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VORWORT

Die hier vereinigten fiinf Aufsétze sind zum Teil
Begleitarbeiten, zum Teil Erganzungen meiner in den
Jahren 1923 bis 1925 entstandenen Biicher ,,Wagner®,
,von den Naturreichen des Klanges*“ und ,,Musikge-
schichte*. Der erste Aufsatz ,,Was ist neue Musik?*
war die unmittelbare Vorarbeit fiir das Kapitel ,,Aus-
druckskunst* des Wagner-Buches und wurde als Vor-
trag unter dem Titel ,,Neue Musik* 1923 entworfen. Er
ist also das zeitlich weitest zuriickliegende Stiick der
Sammlung und gehort der Entstehung nach eigentlich
nicht in diesen Kreis, ich habe ihn trotzdem aufgenom-
men, weil er die mir wesentliche Grundidee: den Hin-
weis auf die Bedeutung der Materialgeseizlichkeit, be-
reits deutlich aufzeigt. Die folgenden Arbeiten sind erst
nach der Niederschrift der,,Naturreiche‘’, die beiden ab-
schlieBenden (,,Einstimmige und mehrstimmige Musik®
sowie ,Materiale Grundlagen der Musik®) als meine
einstweilen iiberhaupt letzten Arbeiten auf diesem Gebiet
entstanden.

Ich bitte, in dieser Feststellung der Entstehungszeiten
kein eitles Wichtignehmen sehen zu wollen. Wenn aber
ein Autor sich bewuBt ist, aus innerer Notwendigkeit zu
schaffen, und wenn er riickblickend die Stetigkeit und
Folgerichtigkeit seiner Gedankenbahnen erkennt, so darf
man ihm vielleicht den Wunsch verzeihen, dem gut-
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meinenden Leser Zusammenhinge zu weisen, Wider-
spriiche begreiflich zu machen und damit das Gesamt-
werk als Einheit naherzubringen.

Den Buchtitel ,,Organische und mechanische Musik*
habe ich gewihlt, weil er sich als letzte Folgerung aus
dem SchluBaufsatz ergab, wie er zu verstehen ist, mag
dieser mir wichtigste Aufsatz selbst sagen. In den seit
der Niederschrift dieser Arbeit vergangenen zwei Jahren
habe ich immer wieder die Beobachtung gemacht, da8
wir hier vor dem Grundproblem der heutigen Musik
stehen. Es aufzuzeigen, war Aufgabe der spekulativen
Forschung, die Losung zu finden, diirfte allein dem
praktischen Schaffen vergonnt sein.

Wiesbaden, Oktober 1927.
PAUL BEKKER

VIII




WAS BT ,,NEUE" MUSIK?
(1923)

Als Repriasentanten der ,,neuen Musik*“ finden wir
Kiinstler aller Altersklassen, von mehr als 50 bis zu 20
Jahren, Angehdorige verschiedenster Nationalitéiten, Trotz
dieser Verschiedenheit im einzelnen bildet das Ganze
eine Einheit, die sich nicht auf Grund irgendeiner Ver-
stindigung, Richtung oder Schule gebildet hat, sondern
die unbemerkt in der Stille zustande gekommen ist und
uns nur heut erst allméhlich als Einheit bewuBt wird.
Wir empfinden diesen Komplex individuell verschieden-
artiger Kiinstlererscheinungen als irgendwie der dlteren
Kunst widersprechend. Eben dieser gemeinsame Wider-
spruch laBt sie uns — weit mehr als ihre Verwandt-
schaft untereinander — als Einheit betrachten. Woraus
ergibt sich nun dieser gemeinsame Widerspruch, das
heiBt worin beruht die Einheit?

Um die Antwort zu finden, wenden wir uns zunéchst
der jiingsten Vergangenheit zu, damit wir uns klar dar-
itber werden, worin denn die Einheit dieser Vergangen-
heit eigentlich beruhte. Haben wir sie erkannt, dann wird
es auch nicht schwierig sein, den Punkt zu finden, wo
der Widerspruch der Gegenwart einsetzt und wo diese
nun ihre Einheit zeigt, die sich von da aus in die Mannig-
faltigkeit der Einzelerscheinungen zerspaltet.

Wir bezeichnen die jiingste Vergangenheit der Kunst
oder der Musik, von der hier allein die Rede ist, zusam-
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menfassend als Romantik. Die Herkunft und der Begriff
Romantik kann auf verschiedene Arten erklirt werden.
Ich will mich nicht auf geschichtsphilosophische Er-
orterungen dariiber einlassen, sondern einfach fragen:
was will die Romantik, was ist ihre kiinstlerische Grund-
tendenz, wenn ich sie als Komplex erfasse, der ebenso
Brahms wie Wagner, Liszt, Berlioz, deren Vorerschei-
nungen Spohr, Weber, Mendelssohn, Schumann, ihre
Nacherscheinungen Bruckner, Mahler, Debussy, Strau8,
Pfitzner umfafit. Was wollen diese alle? .
- Die Antwort lautet: Gefiihle darstellen. In der Gefiihls-
regung als solcher liegt die priméare schopferische Re-
gung jedes romantischen Musikers, in der Darstellung
und Ausbreitung dieser Gefiihlsregung liegt das Ziel
seiner kiunstlerischen Formgebung, die sich dafiir im
einzelnen verschiedenartiger Mittel bedient. Man wird
fragen: Will denn nicht iiberhaupt jede Musik Gefiihle
darstellen, ist das nicht das einzige und hdchste Ziel der
Musik? Ich antworte: Nein. Aber eine solche Gegenfrage
| wiirde zeigen, wie sehr der Fragende selbst im Vorstel-
i lungskreise der Romantik befangen ist, indem er von

der Musik ohne weiteres zunachst Gefiihle verlangt, und
*zwar nicht nur da, wo sie wirklich den schépferischen

Ausgangspunkt bilden, namlich in der Romantik, son-
dern iiberhaupt von jeder Musik, also auch der vor- und
nachromantischen. Bei der vorromantischen Musik
interpretiert man sie einfach hinein, so gut es geht. Bei
der nachromantischen geht dies in vielen Fallen nicht,
und dann findet man sie schlecht. Ich sehe von der
nachromantischen Musik zunédchst noch ab und bitte
nur, den ernsthaften Versuch zu machen, etwa Mozarts
Jupiter-Sinfonie oder eine Fuge aus dem Wohltemperier-
ten Klavier gefithlsmidBig zu interpretieren. Wer dabei
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wufrichtig bleibt gegen sich selbst, wird bald erkennen,
daB er etwas Widersinniges tut, daB er dem Kunstwerk
gewaltsam etwas aufpfropft, was gar nichts mit ihm zu
tun hat. Was aber in den angefiihrten Fillen bei Mozart
oder Bach widersinnig ist, das wird bei Schumann,
Brahms, Wagner durchaus sinnvoll. Ja, es wird zum
Mittel, sich diese Art Musik wirklich innerlich nahe-
zubringen, sie, wie man es nennt, zu verstehen. Wenn
man sagt: Ich verstehe eine Musik, so meint man damit:
mein Gefiihl hat sie begriffen, das heiBt mein Gefiihl
hat das Gefiihl erkannt, das dieser Musik zugrunde liegt.
- Versuchen wir, uns diesen Gedankengang richtig klar-
zumachen. Das Gefiihl des Musikers soll das Gefiihl des
Horers wecken. Es handelt sich also bei dem ganzen
Vorgang in Wirklichkeit um einen Austausch von Ge-
fiihlen, bei denen die Ursache vom Musiker ausgeht, die
Wirkung beim Horer eintritt. Die Musik als solche spielt
dabei lediglich die Rolle des Ubermittlers. Sie iibt, wenn
ich mich eines drastischen Vergleiches bedienen darf,
die Funktion des elekirischen Stromes aus, wahrend das
mitgeteilte Gefiihl dem hier aufgegebenen und dort emp-
fangenen Telegramm entspricht. Dieses mitgeteilte Ge-
fiihl als solches hat mit Musik zunéchst gar nichts zu
tun. Nur indem es fiir den Mitteilungszweck einer musi-
kalischen Stilisierung unterworfen werden mubB, oder
indem es seiner Eigenart nach der Ubermittlung durch
Musik besonders entgegenkommt, wird es musikalisch
gestaltet, das heifit das an sich neutrale Gefithl wird
musikalisch ,,ausgedriickt“. Man bezeichnet daher eine
Kunst, bei der die Musik den Zweck hat, ein Gefiihl vom
Schaffenden auf den Horer zu tibertragen, als Aus-
druckskunst. Das Eigentiimliche dieser Kunst besteht
darin, der Musik den Ausdruck zu geben, durch den der
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empfangsbereite Horer eben die gefiihlsméBige Mittei-
lung des Schaffenden versteht. Wir finden demnach im
romantischen Kiinstler zwei Vorginge: einmal die Emp-
fdngnis einer besonderen Gefiihlsvorstellung iiberhaupt,
zweltens die Art, wie er das Klangmaterial zum iiber-
mittelnden Ausdruck dieser Gefiihlsvorstellung formt.

Es wiirde hier zu weit fithren, wollte ich in eine Kri-
tik der Ausdruckskunst eintreten. DaB sie an sich eine
groBartige, im hochsten MaBe produktive Bewegung
war, geht schon daraus hervor, daB sie das Kunst-
schaffen eines ganzen Jahrhunderts fiillen und sich der-
art tiberragende schopferische Geister zu eigen machen
konnte, wie ich sie vorhin nannte. Diese Erkenntnis darf
uns aber nicht veranlassen, die gesamte Ausdruckskunst
einfach als die Kunst schlechthin anzusehen. Wir er-
kennen sie vielmehr nur als eine Moglichkeit der Kunst,
eine Moglichkeit auf Grund besonderer Bedingtheiten.
Diese Bedingtheiten ergeben sich daraus, da8 fiir den
romantischen Musiker die Musik ein Mittel ist, Gefiihle
auszudriicken. Die spezifische Formung der Musik, das
heiBt des eigentlich tonenden Klangmateriales, wird also
bestimmt durch den Zweck der Gefiihlsverdeutlichung.
~ Der gesamte tonende Apparat stellt sich demnach ein
- auf die Aufgabe der Gefiihlsiibertragung.

Das ist eine fiir die Entfaltung und Weiterbildung des
musikalischen Organismus auBerordentlich wichtige Er-
kenntnis. Sie zeigt, aus welchen Gesichtspunkten sich
eigentlich Tonmaterial und Form der Musik im 19. Jahr-
hundert entwickelt haben. Nehmen wir als Beispiel den
Ausbau der Harmonik. In seiner heutigen Entfaltung ist
er eines der Hauptmerkmale romantischer Kunst., Die
Harmonie entsteht durch Zerlegung des Einzeltones in
seine mitklingenden Nebenténe. Der Einzelton wird
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gleichsam auseinandergespannt. Dadurch, daB wir seine
Teilungen gleichzeitig erklingen hoéren, empfinden wir
einen besonderen Spannungsreiz. Wir haben da ein
Ganzes, das sich uns in Aufteilung darstellt, und dessen
Teile wieder zur Vereinigung zuriickstreben, Dieser rein
spannungsma Bige Wirkungsreiz der harmonischen Auf-
teilung 148t sich sehr gut beobachten an dem bekannten
C-dur-Praludium Bachs aus dem Wohltemperierten Kla-
vier. Die eigentiimliche Schonheit dieses Stiickes beruht
auf dem steten Wechsel der in gleichbleibender Rhyth-
mik um einen einzigen Hauptton kreisenden harmo-
nischen Spannungen. Bemachtigt sich nun das Gefiihl
solcher Wirkungen, so ist es offenbar, daf hier un-
erschopfliche Moéglichkeiten der Dienstbarmachung von
Klangbewegungen fiir die Ausdrucksbedeutung gegeben
sind. Die konsonierenden und die dissonierenden Inter-
valle erhalten gefiihlsmaBige. Bedeutung als Freude oder:
Schmerz in verschiedensten Abstufungen. Die tonart-
liche Harmonie wird zur Vorstellung des Angenehmen,
Ruhenden, Gefestigten. Die aus fremdartigen Bestand-
teilen gemischte Harmonie wird zur Vorstellung des
Storenden, Beunruhigenden. Ich kann hier nur diese
kurzen Andeutungen geben, aber ich hoffe, nicht miB-
verstanden zu werden, wenn ich sage, daB unsere Be-
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griffe des Wohllautes oder des MiBlautes in bezug auf

harmonische Zusammenklange nicht Begriffe sind, die
sich aus dem organischen Wesen der Musik an sich er-
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geben Sie sind uns In der heut iiblichen Art erst durch
die Identlﬁmerung mumkahscher Vorgange mit Gefuh]s
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vgﬂgangen geldufig geworden Tatsichlich hat die Ro-
mantik dieses der Gefiihlsdeutung so auBerordentlich

leicht zugingliche Gebiet der Harmonie in einer vorher
kaum erahnbaren Weise ausgebaut und es zur eigent-
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lichen Grundlage ihrer stilschopferischen Tatlgkelt ge-
macht.
} - In der Entwicklung und Ausbreitung der Harmonik
! liegt die Wurzel der Gestaltungskraft aller romantischen
f Musiker. Wir konnen das einerseits so auffassen, daB
 auf diese Weise die romantische Kunst dem tonlichen
Klangorganismus der Musik auBerordentliche Neue-
rungen und Erweiterungen gebracht hat. Andererseits
darf nicht vergessen werden, daB diese Neuerungen un-

