg und Musijk, daB man bei gewicsen Hand-
schriften der Karolingerzeit zweifeln kann, ob die dort za
findenden Akzentzeichen Vortragsandeutungen fiir den Vorleser

oder wirklich musikalische Neumen, also Notenzeichen, be-
deuten sollen.
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