. T i il B, . =

16sbar verkgypft sind mit den Gefu_lﬂgvorstellungen aus
denen sie eigentlich erwuchsen. Der ganze harmonische
Organismus der Musik, wie er sich uns heut als Ergeb-
nis des Kunstischaffens des 19. Jahrhunderts darstellt,
ist demnach kein rein klangorganisches Gebilde. Er hat
sich ergeben aus der dauernden gefiihlsmdpigen Aus-
deutung der Tonbeziehungen. Es lage zum Beispiel gar
kein Grund vor, eine Folge von Sekundenzusammen-
kldngen als schlechtklingend zu empfinden. Man wird
mir entgegnen: aber das sagt uns doch das natirliche
Gefuihl, daB solche Zusammenklange mifitonend sind.
Ganz recht: das Gefiihl sagt es uns. Wir erfassen die
Tonbenehungen eben gar nicht mehr als éEfEHE' son-
dEI‘P nur noch gemaB ihrer gefuhlhaften Deutbarkeit.
Unser Ohr ist sozusagen ein Organ des Gefiihls gewor-
den, und unser gesamtes Tonsystem ist nicht ein eigen-
organischer Aufbau, sondern es ist ein Abdruck unseres
Gefuihlslebens.

- Es war wichtig, dieses wenigstens kurz anzudeuten,
um darauf hinzuweisen, von welch grundlegender
Wichtigkeit das Vordringen des Gefiihls als bestimmen-
der Kraft fiir die Entwicklung des Tonmaterials und
unserer Begriffe von schon oder nicht schén geworden

ist. GewiB, die Musik kann Modelliermasse werden fiir
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qlemp_ar_s_s*t_gll_t‘mg_vgn Gefiihlen. Aber wir miissen uns be-
wuBt sein, daB dle Musik auch noch etwas anderes sein
kann, und daB die Gesetze, nach denen der. Gefiihls-
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kunstler modellwrj,, mcht urelgene letzte _Gesetze der
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HMumk sind. Sie.ergeben sich ledlgllch aus.der Unter-
or'dnung der Musik unter den Gefiihlsdienst, das hei8t
aus ihrer Verwendung als Ausdrucksmaterial fiir eine
geflihlsméaBige Bewegung.

Was ich eben in bezug auf das Klangmaterial und
seine Behandlung sagte, gilt in gleicher Weise fiir den
Ausbau der musikalischen Form, das heifit fiir die Ge-
setze, nach denen nun dieses Klangmaterial zu archi-
tektonischer Anordnung, zum zeitlichen Ablauf ge-
bracht wird. Ich greife auch hier nur ein Beispiel her-
aus: die Sonate. Die Sonate ist die Hauptform der roman-
tischen Musik. Sie tritt auf als Sinfonie, als Kammer-
musik, als Solowerk, als Ouvertiire, als sinfonische Dich-
tung. Wir werden nun finden, daB die Art der formalen
Anordnung der Sonate gleichfalls nichts ist, was sich
aus primar musikalischen Notwendigkeiten ergibt. Fir
die Sonate charakteristisch ist, wenn sie mehrsatzig ist,
der verschiedene Charakter der Satze, innerhalb des ein-
zelnen Satzes das Auftreten mehrerer, zum mindesten
zweler gegensatzlicher Themen, sagen wir also kurz ge-
faBt: das Prinzip des thematischen Dualismus. Von dem
Aufireten des thematischen Dualismus ab rechnet man
die Geschichte der modernen Sonate. Wird dieses grund-
legende Prinzip des thematischen Dualismus auf seine
Bedeutung hin gepriift, so zeigt sich dahinter als schdp-
ferischer Antrieb ebenfalls ein Gefithlsanreiz.

An sich liegt fiir die Aufstellung mehrerer kon-
trastierender Themen ebensowenig musikorganische
Notwendigkeit vor, wie es ein elementares Gesetz gibt,
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nach dem der Zusammenklang von Sekunden schlecht
und héBlich sei. Die Fuge Bachs zum Beispiel hat im
allgemeinen nur ein Thema. Wo, wie in der Doppel-
oder Tripelfuge, mehrere Themen erscheinen, sind diese
in unmittelbarem Zusammenhang mit dem ersten er-
funden. Sie dienen, indem sie schlieBlich mit ihm zu-
sammengefithrt werden, der formalen Ausbreitung und
-schmiickung des ersten. Die Sonatenthemen aber sind
durchaus gegensétzlich ervofunden. Selbst in der ein-
fachsten Fassung hat das erste meist einen aktiven, das
zwelte einen mehr lyrisch beschaulichen Charakter.
Schon fur die allgemeine Bezeichnung dieser Themen
ist demnach maBgebend die Wirkung auf ihre gefiihls-
maéaBige Bedeutung. Nicht die Musik bedarf der Kon-
traste, sondern das Gefiihl, denn durch diese Aufstellung
von Kontrasten und ihre Gegeneinanderfithrung vermag
sich das Gefiihl zu entfalten und in seinen verschiedenen
Phasen als Gefiihl darzustellen. Nicht die Musik entwik-
kelt und steigert sich, das kann Musik iiberhé;mm nicht.
lj‘a;';“(}ef u_hl bedlentsmhm als Mittels der Dar-
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stellung von Gefiihlsentwicklungen und Gefiihlssteige-
rungen. |
Dieser Gedanke der Entwicklung und Steigerung be-
herrscht das gesamte Formschaffen der Musik des
19. Jahrhunderts. Er bestimmt nicht nur die formale
Faktur der Werke, sondern bringt mit sich auch den
Ausbau der Dynamik und der Klangkoloristik. Alles dies
ist ebenso wie die vorher besprochene Durchbildung der
Harmonik und des tonlichen Klangmateriales keines-
wegs mit dem Wesen der Musik als solcher unldsbar
verbunden. Es ergibt sich aus der Verwendung der Mu-
sik als Mittel zum Ausdruck des Gefiithles. Man konnte
also zusammenfassend sagen: das Ideal der romantischen
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Kunst ist nicht, Musik zu komponieren, sondern Gefuhle

o it “,.,__...m._-.f s e b sstst etment S lnn & w3 v g et SRS
zu komponieren. Musiker sind diese Kiinstler nur in-

sofern, als sié sich der Musik fiir diesen Zweck bedienen,
indem die Gefiihle so besonderer Art sind, da8 sie sich
nur durch das Mittel der Musik mitteilen lassen. Eine
solche Kunstauffassung, der die Musik lediglich als
Mittel des Ausdruckes dient, muBte schlieBlich dazu ge-
langen, alle Moglichkeiten dieses Ausdruckes zusammen-
zufassen, um so das Gefiihl zu schérfster Verdeutlichung
zu bringen. Diese hichste Zusammenfassung zeigt das
Werk Wagners, das wir mit Recht als die kiinstlerische
Hochstleistung der Romantik ansehen: es stellt den voll-
kommensten Ausdrucksapparat im Dienste einer zu
duBerster Weite und Mannigfaltigkeit ausgespannten
Gefiihlsmitteilung dar.

Ich glaube angedeutet zu haben, worin ich die Ein-
heit der romantischen Kunst sehe: ndmlich in dem ab-
solut beherrschenden Willen zur Gefithlsdarstellung.
Woher es kommt, dal ein solcher Wille durchbricht,
der das Gefiihl mit derartiger Betonung in den Mittel-
punkt des gesamten Schaffens — nicht nur der Musik,
sondern ebenso aller anderen Kiinste, ja des ganzen gei-
stigen Lebens — stellt, das zu untersuchen, wiirde hier
zu weit fithren. Diese Untersuchung gehort zu den Auf-
gaben der Kulturgeschichte. Wir miissen uns hier mit
der Erkenntnis der Tatsache begnugen, daB es so ist.
Wir miissen uns nun des fundamn htigen Riick-

schlusses bewuBt werden:. daB alles das, was wir alles das was wir in

bezug auf Tonmaterialbehandlung wie Formgghu g der
' Musik als Grundgesetze zu_betrachten gewohnt sind,

e

solche gar nicht sind, sondern sich_ergeben hat aus,
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der_Unterordnung der Musik unter dic Herrschaft des

Gefiihles. Wir diirfen uns gestehen, daB diese Dienst-
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barkeit gegeniiber dem ‘Gefiithl der Musik zu auBer-
ordentlicher Entfaltung verholfen, daB sich hier eine
unerahnbar fruchtbare Méglichkeit der Musik aufgetan
hat. Aber doch wiedéerum nicht mehr als nur eine Még-
lichkeit. Die Gesetze, die sich aus dieser Verbindung er-
geben haben, verlieren ihre Giiltigkeit, sobald die Vor-
aussetzung fortfallt, aus der sie erwuchsen, das heiBt
sobald das Gefiih]l seine vorherrschende Stellung ein-
biiflt, sobald die Kunst, die Musik aufhort, Mlttel zum
Zweck einer Gefiihlsmitteilung zu sein.

Ich sagte: worauf es zuriickzufiihren ist, daff das Ge-
fuhl uberhaupt eine derart zentrale Stellung fiir unser
gesamtes Dasein gewonnen hat, kann ich hier nicht
untersuchen. Ich kann ebensowenig untersuchen, worauf
es zuriickzufithren ist, daB das Gefithl diese zentrale
Stellung heute mehr und mehr einbiiBt. Das eine wie das
andere 1st ein kulturgeschichtliches Phanomen. Wir
konnen uns vielleicht denken, daB das geistige Leben
der Menschheit wie das des einzelnen von zwei mitein-
ander wechselnden Kriften beherrscht wird: die eine
nennen wir Gefiihl, die andere nennen wir Form. Die eine
konnen wir bezeichnen als das feminine, die andere als
das maskuline Prinzip. Vorhanden sind beide stets und
aufeinander angewiesen. Keines kann ohne das andere
zur Erscheinung gelangen, und nur das Verhaltnis ithrer
Mischung wechselt. Dominiert das Gefiihl, so bestimmt
das Gefiihl die Form. Dominiert die Form, so bestimmt
die Form das Gefuhl. Die Romantik zeigt das Beispiel
einer Kunst, in der das Gefiihl die Form bestimmt. Darin
lag die Einheit der Romantik, und daraus ergab sich
die GrofBle ihrer kiinstlerischen Leistung. Ich komme
nun auf die eingangs gestellie Frage zuriick: worin denn
bei aller Vielfaltigkeit der Erscheinungen die Einheit
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dessen beruht, was wir ,,neue Musik™ nennen? Ich sehe
diese Einheit darin, dafl sich hier eine andere, der Ro-
mantik abgewandte Moglichkeit der Kunst auftut: da8
die Form beginnt, das Gefiihl zu bestimmen. :

Ausdriicklich sage ich: beginni. Alle geistes- und
kunstgeschichtlichen Vorginge vollziehen sich in dufier-
ster Allméihlichkeit, entsprechend den inneren Bedin-
gungen, die ithnen zugrunde liegen, und die wir als eine
ganz unmerklich sich anbahnende Umschichtung er-
kennen miissen. Wir konnen auch den Beginn der Ro-
mantik nicht genau auf ein Jahr oder einen Komponisten
feststellen. Ebensowenig, wie etwa von einer bestimmien
Grenze ab samtliche Kiinstler begonnen haben, sich
plotzlich gefiihlsmaBig einzustellen, ebensowenig ist es
heute so, dafl das Gefiihl wieder plotzlich zuriick-
gedrangt wiirde. Ich betonte schon vorhin: Gefiihl und
Form sind vereinzelt fur sich iiberhaupt nicht vorstell-
bar. Eines bedarf des anderen, um sich darstellen zu
kénnen. Die sich vollziehende kunstgeschichtliche Be-
wegung ist nicht als Proklamierung des einen oder an-
deren rein prinzipiellen Standpunktes aufzufassen, son-
dern als eine langsam fortschreitende Verschiebung des
Schwerpunktes. Dieser wird im Beginn einer neuen Be-
wegung immer noch unverkennbar mit der alten zu-
sammenhangen. Erst im langen Verlauf der ganzen
neuen Epoche wird das Schwergewicht sich so entschie-
den und stark nach der anderen Seite neigen, wie wir
dies etwa in der Hoch- und Nachromantik in bezug auf
die immer bewuBtere Betonung des GefithlsmaBigen er-
leben.

Wir stehen heute im. einer solchen allméhlichen
Bewegung, die vom Gefuhl als leitender zurﬁlj‘g_l:g_
als Beherrscherin des ¥ ¥ ebt. Was wir
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zu tun haben, ist nicht, ein neues Prinzip mit allen Mit-
teln zu propagieren. Erstens ist es iiberhaupt nicht neu,
indem ja, von fritheren Zeiten ganz abgesehen, bereits
die Kunst Bachs diese maskuline Priagung des durch die
Form geleiteten Gefiihles tragt. Aulerdem aber kann
man mit Prinzipienproklamation niemals lebendige
Kunst erzeugen. Diese muf stets mit unbeirrbarer Ge-
setzlichkeit aus sich selbst wachsen. Was wir konnen,
ist etwas ganz anderes. Wenn wir nimlich das innere
Gesetz der sich vollziehenden Bewegung erkannt haben,
wenn wir uns der allméhlichen Verschiebung des
Schwerpunktes vom Gefiihl zur Form bewuft geworden
sind, so konnen wir an den Symptomen, die sich uns
bieten, beobachten, wie sich diese Veranderung duBert
und zu welchen Folgen sie fiir die Gestaltung der kiinst-
lerischen Erscheinung fiihrt. Das kénnen wir und das
sollen wir. In dieser Beobachtung sehe ich die einzige
Moglichkeit, zu den Erscheinungen der Kunst eine wahr-
haft produktive Stellungnahme zu finden.

Ich hatte dargelegt, daB in der Romantik das Gefiihl
die Gestaltung des gesamten tonlichen Materials als
Klang und klanglich aufgebaute Form bestimmt. Man
wird vielleicht fragen: was ist denn eigentlich sonst
noch moglich? Was ist denn eine Form, wenn man ihr
den Gefiihlsimpuls nimmt respektive ihn unter das Ge-
setz der Form stellt? Ich antworte: Form ist Gestalt-

werden der Materie gemafl den ihr sdEste!genen Ge

setzen und zu keinem anderen Zweck, als zur Darstel-
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lung eben dieser Materle D1e kiinstlerische Arbeit be-
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ruht in der Formﬁndung Das Gefiihl, das hier mit ein-
flieBt, ist lediglich ein Mittel, uns die Bewegung dieser

Form bewuBt zu machen. Es ordnet sich also dem Ab-
lauf der Form dienend ein.
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Das mag abstrakt klingen, aber versuchen wir, uns
als praktisches Beispiel eine Fuge von Bach vorzustellen.
Das GefiihlsméBige daran ist durchaus Begleiterschei-
nung. Es besteht eigentlich nur in der Ubermittlung von
Hohen- und Tiefenvorstellungen, von sehr spérlichen
dynamischen Wirkungen. Schon die Themen Bachs
widerstreben jeder im landliufigen Sinne ausdrucks-
maBigen Wiedergabe. Wo man eine solche versucht, was
freilich hiiufig geschieht, da wirken sie verzerrt und ge-
schminkt. Sie sind keine Ausdrucksthemen, sie sind
Formthemen. Was sich in dieser Form vollzieht, ist
kein Gefiihlsgeschehen. Es ist ein Formgeschehen, ein
Geschehen des tonlichen Klangmateriales, das sich in
einem AuBersten Erfindungsreichtum von Bewegungen
vor uns im kunstvollen Aufbau zur Form gestaltet. Dar-
iiber hinaus verfolgt es keinen Zweck, Die Gefiihlswir-
kung auf uns, die sich einstellt, ist unsere persdnliche
Angelegenheit. Sie kann erhebend, befreiend, niederdrijk-
kend sein, kann uns zur Griibelei oder zur Heiterkeit an-
regen. Das alles hat mit dem Werke nichts zu tun. Das
Werk ist Form, und die Gefiihlswirkung ist kein or-
ganischer Bestandteil der Form. Dagegen ist die Gefilhls-
wirkung eines romantischen Werkes dessen hdchster
Zweck, und das romantische Werk wiire verfehlt, wenn
es die beabsichtigte Gefithlswirkung nicht erzielte.

Ich habe diese Einschaltung gemacht, um an einem
Beispiel die Gegensiitze, von denen ich hier spreche,
mdoglichst deutlich und faBbar zu machen, Es ergibt
sich nun als leicht begreiflich, da8 eine Kunstwelle, die
von der Betonung des GefiihlsméBigen fort zur Be-
tonung der Form oder sagen wir: von der Betonung des
Bedeutungsmapigen der Kunst zur Betonung des Ma-
terialwertes der Kunst strebt, unwillkiirlich und ohne
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jede im schlechten Sinne spekulative Absicht dazu ge-
drangt wird, dieses gesamte Material in durchaus
anderer Weise zu behandeln, als es die vorangehende
Zeit tat, denn es muB jetzt génzlich anderen Zwecken
dienen. An dieser neuen Art der Materialbehandlung be-
kundet sich die schopferische Arbeit der jungen Ge-
neration. Angeregt, geféordert und zum erheblichen Teil
noch geleitet wird sie durch einige Kiinstler der mitt-
leren Generation, von denen ich hier drei nenne: Busoni,
Schonbery, Strawinskij.

Das gemeinsam Charakteristische dieser drei Kiinstler
ist, daB sich in ihnen die Wendung unmittelbar vollzieht
und sich in ihrem Schaffen direkt beocbachten 148t. Alle
drei sind als Romantiker aufgewachsen. Bei allen dreien
128t sich als ihre Lebensaufgabe bezeichnen die Ausein-
andersetzung mit der Romantik. Alle drei haben diese
Auseinandersetzung auf verschiedenen Wegen und un-
abhangig voneinander versucht. Alle drei tragen Kenn-
zeichen der Romantik noch in sich, obschon wiederum
ihre selbstindige Entfaltung und ihre tiefe Einwirkung
auf alle Jiingeren auBer Frage steht. Ich versuche, dies
kurz zu verdeutlichen.

Als das wichtigste Ausdrucksmittel der Romantik
hatte ich die Harmonik bezeichnet, die durch die Ro-
mantiker eigentlich zum Inbegriff der Musik iiberhaupt
geworden war. Wie tief und breit die Romantik mit
threr Auffassung der Harmonie als des Wesens der
Musik gewirkt hat, zeigt sich unter anderem an der Ver-
breitung des Klavieres als des eigentlichen Liebhaber-
Instrumentes des 19.Jahrhunderts. Diese Verbreitung
beruht in der Hauptsache darauf, daf das Klavier das
harmonisch reichste Instrument, das eigentliche In-
strument des harmonischen Ausdruckes ist. Im Ver-
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langen nach Darstellung der Harmonie lag eben die
wichtigste Forderung auch jeglichen Musikliebhabers,
wogegen alle monodischen Instrumente, Streicher wie
Blaser, zuriicktreten muBten.

Betrachten wir Schéonbergs frithe Werke bis zu den
,Gurre-Liedern® oder noch weiter bis zum fis-moll-
Quartett, so finden wir, daB hier die Linie der roman-
tischen Bewegung konsequent fortgesetzt wird. Alles,
was diese Werke von anderen gleichzeitigen unterschei-
det, ist die Konsequenz und die erfindungsreiche Kiihn-
heit der Fortsetzung. Der Grundwille aber ist der gleiche:
unablédssige Verfeinerung und Veréstelung des harmo-
nischen Ausdruckes zum Zwecke der Darstellung ver-
feinerter Gefiihlsbeziehungen. Der Schénberg dieser Zeit
ist noch reiner Romantiker, und zwar einer der harmo-
nisch reichsten Romantiker. Aber eben in dieser Neigung
zur Ubersteigerung des harmonisch AusdrucksméBigen
liegt der Keim zur Abwendung. Die Harmonie, bis in
ihre auBersten Beziehungsmoéglichkeiten zerlegt, zer-
fallt. Sie zerfallt wie eine iiberreif gewordene Frucht.
Sie 16st sich in ihre Elemente, aus denen sie entstan-
den ist und die nun selbstindig weiterleben: die Tone
als primire Klangerscheinungen. Die Grundbegriffe des
harmonischen Fiihlens: die Ideen der Konsonanz und
der Dissonanz als Wohlklinge und als MiBkléinge wer-
den aufgehoben. Beides waren sie nur durch die Ge-
fiihlsbeziehungen, die wir ihnen unterlegen. Indem wir
ihnen diesen Boden der Gefiihlsbeziehungen jetzt fort-
nehmen, vielmehr, indem sie sich durch das Auseinan-
derfallen der Harmonie selbst davon lGsen, bleibt tibrig
nur die beziehungslose Klangerscheinung als solche, die
sich aus eigener GesetzméBigkeit des neu bewuBt gewor-
denen tonlichen Materialwertes weiterbewegt.
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Ich habe mit Absicht hier von einem Verfall gespro-
chen. Alles neue, das nicht kiinstlich gemacht wird, son-
dern aus organischer Notwendigkeit erwichst, kann nur
hervorgehen aus dem Zerfall eines alten. So sehen wir
hier aus der Ubersteigerung der Harmonik ihre Lésung
in die selbstédndigen tonlichen Erscheinungen des Klan-
ges erwachsen. Durch den Zerfall der Harmonie ist aber
zugleich das Formgesetz der Romantik in Mitleiden-
schaft gezogen. Die Keimform aller Formbauten der
harmonischen Musik ist die Kadenz. Sie bringt die
SchluBlésung der Harmonie und bezeichnet damit das
musikalische Geschehen, das ja eben ein harmonisches
Geschehen ist, als abgelaufen und innerlich beendet. Aus
der Kadenz entwickeln sich erst die gréB8eren Formen,
in denen sich nun das harmonische Geschehen abspielt.
Als die typische groBle Form der Romantik hatte ich die
Sonate genannt, als Mittel zur Aufrollung der Sonate das
Prinzip des thematischen Dualismus und der sich aus
ihm ergebenden Durchfiihrung. Hier hiangt eines am
anderen in unmittelbarem Kausalzusammenhang. Alles
dies: Durchfiihrung, thematischer Dualismus, Sonate,
Kadenz muB fallen beziehungsweise es muf seine Exi-
stenzberechtigung verlieren, wenn die Harmonie als
wurzelhafte Voraussetzung fillt.

Auch hier ist wieder zu beobachten, wie Schonberg
organisch an das Gegebene ankniipft. Die frithen Werke
Schonbergs zeigen einen solchen Reichtum von thema-
tischen Erscheinungen, Formentwicklungen im Durch-
flihrungscharakter, daB sich hier das néamliche Bild
ergibt wie bei der Betrachtung seiner Harmonik. In
Wirklichkeit muB das natiirlich so sein, denn alle diese
Faktoren bedingen einander. Wir finden dementspre-
chend hier auch den némlichen Auflésungsproze8, und
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zwar vollzieht er sich in der Weise, daB, je mehr der
harmonische Zusammenhang sich lockert und der ein-
zelne Ton selbstindig hervortritt, um so mehr sich zu-
niachst eine Annédherung an die formale Gestaltungsart
des kontrapunktisch polyphonen Stiles bemerkbar
macht, Diese anlehnende Bezugnahme ist sehr begreif-
lich. Eben in solcher polyphonen Art der Musikgestal-
tung war durch Bach das grofite Muster der formalen
Kunst gegeben. Eine Musik, der die Gefiihlsbasis der
Harmonie mehr und mehr verloren ging, mubBte zu-
nichst an der Formenkunst jener alten Musik die Vor-
bilder fiir die Behandlung des Klangmaterials finden.

Ahnliche Vorginge wie ich sie hier bei Schénberg
skizziere, sind bei Max Reger zu beobachten. Nur sind
sie bei Reger nicht mit der néamlichen logischen Kon-
sequenz durchgebildet und ungleichmiiiger innerhalb
des Gesamtwerkes verstreut. Die Tendenz aber zur L&-
sung des harmoniegebundenen Gefithlsausdruckes, zur
Anlehnung an die Formenkunst der alten Polyphonie
haben Reger und Schonberg bei aller Verschiedenheit
ihrer Individualititen gemeinsam. Im {ibrigen ist auch
die Entwicklung Schonbergs nicht dahin aufzufassen,
als ob die einzelnen Phasen nun scharf getrennt von-
einander seien. Wie bei jeder schopferischen Persdnlich-
keit, die ja nie nach einem Rezept komponiert, finden
sich spéitere Stilelemente schon in fritheren Werken vor-
gedeutet, wihrend manches aus frither Zeit noch spiter
anklingt. Als einen freilich bewuBiten Anklang dieser
Art mochte ich das SchluBstiick des ,,Pierrot Lunaire®
erwihnen, wo zu dem Text: ,,O alter Duft aus Mérchen-
zeit” plotzlich die weichen Klédnge der romantischen
Terzenharmonik ertonen.

Es bedarf kaum des Hinweises, daBB die bisher skiz-
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zierte Bewegung nur einen Anfang bedeutet. Die blo8e
Wiederaufnahme der polyphonen Formenkunst gibt
wohl einen Riickhalt, aber noch keinen eigenen neuen
Formtypus. Wie sich dieser entwickeln und ob es der
neuen Musik gelingen wird, einen Formtypus zu finden,
der an Dehnbarkeit und Verinderungsfihigkeit dem
Fugentypus vergleichbar ist, steht dahin. Heut und hier
kommt es nicht so sehr darauf an, diese Frage im ein-
zelnen zu betrachten, sondern zunéchst einmal die Basis

T —

zy erkennen, von der das Schaffen unserer Tage aus-
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geht. Da8 es zur Form als beherrschender Gestaltungs—
idee strebt, habe ich soeben an dem Beispiel Schénbergs
e rer——————

angedeutet, ebenso, daf diese Form sich in organischer
Natiirlichkeit aus dem Zerfall des thematisch harmo-
nischen Stiles entwickelt. Wird gerade diese Herkunft
aus dem Klangmaterial der romantischen Musik an
Schdnberg besonders deutlich, so zeigt sich bei Busoni,
entsprechend seinem romanisierten Naturell, ein an-
derer Zug der Formkunst stlirker ausgepragt: der Spiel-
trieb,

Jegliche Kunst ist eine Kundgebung des Spieltriebes.
Das aber, was Gefiihlskunst und Formkunst in dieser
Beziehung voneinander unterscheldet ist, daB die Ge-
fithls Suggestion_eines Ge.f.nhls

erlebnisses geben will, withrend die Formkunst uns.das

. unmiffelbare BewuBtsei "ﬁ"ﬁé’é” Spleles gibt. Ich mochte,
“um ri¢htig verstanden zu ‘werden, mich hier wieder eines

Vergleiches bedienen. Denken wir uns zwei Schach-
partien. Bei der einen ist das Schachbrett und seine
Feldereinteilung nicht sichtbar. Die Figuren sind schein-
bar lebendige Menschen, sie bewegen sich anscheinend
aus eigenen Impulsen, so daB das Spiel sich dem An-
sehen nach als Folge der Bewegungen der belebten Fi-
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guren ergibt. Nun denken wir uns eine zweite Schach-
partie, bei der das Brett frei liegt, die Figuren nichts als
Figuren sind, und ihre Bewegungen offenkundig durch
die Gesetze des Spieles geleitet werden. Dieser Vergleich
verdeutlicht den von mir gemeinten Unterschied von
Gefuihlskunst und Formkunst. Die Gefiihlskunst bedient
sich des Spieles als des Mittels der Tauschung, die Form-
kunst bedient sich des Spieles in unmittelbarer Anschau-
lichkeit. Ihr Reiz liegt nicht in der Téuschung, die sie
vermittelt. Ihr Reiz liegt in der unerschoépflichen Fiille
der Bewegungen, die das Spiel ermdglicht. Und wenn
schon das Schachspiel, das ebenfalls eine Kundgebung
des menschlichen Spieltriebes ist, uns eine solche Fiille
von Bewegungen ermtbglicht, da8 keine Partie der an-
deren gleicht, wenn schon dieses Spiel den menschlichen
Geist auBerhalb aller Beziehungen zur Wirklichkeit vor
Probleme stelit, die ihn in eine ganz eigene, in sich ge-
schlossene Sphire geistigen Daseins, fern jeder Wirk-
lichkeit fiihrt — in wieviel hoherem MaBe ist dies der
Musik moglich! Als Formerscheinung eine AuBerung
des gleichen Spieltriebes, fithrt sie vermoge ihres Reich-
tumes der Mittel in eine weit hohergelegene Region des
Geisteslebens hinauf, ist sie also eine mit ungleich voll-
kommeneren Organen ausgestattete Kunst, als das ihr
gegeniiber einfache Schachspiel.

Es mag manchem blasphemisch erscheinen, aber ich
wage es dennoch zu sagen, denn ich hoffe, da8 auch
mancher mich richtig verstehen wird: eine Bachsche
Fuge ist ein Schachspiel, nur in einer unendlich héher-
gelegenen Sphéare vor sich gehend. Es ist die hoéchste,
reinste Sphéire, die dem menschlichen Geist iiberhaupt
erreichbar ist. In diese héchste, irdische unbeschwerteste
Sphére fiihrt allein der Spieltrieb, der nichts anderes
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will als eben das Spiel. Das aber, was dieses Spiel zu-
wege bringt und worin es sich uns darstellt, das nennen
wir die Form.

Die Erfassung dieses Spieltriebes, seine Reinigung von
allen beschwerenden Umkleidungen gefiihlsmaBiger
Herkunft ist durch Busoni besonders hervorgehoben
worden. Busoni hat fiur das von ihm Angestrebte die
Bezeichnung ,,junge Klassizitit“ gepréagt., Diese ,,junge
Klassizitat” lehnt sich ebenfalls an die polyphone Kunst
an, als ihre besondere Aufgabe bezeichnet Busoni ,,den
definitiven Abschied vom Thematischen und das
Wiederergreifen der Melodie“. DaBl der Abschied vom
Thematischen sich als natiirliche Folge des Abschiedes
vom harmonischen Stil ergibt, svurde bereits bei den
Ausfiihrungen tiber Schénberg ausgesprochen. Dagegen
habe ich es bisher absichtlich vermieden, das Wort
sMelodie* zu gebrauchen. Nicht etwa deswegen, weil
man bei der ,,neuen” Musik keine Veranlassung hatte,
von Melodie zu sprechen, sondern weil das Wort Melodie
den vieldeutigsten Begriff bezeichnet, den wir seit jeher
in der Musik haben, weil jeder sich etwas anderes dar-
unter vorstellt und weil tatséchlich die Meinung dar
itber, was als Melodie zu gelten habe, seit Jahrhunderten
in dauerndem Wechsel begriffen ist. Es gibt wohl seit
Bachs Zeiten und noch langer keinen bedeutenden Mu-
siker, dem man nicht zunachst Mangel an Melodie vor-
geworfen hétte, bis man seine besondere Art der Melodie-
bildung erkannte, diese wieder als Norm nahm und nun
den gleichen Vorwurf gegen den Nachfolgenden rich-
tete, bei dem sich der nadmliche Vorgang wiederholte,
und so fort bis auf unsere Zeit.

Was wir daraus zu lernen haben, ist: die Erscheinung

der Melodie ist dem ﬁchsd.untenw. Es gibt keine
0
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melodischen Elementartgg sondern Melodie ist die
‘-___"'-"-"'"——--——-———a—

b

Formgestaltung der ]ewelllgen besonderen Art der
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“ Mu51kemEﬁndung Die ﬁomantlk hat uns die Gefiihis-

melodie gebracht. Diese iese Gefiihlsmelodie a allerdings wer-
den wir in der neuen Musik nicht finden. Wenn wir uns
aber klarmachen, was in dieser neuen Musik iiberhaupt
vor sich geht, das heiBt die Auflosung des Thematischen,
die Befreiung des Einzeltones aus der harmonischen
Bindung zum selbstdndigen Klang, die Verbindung die-
ser Klinge zum Spiel der musikalischen Form, so wer-
den wir verstehen, dafl sich der Ablauf dieser Form gar
nicht anders darstellen kann, als eben durch die melo-
dische Bewegung. Eine Tonbewegung ist eine Melodie,
und die Originalitit und Schonheit dieser Melodie ergibt
sich eben aus der Originalitit und Schoénheit des Be-
wegungsimpulses, aus dessen fortwirkender Kraft das
Formganze entsteht.

- Ich hatte neben Schonberg und Busoni noch Sira-
winskij genannt und mochte noch einige Worte iiber die-
sen merkwiirdigen Musiker sagen. Auch Strawinskij
kommt, wie Schonberg, unverkennbar aus dem Gebiet
der gefiithlsmafBigen Ausdrucksmusik. Dieser Ausdruck
ist bei ihm als Russen von vornherein gebunden an die An-
schaulichkeit der Kérperbewegung. Er ist Ausdruck der
Gebdrde, wie sie sich in der eigentiimlichsten und repra-
sentativen russischen Kunst: dem zum Ballett zusam-
mengefaten Tanz, vollendet darstellt. Das Ballett ist -
eine Kunst, der von vornherein der Mischcharakter von
Gefiithlsausdruck und Spiel deutlich aufgepragt ist, un-
gleich deutlicher etwa, als der deutschen romantischen
Kunst, bei der das BewuBltsein des Spieles gegeniiber der
Ernsthaftigkeit des Gefithlsausdruckes vollig zuriick-
gedringt wird. Wenn wir ein Ballett sehen, selbst tragisch
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damonischen Charakters, wie ,,Petruschka®, wird uns
das BewuBtsein des Spieles nie verlassen, weil bereits
durch die rein pantomimische Darstellung die Betonung
des Unwirklichen gegeben ist. . .

Es ist nun zu bemerken, daB bei Strawinskij von diesen
ursprunglich gleichberechtigten Elementen, Ausdruck
und Spiel, der Ausdruck immer mehr zuriickgedringt
wird zugunsten des Spieles. Ich mo6chte so sagen: Der
Ausdruck, der doch dem Sinne nach eigentlich ernst
sein, an seine eigene Ernsthaftigkeit glauben soll, wird
in eine ironisch parodistische Sphare gedringt, um hier
nur noch als gleichsam unfreiwilliger Helfer des Spieles
zu wirken, Das gilt nicht nur fiir die Balletthandlung, es
gilt vor allem fiir die Musik selbst. Die eigentlicheil Aus-
druckstypen der Musik in Harmonie, Melodie, Rhythmik,
Klangkolorit werden nicht, wie bei Schonberg, inner-
organisch umgebildet, Sie bleiben scheinbar bestehen,
verlieren aber ihre substantielle Realitat und werden zu
schemenhaft verzerrten Masken einer Spielidee, die sich
ihrer nur noch fiir ihre ganz anders gerichteten Ziele des
Formenspieles bedient. Es wére falsch, Strawinskij des-
wegen nur als eine Art SpaBmacher anzusehen. Hier ist
die Ironie das Mittel zum Zweck kiinstlerischer Gestal-
tung. SpaB ist dies ebensowenig, wie das Spiel der Kunst
itberhaupt ein SpaB ist. Es bewegt sich in einer Sphare,
die jenseits von Scherz wie von Ernst des Lebens liegt
und uns durch die Gewinnung der Heiterkeit im héchsten
Sinne von allen Reminiszenzen des Lebens befreien soll.

Ich habe versucht, das Wesen von drei fiithrenden
dlteren Musikern der neuen Generation positiv zu charak-
terisieren. Das ihnen bei aller Verschiedenheit der Her-
kunft und maﬁgammememsame sehe ich In der
Abwendung von der Mu31k als m-
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wuBten Erfassung der Musik 1e..der_Be-_
mithung Zur Gewinnung einer eigengesetzlichen Form

dieser Klangmaterie, die sich als Spielidee darstellt und
fiir die die alte Polyphonie vielfache Anregungen gibt.
ch glaube, daB sich unter diese allgemeinen Gesichts-
punkte auch die Arbeit der jiingeren Generation zusam-
menfassen 148t. Wenn in dieser Arbeit die Verwendung
kleiner kammermusikalischer Formen, der Verzicht auf
den groBen Ausfithrungsapparat der unmittelbaren Ver-
gangenheit auffallt, so ist dies miihelos zu verstehen.
Diese groBen umfangreichen Mittel ergaben sich als
Folge des Strebens nach Gefiihlsverdeutlichung und ver-
lieren in dieser Beziehung jetzt ihre Daseinsberechtigung.
In den Kompositionen dieser jiingeren Musiker ist eine
auffallend eingeschriankte Dynamik, ein erstaunlicher
Mangel an Vortrags- und Ausdrucksbezeichnungen zu
bemerken. Hochst selten findet sich ein Espressivo — was
auf die gleiche Ursache zuriickgeht. Mit der Erfassung
der Musik als Klangmaterie, als tonlicher Werterschei-
nung hangt auch zusammen die Neigung zur Exotik, die
sich bei den Romantikern aus ganz anderen Griinden
ergab, die Beschaftigung mit Problemen der Tonphysio-
logie, die Verwendung von Vierteltonen. Die Neigung zu
alten kontrapunktischen Formen ist ebenfalls ein allen
gemeinsamer Zug. Wenn Hindemith etwa in seinem
Klarinetten-Quintett den ersten und letzten Satz voéllig
identisch schreibt, aber so, da8 der letzte Satz Note fiir
Note die Umkehrung des ersten ist, so haben wir hier
ein ebenso charakteristisches Beispiel einer Formidee,
wie wenn Kifenek in seiner ersten Sinfonie die Thematik
aus der chromatischen Umkreisung eines H#upttones
entwickelt.

Aber ich will nicht weiter auf Einzelheiten eingehen.

23



Ich habe mich bemiiht, mein Versprechen zu lésen, das
heifit nicht eine Propaganda-Ansprache iiber neue Musik
zu halten, sondern auf dem Wege erkenntnismaBiger
Betrachtung an das Wesen dieser Kunst heranzufiihren.
Ich méchte wenigstens in einigen die Uberzeugung er-
weckt haben, daf es sich hier weder um mutwillige Ver-
achtung des Bestehenden handelt noch um Impotenz
oder Andersseinwollen um jeden Preis. Was sich voll-
zieht, ist eine geistesgeschichtlich begriindete Notwen-
digkeit von tiefem Ernst und innerer Gesetzlichkeit. Sie
als solche uns bewuft zu machen, ist Pflicht nicht nur
gegeniiber den Kiinstlern, sondern auch gegen uns selbst.
Nur indem wir die Lebensgesetzlichkeit des uns um-
gebenden Lebens erfassen, leben wir selbst. Nur so kon-
nen wir aus der Verneinung, die stets unfruchtbar ist,
zur Bejahung gelangen, konnen wir die Kunst begreifen
als Spiegelung eines Lebenstriebes, der ebenso stindig
weiterwirkt und schafft wie die Natur selbst.
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WAS IST PHANOMENOLOGIE DER MUSIK?
(1925)

Man koénnte die Titelfrage mit einem Scherz beant-
worten und einfach sagen: Phanomenologie ist die phi-
losophische ,,groBe Mode* des Augenblickes, also wen-
den sich alle Modekritiker und -dsthetiker der Musik —
und als solcher ist der Verfasser dieses Aufsatzes hin-
langlich bekannt — schleunigst der Phdnomenologie zu.
Nehmen wir an, es sei so— immerhin bliebe die Frage zu
beantworten, worin denn eigentlich das Besondere, Neu-
artige der Mode bestehe und was nun diese Phéinome-
nologen eigentlich treiben, wodurch sich ihre Betrach-
tungsweise von der anderer Asthetiker unterscheide und
auf was sie hinziele? Ist Phianomenologie nur ein neuer
Name fiir eine alte Sache oder bezeichnet das — fiir die
Gegenwart — neue Wort auch einen neuen Sinn?

Fast konnte man das erstere vermuten und den ebenso
schonen wie schwer aussprechbaren Namen nur fiir ein
mit anderer Farbe iiberstrichenes Firmenschild der alten
Asthetik halten. Gelegentlich des zweiten Berliner Kon-
gresses fiir Asthetik im Oktober 1924, wo viel iiber
allgemeine und besondere Phinomenologie gesprochen
wurde, meinte der Géttinger Philosoph Moritz Geiger,
die Phanontenologie sei eine uralte Erkenntnismethode,
fiir die man nur jetzt erst den rechten Namen gefunden
habe. In Wirklichkeit gehorten etwa Lessings oder Schil-
lers asthetische Schriften — soweit diese nicht direkt
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von Kant abhangig seien — der Grundeinstellung zum
gegebenen Problem, wenn nicht der Problemstellung
selbst nach bereits der phdnomenologischen Methode
an. Die Auflerung mag fiir den Diskussionszweck ein
wenig tliberpointiert gewesen sein, sie soll hier auch nicht
als strenge These gepriift werden, sondern nur zur An-
knupfung und Erlauterung dienen. Sie birgt zweifellos
einen richiigen Kern, zugleich aber die Gefahr falscher
Anwendung. Der richtige Kern wire wohl dahin zu
fassen, daB nicht nur die Phinomenologie und die altere
Asthetik, sondern iiberhaupt alle Methoden der Er-
kenntnislehren sich irgendwie decken. Diese Uberein-
stimmung im zutiefst Sinnhaften ist bedingt durch die
Ubereinstimmung der Objekte: des Menschen, der Na-
tur, der Kunst. Von solcher, nur das Ziel, nicht die Wege
beachtender Vergleichung aus wirde es moéglich sein,
die Einsteinsche Relativitatstheorie ebenso im Prediger
Salomonis nachzuweisen, wie die phinomenologische
Erkenntnismethode bei Lessing und Schiller — und auch
diesem Nachweis liefle sich eine gewisse Richtigkeit
nicht abstreiten. Trotzdem ware er nicht iiberzeugend.
Das grundsétzlich Wichtige liegt nicht in der Unver-
anderlichkeit des Objektes, sondern in der Verinder-
lichkeit des Subjektes, nicht im Ziel, das stets gleich ist,
sondern in der Feststellung des Blickpunktes, aus dem
wir es sehen. Die Geschichte der Philosophie und der
Asthetik zeigt oberhalb der Verschiedenartigkeit die Ahn-
lichkeit aller Erkenntnismethoden — gleichwohl bleibt
fiir uns als lebendig empfindende Eigenwesen doch eine
einzige librig, die wir als uns gemag in Anspruch nehmen.
Nicht, weil sie besser, richtiger, tiefer ware als die an-
deren, sondern weil sie sich aus der besonderen Artung
unseres Sinnesorganismus, des daraus bedingten Welt-
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bildes und Lebensgefiihles ergibt. Die damit gekenn-
zeichnete Verschiedenheit anderen gegeniiber soll nicht
vertuscht oder unkenntlich gemacht werden. Gerade,
dafl wir so und eben nur so empfinden und erkennen,
bedingt unser Selbst, unser produktives Sein. Nicht die
Ubereinstimmung oder Ahnlichkeit gilt es zu betonen,
sondern die Verschiedenartigkeit in der Erfassung des
an sich stets Gleichen.

Doch damit wiren wir schon in die Phinomenologie
hineingeraten, denn bereits eine solche Anschauungs-
art der Erkenntnismethoden ist phéinomenologisch. Pha-
nomenologie ist, allgemein gesprochen, die Lehre von
den Gesetzen der Wesenheit, wie sie das Werden der
Gestalt bestimmen. Da es nicht Zweck dieser Ausfiih-
rungen ist, ein philosophisches System ab ovo zu er-
ortern, sondern auf die Betrachtung eines Einzelgebietes:
der Musikésthetik hinzufithren, so mdgen die weltan-
schaulichen Hintergriinde der Lehre einstweilen aubBer
acht bleiben und zunichst die konkreten Begriffsbildun-
gen fixiert werden. Der Verlauf des erwiéhnten Kon-
gresses hat ndmlich gezeigt, dafl uiber das, was iiber-
haupt als ,,Phdnomenologie der Musik" anzusprechen
sei,noch erhebliche Meinungsverschiedenheiten bestehen.
Demnach scheint es geraten, erst einmal klar festzu-
stellen, was man iliberhaupt meint, ehe man in die Dis-
kussion selbst eintritt.

Nehmen wir an, es sei die Aufgabe gestellt, Werk und
Leben einer auBergewdohnlichen Schépferpersonlichkeit
der Vergangenheit darzustellen. Hierfiir bieten sich —
theoretisch — mehrere Moglichkeiten. Der Darstellende
kann den Versuch machen, sich voéllig in die Indivi-
dualitiat des Darzustellenden hineinzuversetzen, sich mit
ihr zu identifizieren. Genaueste Erforschung aller duBle-



ren und inneren Lebensumstinde, Einleben in das ge-
schichtliche und menschliche Milieu, bedingungslose
Akzeptierung aller triebhaften Wiinsche, Charakterziige,
kiinstlerischen Anschauungen — kurz: véllige Selbstent-
duBlerung zugunsten des Objektes, wie sie der Schau-
spieler iibt, sind Voraussetzungen dieser Darstellungs-
art. Das ihr zugrunde liegende methodische Prinzip wére
als Einfiihlung zu bezeichnen.

Eine zweite Moglichkeit ware die vergleichende Gegen-
iiberstellung der historischen Erscheinung mit dem Bilde
ihres Wirkens auf Mit- und Nachwelt. Hier fillt die Ein-
fiihlung als sinnbestimmender Zweck fort. Die Aufgabe
148t sich kennzeichnen als Klarlegung und BewuBt-
machen der Beziehungen zwischen dem als geschicht-
lichen Faktum angenommenen Objekt und seiner Um-
welt, als Uberpriifung also der vom Kiinstler ausstrah-
lenden Impulse auf ihre zeitliche Bedingtheit, ihre All-
gemeingiiltigkeit, ihre absolute Bedeutung. Der Schwer-
punkt liegt in der Personlichkeit des Darstellenden, der
sich als Urteilsinstanz der gegebenen Kiinstlerindividu-
alitit gegeniiberstellt. Das hier zugrunde liegende Prin-
zip wéire als kritische Geschichtserkenntnis zu bezeich-
nen. Ihr Ziel ist die Wertung.

Es gibt noch eine dritte Moglichkeit. Sie bedient sich
der Mittel sowohl der Einfithlung als auch der Ge-
schichtserkenntnis, aber zum- Zwecke weder der Rekon-
struktion noch der kritischen Wertbestimmung. Indem
sie die Erscheinung sich aus sich selbst darstellen 14 8t,
macht sie das.Gesetz ihres Wesens offenbar, jndem
sie_dieses Gesetz aus der Besonderheit der gegebenen
Voraussetzungen ableitet, macht sie_seine Notwendig-
keit, Fruchtbarkelt und Bedmgthelt zugleich begreiflich.
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Wertkritik als Ziel scheidet hier von selbst aus, weil
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sie iiberfliissig wird, soweit sie in Betracht kommt, er-
gibt sie sich als indirekte Folge der Darstellung. Ebenso
wie die Wertkritik fillt aber auch die apologetische
Wirkung der Einfiihlung fort, denn der Darstellende ist
nicht mehr das sich selbst enteignende schauspielerhafte
Medium, sondern eine Aufnahme- und Abhérinstanz, und
der produktive Teil seiner Darstellung liegt in der treuen
Wiedergabe des Aufgenommenen und Abgehdrten durch
ein an sich kritisches Temperament, Er schaut und zeigi
das Geschaute, er sieht die Natur der Dinge als Natur.
Das hier zugrunde liegende methodische Prinzip wiire
als phanomenologische Betrachtung zu kennzeichnen.

Pbanomenol ogie ist demnach die Lehre von den Pha-

nomenen selbst. Sie setzt also, soll sie iiberhaupt Sinn

und ﬁasemsberechtl ng haben, stillschwelgend die Lo-
kenntnis voraus, daB ]edes ngp_gmgn in sich eine Eigen-

gesetzhchkelt berge, die seine Existenz und sein Wirken
bestimmt. Wire dies nicht der Fall, so miiBte es zweck-
los erscheinen, der Erkenntnis der Phéinomene nachzu-
trachten, da diese nichts auszusagen vermﬁchte Ist es

.....

Naturh__a_ft ik&lt und keimhaft gegebener Orgamk S0 lst
es offenbar, daB wir der Erkenninis dieser Naturhaftig-
keit und Organik zustreben miissen-— auBerhalb zu-
nidchst aller spekulativ gefundenen Wertbegriffe und
metaphysischen Forderungen. Ob und wieweit diese
spﬁterhin als Kriterien in Anwendung kommen kﬁnnen

das Ob_]ekt selbst: das Phanomen erkennen miiss ﬁmehe
wir dariiber spekiilieren.
Welches aber sind die Phinomene der Musik? Sind

es die Formen, sind es die Personlichkeiten, sind es die
Instrumente, sind es die Werke oder was sonst?
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Es ist keines von alledem oder, in gewissem Sinne,

es sind alle zusammen. Es_gjbt in der Musik nur ein

Urphéinomen, dieses ist der Klang Der K!ang 1st die
‘\Taturerschemung das einzige elementa

gebilde der Musik uberhaupt Man kann Mu31k zwmfel-
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los aus den verschiedenartigsten spekulativen Einstel-
lungen betrachten, die Geschichte der Musikéasthetik
zeigt sie uns in kaum iibersehbarer Mannigfaltigkeit. Es
soll daher gewiBllich nicht behauptet werden, daf alle
diese Einstellungen nichts taugen und erst mit der Pha-
nomenologie der Stein der Weisen gefunden sei. Mit
aller Bestimmtheit aber ist zu behaupten: wenn man von

einer Phanomenologie der Musik spricht, 's0 kann dai-
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unter nur die Lehre von dermmr und der Wesenhaﬂzg-
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keit des Klanges verstanden werden und alle Darlegun-

y ST NS E R D A e U | t.

T fag— -
TR g

gen dieser Lehre miissen Darlegungen der Wesensgesetz-

i 8w N S S P

lichkeit des Klanges sein, Wie diese aufzufassen sei,
bleibe den verschiedenen Auslegern iiberlassen, hier ist
der subjektiven Deutung freier Spielraum zu gewéhren.
Die Grundvoraussetzung aber ist elementar gegeben, sie
steht auBerhalb der persénlichen Interpretationswillkiir.
Eine Theorie der .Formfunktionen etwa kann an sich
manche bemerkenswerten Aufschliisse bringen, als Aus-
gangspunkt einer Phéanomenologie aber wird sie nicht
zureichen. Der Name tut’s freilich nicht, immerhin hat
es sich als zweckmaBig erwiesen, die drztliche Wissen-
schaft nicht als Theologie und die Rechtskunde nicht als
Philosophie zu bezeichnen. Auch ist ein Name nicht
vogelfrei, sondern an den Sachsinn gebunden. Dieser
Sachsinn besagt, daB in einer Phinomenologie vom Pha-
nomen gehandelt werden muB, Phinomene sind Natur-

erscheinungen, Naturerscheinungen.in.der-Musik aher

sind unweigerlich Klangerschemun_gen Der lebendige
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Klang, die ténende Kraft ist das Urph&nomen. Nur von
seiner Betrachtung und Erforschung aus kdnnen wir
den Versuch machen — sofern wir dies iiberhaupt wol-
len -— zu einer Phinomenologie der Musik zu gelangen.

So gesehen, stellt sich die damit gegebene Aufgabe
dar als Erfassung des Erscheinungslebens des Klanges
und der Gesetze, die dieses Erscheinungsleben bestim-
men. Diese Betrachtung wird im systematischen Aufbau
auch schlieBlich zur Betrachtung des Formlebens fiihren.
Bevor sie aber unternommen werden kann, ist es notig,
iiber die Voraussetzungen des Formlebens einige Klar-
heit zu gewinnen, sie ihrer phidnomenologischen Be-
schaffenheit nach zu erkennen. Was ist Melodie, was ist
Harmonie, was ist Rhythmus, was ist Konsonanz, Dis-
sonanz, Homophonie, Polyphonie? Auf welchen phéno-
menologisch gegebenen Voraussetzungen beruht die Ge-
staltung der Kirchentonarten, der neueren Tonleitern,
der Gesangsformen, der Instrumentalformen? Diese und
viele andere, unmittelbar damit zusammenhéingende
Fragen miissen zunichst gestellt, sodann beantwortet
werden, beantwortet nicht mit den Mitteln der Musik-
theorie, sondern eben mit den Mitteln, die eine Betrach-
tung des Klanges als Naturphidnomen erschliefit. Es
kann dabei sicher nicht darauf ankommen, die bisherige
Asthetik und Theorie der Musik als falsch oder iiber-
flitssig zu erkliren, sondern im Gegenteil sie vielleicht
durch ErschlieBung eines neuen Erkenntnisweges zu be-
stitigen. Ein Streit konnte erst dann entstehen, wenn
etwa die alten und die neuen Resultate einander wider-
sprachen. Dann freilich kiame es auf kritische Verglei-
chung und Uberpriifung der Zuverldssigkeit der Me-
thoden an, und dann hitte die phanomenologische Me-
thode ihr Daseinsrecht ernstlich zu erweisen.
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Einstweilen sind wir noch nicht so weit. Es handelt
sich zunédchst nur darum, zu erkennen, was die Phédno-
menologie iiberhaupt aussagen kann und von welchen
Gesichtspunkten aus dementsprechend die Fragestel-
lung vorzunehmen ist. Wie stets wird es auch hier not-
wendig und das einzig Mogliche sein, mit dem Einfachen
zu beginnen und erst von ithm aus zum Komplizierten
fortzuschreiten, nicht umgekehrt. Nur so wird man
auch die richtigen Wege finden kénnen, Welcher Art die
einfachsten Fragen und die sich ihnen zunichst an-
schliefenden sind, habe ich soeben angedeutet. Eine
Antwort an dieser Stelle im Augenblick zu geben, wiirde
jetzt zu weit fithren. Ich darf sie mir um so mehr er-
sparen, als ich den ersten Versuch dazu in einer kleinen
Schrift unternommen habe, die seit kurzem vorliegt.” Zu
den einzelnen, dort nur skizzenhaft behandelien Themen
hoffe ich im Laufe der Zeit weiterreichende Ausfihrun-
gen geben zu konnen. Zunidchst aber moéchte ich nach-
driicklich betonen: es liegt mir daran, diese Zeilen nicht
in dem Sinne pro domo aufgefafit zu wissen, als méchte
ich jede Einzelerkenntnis der erwihnten Schrift fur
zweifelsfrei und unantastbar erkliaren. Das damit be-
schrittene Gebiet ist so unabsehbar grofl, dafl seine erste
Durchquerung vielmehr keinesfalls etwas anderes geben
kann als einen fliichtigen Umblick, in dem notwendig
vieles einzelne falsch oder zum mindesten unzureichend
erfaBt sein muBl. Was ich dagegen fiir absolut notwen-
dig und richtig halte, ist die Art der Grundeinstellung,
des Gedankenaufbaues von der Erfassung des Klang-
phinomenes aus, die Systematisierung auf Grund der

1Von den Naturreichen des Klanges. GrundriB einer Phinome-
nologie der Musik. Deulsche Verlags-Anstalt, Stuttgart.
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durch die Wesenhaftigkeit des Phéinomenes gewonnenen
Erkenntnisse.

So bliebe vorldaufig nur noch eine, bereits im Anfang
gestreifte Frage zu beantworten: warum muB es denn
nun gerade Phinomenologie sein? Reichen unsere bis-
herigen kritisch asthetischen Erkenntnismethoden nicht
mehr aus, haben wir etwa so viel schwierigere Probleme
zu 16sen als friithere Zeiten, daB wir uns dafiir eine neue
Disziplin der Wissenschaft sehaffen miissen? Ist es viel-
leicht nur Mutwille oder Neuerungssucht, die uns dazu
treiben und kommt es nicht schlielich einzig auf das
Ergebnis an, nicht auf die Methode, durch die wir es
erreichen?

Es sind im Prinzip die ndmlichen Einwiirfe, die man
auch der neueren Kunst entgegenhilt, sofern sie von
dem Gegebenen abweicht. Thnen wire zunéchst zu er-
widern, daB die Einbildung eines Besser- oder Kliiger-
seins gegeniiber der Vergangenheit wohl kaum je einer
Zeit fremder gewesen sein mag als der unserigen, wenig-
stens soweit ihre wahrhaft guten Représentanten in Be-
tracht kommen. Der Fortschrittswahn, die Lehre von
der Entwicklung als einer Steigerung, die Aufstellung
etwa von Stufen der Kunstgeschichte, wo ganz unten
die Primitiven, in der Mitte die etwas Besseren und oben
die Vollkomimenen, das heiit die Gegenwartserschei-
nungen stehen-—diese Lehre ist alleiniges Eigentum des
19. Jahrhunderts und mit ihm zu Grabe getragen wor-
den. AnmaBlich sind wir gegeniiber dieser jiingsten
Vergangenheit hochstens insofern, als wir eine derartige
Auffassung des Kréaftespieles ablehnen und die damit

verbundene Auffassung der Geschichte als eines ,, Wer-
dens* nicht anerkennen. Wir setzen dafiir den Begriff
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der Wandlung, Vielleicht ergibt sich zutiefst aus dem
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inneren und #duBeren Zusammenbruch der fortschritt-
lichen Entwicklungslehre jener nicht gewollte, sondern
gemuBte Zwang zum Anderssein, der ja stets das Ver-
haltnis unmittelbar verbundener Generationen kenn-
zeichnet und der uns heute allerdings mit besonderer
Scharfe zum BewuBtsein kommt. Das bedeutet aber
keineswegs eine feindselige Gegensitzlichkeit, sondern
zunichst nur die Erkenntnis,da der Traum vom ewigen
Fortschritt ausgetraumt, daB dieser Weg zu Ende ge-
schritten ist—ein Innehalten also und Sich-Besinnen
und damit das Auftauchen der Frage: ,,Was ist das?“

Mit dieser Frage aber ist bereits die Wendung zur
Phéinomenologie vollzogen. Im ,,Was ist das?“, im Wil-
len zur leidenschaftslosen Klarung der Erscheinungen
und ihrer Gesetze liegt das entscheidende Kennzeichen
der neuen Problemstellung tiberhaupt. Sie ist nicht mut-
willig konstruiert, sondern wird uns durch den Gang
der Geschehnisse aufgezwungen. Die Zeit der hemmungs-
losen Dogmenglaubigkeit ist wohl endgiiltig vorbei, und
wenn die Tageskritik diesen Tatbestand noch nicht
durchweg erkennen 148t, sondern sich weiterhin viel-
fach im alten Parteijargon gefillt, so liegt dies wohl
hauptséichlich daran, daB sie die Wirklichkeit des Kunst-
geschehens noch gar nicht erfafit hat.

Um so wichtiger freilich ist es, dieses Geschehen in
seiner dsthetischen Gesetzlichkeit erkennbar zu machen.
Grundlegende Voraussetzung dafiir ist eine richtige Er-
kennung der Vergangenheit, der wir allesamt entstam-
men. Hier nun haben wir uns vor dem Fehler zu hiiten,
das Gewesene allzu leichtfertig als falsch hinzustellen,
nur weil es fiir uns nicht mehr das Richtige ist. Es ge-
hort gegenwartig zum guten Ton in der Musikésthetik,
iiber Hermeneutik moglichst verdchtlich zu sprechen,
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und jeder junge Schriftsteller, der etwas auf sich halit,
erachtet sich als verpflichtet, bei irgendeiner Gelegenheit
seine Geringschitzung der Hermeneutik zu beteuern. Es
ist nun lehrreich und nicht ohne unfreiwillig komische
Nebenwirkung, zu beobachten, wie alle diese Verleugner
der Hermeneutik — von Schenker, Halm, Pfitzner bis
zur jiingsten schriftstellernden Generation — selbst zu
Hermeneuten werden, sobald sie anfangen, ernstlich
uber Musik zu reden. Hans Mersmann, der in seinem
KongreBvortrag iiber Phinomenologie der Musik gleich-
falls zundchst der Hermeneutik abschwor, gab in seinen
folgenden Ausfiihrungen ein Schulbeispiel fiir das eben
Gesagte. Er charakterisierte zwar den musikalischen
Verlauf eines Satzes oder einer Form nur gelegentlich
in sprachlichen, dafiir aber durchweg in graphischen
Bildern, das heiBlt er zeichnete Wellenbewegungen, Kur-
ven, ansteigende, absteigende, steile, sanft gerichtete
Linien usw, Was wire denn dies alles, wenn es keine
,Hermeneutik* ist? Ob ich in Wortmetaphern oder in
graphischen Bildern ausdeute, ist lediglich ein sekun-
diarer Unterschied, kein Wechsel des Prinzipes. Im Ge-
genteil: das umschreibende Wort, das ja stets nur gleich-
nishaft, niemals grob realistisch gemeint ist, gewéhrt
der nachfolgenden Phantasie freieren Spielraum und
stirkeren Anreiz als die bildhafte Linie. Wenn aber der
Leser das Wort im verdufBlerlichenden Sinne miBideutet
— liegt dies am Hermeneuten, oder liegt es nicht viel-
mehr am — Leser? Ich spreche hier von der Hermeneu-
tik als methodischem Prinzip, selbstverstindlich kann

sie, wie jedes andere Prinzip, gut und schlecht ange-
wendet werden.

Nun soll dies kein Vorwurf sein gegen die erwédhnten
.Hermeneuten wider Willen*, hochstens insofern, als
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sie eine etwas vorsichtigere Bescheidenheit in ihren Ab-
urteillungen walten lassen diirften. In ihren Darlegungen
selbst aber haben sie recht, wenn sie — so oder so — her-
meneutisch verfahren. Sie haben recht deswegen, weil
der groBite Teil der Musik, iiber die heute gesprochen
wird, eine hermeneutisch konzipierte Musik ist, die also
auch eine hermeneutische Auffassung rechtfertigt und
erfordert. Die Asthetiker vom 18.Jahrhundert bis zu
Hermann Kretzschmar waren weder so unmusikalisch
noch so ungebildet, wie man sie gegenwairtig hinzustel-
len beliebt, und mancher, der meint, iiber die Affekten-
lehre ein hochmiitiges Urteil sprechen zu diirfen, hitte
vielleicht noch einiges zu lernen, um sich diesen Leuten
ernstlich nahern zu diirfen. Er wiirde dabei zu der Er-
kenntnis gelangen, daf3 die Affektentheorie und die auf
ithr basierende Hermeneutik etwas absolut Richtiges
war: namlich die asthetische Anschauung, die genau
der Kunst entsprach, auf die sie sich bezog. Zur Irrlehre
konnte sie erst da werden, wo sie auf eine ihr wesens-
fremde Kunst angewandt wurde—bei dem Versuch
also, sie zur erkenninistheoretischen Grundlage der Mu-
sikbetrachtung iiberhaupt zu erheben.

Damit ist der Kern der heutigen Problemstellung er-
faBt. Er ldaBt sich dahin kennzeichnen, daB es eine
Musik ,,an sich®, eine Musik ,,schlechthin‘ icht gibt,

'ﬁérn nur Musiken. 1hnen entsprechen verschledene 1
Asthetiken, von denen jede soweit vollkommen richtig |
ist, wie sie sich auf ihre Kunst bezieht. So gesehen, wer-
den wir freilich die Afiektenlehre fir die heutige Musik
ablehnen miissen — aber nicht, weil die Affektenlehre
an sich ,falsch®, sondern weil die heutige Musik keine

Affektmusik mehr ist. Sie braucht deswegen nicht ,,bes-
ser*, aber auch nicht schlechter zu sein als die Affekt-
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musik, ebenso wie wir ja auch Renaissance, Barock,
Rokoko und Empire nicht als Wertkundgebungen ver-
gleichen. Aber da8 das eine wie das andere seine eigenen
Stilgesetzlichkeiten und dementsprechend seine eigenen
asthetischen Normen habe, geben wir doch fiir die bil-
dende Kunst zu — warum wollen wir es fiir die Musik
bestreiten?

Mit dieser Stilwandlung nun héngt es zusammen, daB
wir heute die Musik der unmittelbaren Vergangenheit —
nennen wir sie Affektmusik, nennen wir sie illusio-
nistische, nennen wir sie romantische Musik — mog-
lichst nicht auf diese Eigenheiten, sondern mehr auf
die dem heutigen Empfinden wichtigeren, unmittelbar
klangorganischen Elemente hin zu hdren bemiiht sind.
Wir iibersehen dabei, daB dieses Affektudse, Illusio-
nistische, Romantische nichts AuBermusikalisches, son-
dern ein grundlegender Bestandteil eben dieser Klang-
organik ist und keineswegs nach Belieben anerkannt
oder nicht anerkannt werden kann. Leugnen wir es, so
eliminieren wir damit prinzipiell ein absolut Wesen-
haftes dieser Musik, das heiBit wir falschen ihr Bild nach
unseren Wiinschen, anstatt es in seiner Eigenheit richtig
zu erkennen und daran die Verschiedenheit zu begreifen.
Darum koénnen solche Betrachtungsweisen wohl ge-
legentlich zu interessanten Teilergebnissen fiithren, miis-
sen aber dem Ganzen gegeniiber versagen und an den
Hauptfragen stumm voriibergehen. Es ist zum Beispiel
heute iblich, die ,,poetische Idee* bei Beethoven als
Ausgeburt unmusikalischer Literatengehirne anzusehen.
Von allen aber, die dies tun, hat noch nicht ein einziger
eine prazise Antwort auf die Frage gegeben, warum
ihr ideenloser Beethoven nicht einfach geschrieben hat
,Ouvertiire in c-moll*“, sondern Ouvertiire ,,Coriolan®.

37



DaB diese Ouvertiire in c-moll steht, soll nicht bestrit-
ten werden, fiir Beethoven aber war augenscheinlich
,Coriolan" wichtiger als c-moll, jenes das Primaire: die
ideelle Voraussetzung fiir die Gestaltung der tonlichen
Funktionen, das andere das Sekundire. Wenn wir es
umgekehrt sehen, so begehen wir einen Akt der Willkiir
und drehen den Sachverhalt um. Die Idee ist hier Be-
dingung der klangorganischen Formung. Man kann
itber das Gestaltungsprinzip als solches diskutieren, nicht
aber es eigenmachtig anders darstellen, als es ist, nur
weil dies den eigenen Neigungen besser entspricht. Die
heutigen Schaffenden haben das eher erkannt als die
heutigen Asthetiker und Theoretiker. Darauf beruht die
Abwendung der jiingeren Generation von den Meistern
von Beethoven bis Wagner, die Hinneigung zu den alte-
ren Meistern einer nicht primadr espressiv empfundenen
Musik.

So wire demnach eine Musikéasthetik unmaéglich, und
wir hétten statt ihrer eine Reihe von Einzeldsthetiken
fiir die verschiedenen Stilperioden?

Dieses ist allerdings der gegenwartige Zustand. Die
Frage wire zu stellen, ob es moglich ist, aus ihm her-
auszugelangen. DaBl dies wiinschenswert sei, kann kei-
nem Zweifel unterliegen. Es werden auch dann noch
Meinungsverschiedenheiten zur Gentige iibrigbleiben,
einstweilen aber ist alles Disputieren tber Musik ein
Aneinandervorbeireden, denn wir sagen zwar alle ,,Mu-
sik“, aber jeder meint etwas anderes.

So wire wohl die erste Voraussetzung einer Anderung
die Feststellung, daB jeder recht hat. Nicht um einen
diplomatischen Ausgleich zu schaffen, sondern weil es
wirklich so ist. Die Einzelasthetiken, mit denen heute
gearbeitet wird und mit denen friiher _geé?beitei.:“in-lra'é;
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sind jede in ihrer Art richtig. Wenn man dies erkennt,
mufB man gleichzeitig erkennen, dafl.cine Musikasthetik

nur_moglich wird als Wissenschaft von den Wesens-
gesetzen der Einzelasthetiken. Sie muB diese Einzel-
asthetiken in sich so vereinen, da € 1n naturlicher

Folge aus ihr hervorwachsen, aus ihr gerechtfertigt ind
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wiederum in ihrer Bedingtheit und Zeitgebundenheit be-
greiflich gemacht werden. Damit sinkt das, was gegen-
wirtig die Hauptbedeutung jeder Einzeldsthetik aus-
macht: ndmlich ihr Prinzip der Wertbestimmung, zu
einer relativen, temporéren Begleitcharakteristik herab.
Die Aufgabe liegt nicht in der kritischen Abwégung der
verschiedenen Wertbestimmungen, sondern im Begreif-
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lichmachen ihrer Erscheinungen und deren Wechsel
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augggnmmdlmg_qlenuwes“énsbedinﬂheiten der Musik.

Als_solche Wesensbedingtheiten kénnen nicht gelten
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die besonderen Gesetzlichkeiten der Formgestaltung und

dér mit ihnen zusammenhangenden Gestalliingsnormen.
Sie alle bedeuten bereits empirisch spezialisierte Wert-
begriffe, solche aber sind Sekundarerscheinungen und
nur innerhalb einer in sich geschlossenen Stilperiode
anwendbar. Zu fragen ist vielmehr nach den Ursachen,
aus denen sich diese Gesetzlichkeiten, Gestaltungsnor-
men, Wertbegriffe gebildet haben, nach den Ursachen
ihrer Wandlung, nach der Gesetzlichkeit der Ursachen
selbst. Diese Fragen aber fiihren auf die Fragen nach

1 ,Wir miissen dies begreiflich machen, daB diese Mannig-
faltigkeit der vielen Philosophien nicht nur der Philosophie selbst
— der Maoglichkeit der Philosophie — keinen Eintrag tut: sondern
daB solche Mannigfaltigkeit zur Existenz der Wissenschaft der
Philosophie schlechterdings notwendig ist und gewesen ist, daB sie
ihr wesentlich ist... Was das Individuum betrifft, so ist ohne-
hin jedes ein Sohn seiner Zeit; so ist auch Philosophie {hre Zeit in
Gedanken erfaft.”” (Hegel.)
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der Wesenheit der Musik uberhaupt, nach dem Gemein-
samen aller Einzelasthetiken: nach dem Wese;n, des

%——-—mﬂﬂ-ﬂrm o A ity (o S i e

KIanges und der E,,;;;pﬁndung, die aus ihm die Erschei-
nung schafff.-

Dafl wir heute einer solchen Betrachtungsart zustre-
ben, ist das besondere Kennzeichen unserer Zeit — nicht
nur in der Asthetik, sondern ebenso in der schaffenden
Kunst. Die Abwendung vom Wertbegriff, der stets ein
Bedeutungsbegriff ist, die Hinneigung zur Freude an der
Erscheinung als solcher, an der lebendigen Organik
ihres Seins auBlerhalb auch der gefiithlsmafigen Zweck-
haftigkeit, die vorbehaltlose Erkennung des Gewesenen
als eines Gewesenen, sofern es Muster sein soll, als eines
Seienden, sofern es fur sich weiterlebt — dieses alles
kann wohl durch Geschwitz nach auflen hin verun-
staltet, in seiner inneren Kraft und Wahrhaftigkeit aber
nicht beriihrt werden. Ihm parallel geht die asthetische
Betrachtung als Lehre nicht vom Wert, sondern vom
Wesen der Erscheinungen.




WESENSFORMEN DER MUSIK
(1925)

Ich mochte das Thema: ,,Wesensformen der Musik®

dahin erlautern, daB ich Wesensformen als Gegensatz
bezeichne zu Erscheinungsformen, Als Erscheinungs-
formen der Musik wiren zu nennen etwa die Sonate, die
Fuge usw. Alle diese Erscheinungsformen sind Indi-
vidualisierungen der Wesensformen Dje Erscheir
wechselt, das Wese 18 astener nd wirs
die Erscheinung nur dann recht begreifen, wenn wir sie B
vonses Wesen aber ist nicht zu
verstehen als irgendein undefinierbares Etwas, das nur
durch die Erscheinung uns erkenntlich werden kann.
Auch das Wesen tragt in sich eine immanente Form-
gesetzlichkeit, oder genauer: Formbedingtheit, aus der
sich die organische Konstitution der Erscheinungs-
formen erst als Folge ergibt. Von dieser immanenten
Formbedingtheit jenseits des Erscheinungshaften mochte
ich sprechen.

Es scheint allerdings etwas schwierig zu sein, gerade
der Musik gegenitber den Weg zur Erkenntnis der
wesenhaften Formbedingtheiten zu finden. pm_Mnﬂk
nimmt seit jeher eine Ausnahmestellung ein in der
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Asthetik. Diese AusnMﬁg ergibt sich aus ZW ,_1_\
Wm@ten namlich

ie Form_g_eb____gde der Musik sind unsichtbar, sie ent-

behren also im Gegensatz zu den Formgebilden der
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bildenden Kiinste jeder Bezugnahme auf die Welt
der sichtbaren Erscheinungen,

2.die Formgebilde der Musik sind im verstandes-

mafigen Sinne ungedanklich, sie entbehren also im
Gegensatz. zu den Formgebilden der redenden
Kiinste jeder Bezugnahme auf die Welt der begriff-
lichen Anschauungen.

Diese beiden, an sich negativen Charakteristika der
musikalischen Erscheinungsformen, ithre Unsichtbar-
keit und ihre Ungedanklichkeit, haben dazu gefiihrt,
das an sich mysteriose Wesen des Kunstschaffens gegen-
ither der Musik gewissermaflen ins Okkulte zu steigern.
Keine Kunst ist wohl in dhnlichem MaBe zum Gegen-
stand metaphysischer Spekulationen gemacht worden
wie die Musik, keine Kunst hat sich allen dahingehen-
den Deutungen so willfdhrig erwiesen. Jede populéire
Asthetik lauft im Grunde darauf hinaus, da8 Musik eine
Art Zauberkunst, ein Wunder, eine Offenbarung sei —
Offenbarung wohlbemerkt nicht im tibertragenen Sinne
als Kennzeichnung einer einzelnen auflergewdéhnlichen
schiopferischen Leistung, sondern Offenbarung, un-
erforschliche und unentratselbare Kundgebung im Hin-
blick gerade auf das Gesetzliche der Wesenhaftigkeit,
die Voraussetzungen des asthetischen Seins.

Einer solchen Kunst gegeniiber kénnte man natur-
gemal nur Wirkungen erfahren, nicht Ursachen ergriin-
den. Diese bleiben unerklirlich, sie greifen irgendwie
unmittelbar in das Geheimnis des Lebens selbst ein.
Wihrend wir allen anderen Kiinsten gegeniiber zur Auf-
stellung wissenschaftlich konkreterAnschauungstheorien
gelangt sind, tappen wir bei der Musik fast durchweg
im Dunkel. Die allgemeine Meinung geht dahin, daB der
Musik auf dem Wege des Denkens schlechterdings nicht
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beizukommen sei und der Erkenntnissuchende schlieB-
lich- doch an irgendeiner -Stelle den Sprung in das
orphische Dunkel machen miisse, wo nur noch der
Rausch weiterhilft. Wer diese Meinung von der Musik
als dem Himmelskind nicht teilt, gilt als rettungslos un-
musikalischer Gehirnmensch, dem eben das echte Ge-
fiihl fiir Musik fehlt.

Aus diesem Tatbestand erklért es sich auch, da8 die
kritische Betrachtung der Musik in noch hherem Ma8e
als die der anderen Kiinste zum Spielball jeder Laune
des Gefallens und MiBfallens auBlerhalb jeglicher Ver-
antwortlichkeit geworden ist. Denn da hier das Uner-
klarliche zum eigentlichen Kanon der ésthetischen Er-
kenntnis erhoben ist, so wirkt ein Urteil, das sich auf
Erkldrungen zu stiitzen sucht, eher verdéchtig als tiber-
zeugend., Man nennt sich zwar gern das Volk der Dich-
ter und Denker, wenn man aber einmal denken soll, so
beschwert man sich iiber die ,,Intellektualisierung* der
Kunstbetrachtung. Nach Pfitzner gibt es dem musi-
kalischen Eindruck gegeniiber keine andere Antwort als
.wie schon ist das!* Wer sich mit diesem ,,wie schon
ist das‘ nicht begniigt, sondern der Wesenserkenntnis
dieses Schonen nachtrachtet, dem ist nicht zu helfen.
Die einzigen MafBstibe des Schonen werden gegeben
durch allgemein anerkannte Werke, also aus der em-
pirischen Erfahrung gezogen. Undenkbar aber ist irgend-
eihe Erkenntnisnorm, die sich aus der Wesenheit der
Kunst auBerhalb vorhandener Schoépfungen ergébe.
Denn eben diese Wesenheit ist ja das Wunder, die Offen-
barung, das absolut Unerkldrbare und unerklérbar sein
Sollende.

Wenn ich eben den Namen Pfitzner nannte, so ge-
schah dies nicht aus einer polemischen Absicht, sondern
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um das Gemeinte moglichst klar zu verdeutlichen. Nur
zu diesem Zwecke mochte ich noch einen anderen,
hiermit zusammenhéngenden Punkt der Pfitznerschen
,2impotenz*‘-Schrift erwahnen.

Pfitzner sieht den Unterschied aller anderen Kiinste
gegeniiber der Musik darin, daB die auBermusikalischen
Kiinste, wie er sagt, auf der ,,schopferisch-bearbei-
terischen Tatigkeit nach gegebener allgemeiner Begriff-
lichkeits- und Sichtbarkeitswelt beruhen, wahrend die
Musik gar nichts Gegebenes vorfindet, so daB das We-
sentliche der musikalischen Schopfung in der Erschaf-
fung dessen besteht, was die anderen als materielle und
ideelle Gegebenheit bereits vorfinden, Das ist der Kern
der Einfallstheorie. Der Musiker ist der Weltschopfer.
Er gestaltet nicht ein irgendwie Gegebenes, er ruft es
aus dem Nichts hervor, und in dieser Zauberkraft der
Erschaffung aus dem Nichts vollbringt er seine Hochst-
leistung. Hierauf beruht die Magie seiner Kunst und das
Unvergleichbare, gleichzeitig Unergriindbare der Musik.

Ich sagte soeben und betone es nochmals: wenn ich
diese Ansichten Pfitzners erwiahne, so geschieht es aufler-
halb jeglicher polemischen Tendenz. Das hier beriihrte
Problem ist viel zu ernsthaft, als daB man es zum
Gegenstand eines Zankes machen diirfte. Fiihre ich also
eine gegnerische Meinung an, so geschieht es aus-
schlieBlich zu dem Zwecke, das Grundproblem mog-
lichst deutlich zu machen. Ist es namlich wahr, da8 der
Musiker aus dem Nichts das Etwas schafft, so steht er
freilich auf einer anderen Linie als samtliche ubrigen
Kiinstler. Wir miissen dann fiir seine Tatigkeit die Er-
findung als das Grundlegende ansehen, Erfindung im
Sinne der Offenbarung aus iiberweltlichen Hohen. Die
Kunst, die solches moglich macht, ware dann in der Tat
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eine Kunst der Zauber und Wunder, ihre Gesetzlichkeit
wire ein unergriindliches Mysterium, wir hatten ihr
gegeniiber keinerlei Kriterien, sondern diirften nur
sagen: ,,Wie schon ist das!®

Es ist vielleicht kaum nétig auszusprechen, da8 ich
diese Meinung nicht teile, Ich glaube vielmehr, daB jene
angebliche Hochstleistung des Musikers, némlich die
Erschaffung eines Etwas aus dem Nichts, iliberhaupt

nicht stattfindet, sondern daB der Musiker innerhalb

seiner Kunst genau die gleichen materiellen und 1deellen
Gegebenheiten vorfindet wie ]emmmgﬂeg Es
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ergi bt sich daraus. daB die schopferische Hochstleistung
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des Musikers medmmmm__ﬂe_{ﬁg@g'
tuwm ideellen Gegebenheijen zum

kunstleu 2. Eqg "__.'_"i_ e beruht, und daB die Erf -

Teﬂvorgang des Grundvorga __g___s der Gestaltung ist. Da-
mit entfillt dann freilich die Offenbarungslehre, die

Wundertheorie als Basis der Asthetik. Wir werden zu

d;i_ll‘r‘ff_gg  gedrangt. welches depn diese materiellen und
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idéellen Gegebenheiten der M'isik auBerhalb des kunst
lerischen Gestaltungsaktes selen Wird ihr Vorhanden-
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W
sein behauptet, so miissen sie sich benennen lassen, und
wir miissen aus ihnen die Kriterien der Musikerkenntnis

ableiten konnen. Denn wmwug dann das

M

zu sehen, was ich W ormen nannte, also das stets

Glelchble1bende Unverand,g;l;gbe wovon das Kunst-

“memm erte Erschei-
rstellt.

Ich werde nun versuchen, diese Meinung zu begriin-
den. Bevor ich dies aber tue, mochte ich ausdriicklich
bemerken, daB es sich bei der hier angewandten Gegen-
uberstellung zweier Erkenntnistheorien nicht etwa um
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die Entscheidung zwischen falsch und richtig han-
deln kann. So einfach liegen die Dinge nicht. Es ist
mit der Wundertheorie in der Musik nicht anders
als mit allen Wundertheorien. Sie sind namlich in sich
ganz richtig, und indem ich dem angeblichen Wunder
den Charakter des Zauberhaften, AuBernatiirlichen
nehme, bestreite ich keineswegs das Wunderbare im

hoheren Sinne, Das Natiirliche hort deswegen nicht auf,
ein Wunderbares zu sein, weil ich seine naturhafte Ge-

setzlichkeit erkenne. Der Unterschied liegt lediglich

darin, daB das Wunder hier als Auswirkung der Magie,

dort als Erkenntlichwerden naturhafter Krdfte erscheint.
Der Rundfunk etwa ist fiir mich geradeso ein Wunder
wie fiir den Stiidsee-Insulaner, nur halte ich ihn nicht
fiir Zauberei, sondern bin mir der Krifte bewuBt, die
dieses Wunder zuwege bringen. Nicht anders ist es mit
der Wundertheorie in der Musik. Das Wunderbare des
Kunstgeschehens wird dadurch weder gestort noch pro-
faniert,daB ich mirden Heiligen Geist nicht als eine vom
Himmel herabschwebende Taube vorstelle. Was gestort
wird, ist allenfalls der Aberglaube und Fetischismus der
Asthetik. Aber sogar in dieser Beziehung werden wir uns
dariiber klar sein miissen, daB Aberglaube und Fetischis-
mus der Asthetik sehr bedeutsam und fruchtbar ge-
wesen sind fiir die Kunst selbst, der sie zugehoren. Ich
werde auf dieses wichtige Moment noch spiéter zuriick-
kommen und moéchte mich hier nur dagegen verwahren,
dafl meine Ausfiihrungen etwa als einfache Opposition
zu dem vorher Gesagten aufgefaBt werden. Opposition
sind sie nur insofern, als ich ein Wunder nicht fiir Zau-
berei und die Erkenntlichmachung naturhafter Gegeben-

heiten und Zusammenhinge nicht als Verniichterung
der Kunst ansehe.
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Ich hatte anfangs auf zwei besondere Eigenheiten der
musikalischen Formgebilde hingewiesen, durch die sie
sich von denen aller anderen Kiinste unterscheiden: ihre
Unsichtbarkeit und ihre Ungedanklichkeit. Auf diesen
beiden Eigenheiten beruht die besondere Pradisposition
zur Interpretierung der Musik als Zauberkunst. Wir
wissen nun aber sehr wohl, daB es Gebilde und Funk-
tionen gibt, die unsichtbar und ungedanklich und des-
wegen doch nicht auBernatiirlich sind. Zu diesen Gebil-
den gehodren die musikalischen Formen. Sie sind For-
mungen eines absolut realen Materiales, eines Materiales,
das im naturwissenschaftlichen Sinne genau so gegen-
stéindlich und organisch bestimmt ist, wie Stein, Holz,
Leinwand, Farbe, eines Materiales, das die verschieden-
artigsten Behandlungsmaoglichkeiten im rein technischen
Sinne zulafBt, eines Materiales, mit dem man experi-
mentieren, das man analysieren und messen kann. Die-

ses Material der Musik ist die Luft, und die Werkzeuge

der Musik, die wir kennen, Menschenstimme, Instru-
mente aller Arten, sind Werkzeuge zur Bearbeitung die-
ses Materiales.

Wir kénnten also die Musik im Hinblick auf den sub-
stantiellen Charakter ihres Materiales geradezu den bil-
denden Kiinsten beizidhlen, sie stimmt mit ihnen vollig
iiberein darin, daB sie ein naturhaft gegebenes Roh-
material durch Werkzeuge von verschiedenartiger Be-
schaffenheit bearbeitet. Damit eriibrigt sich fiir den
heutigen Zweck eine weitere Untersuchung iiber die Un-
gedanklichkeit der Musik. Gedanke und Begriff als Ge-
staltungsmittel der abstrakten Vorstellungswelt kdmen
ja nur in Frage, wenn ein konkretes Gestaltungsmaterial
nicht vorhanden wire, Das Material als solches ist aber
bei der Musik ebenso vorhanden wie bei den bildenden
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Kiinsten. Der Unterschied besteht zunéchst lediglich
darin, daB die entstehenden Erscheinungen dort sicht-
bar, hier unsichtbar sind, das heiBt im einen Fall sich
an die Sinnesempfindung des Auges, im anderen Fall an
die des Ohres wenden. Das ist kein prinzipieller Gegen-
satz, sondern nur ein Unterschied der Mittel und Wir-
kungsart. Eine Verschiedenheit im tieferen Sinne kann
hier nicht konstatiert, eine Unvergleichbarkeit der Mu-
sik mit den bildenden Kiinsten unmdglich anerkannt
werden.

Nun ist freilich nicht zu iibersehen, daB durch den
Aggregatzustand des zu bearbeitenden Rohmateriales ein
erheblicher Unterschied zwischen Musik und bildenden
Kiinsten geschaffen wird. Die bildenden Kiinste ge-
stalten am festen Rohmaterial. Ihre Formen miissen da-
her starre, ruhende Formen sein und bleiben als solche
auf die Wahrnehmungssphére des Raumes beschrankt.

Die Musik gestaltet ni am feste ndern dem
Aggregatzustand nach gasformlgen Rohmaterial, In die-

sem Material sind starre, ruhende __Fgrmblldungen un-
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moglich, die Formen miissen vielme und be-

weglich sein, Als flieBende und bewegliche Formen ge-
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)horen sie zwel Wahrw der der Zeit
llggw der_des Raumes. Sie konnen also zeitliche oder
{ rdumliche oder zeitraumliche Formgebilde sein, je nach-

dem das Moment des FlieBens oder der Bewegung, der

Kontinuitit des zeitlichen oder des ridumlichen Nach-

einander besonders hervortritt. In beiden Fillen sind sie

kontinuierliche Formen, In der Kontinuitét und der Un-
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Mi beruht ihr w gghaf er Gegensatz zu den
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Formen der bildenden Kiinste. Dieser Gegensatz ergibt
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sich aus der Wesenhaftigkeit ihres Materiales.
Ich mochte, um das Gesagte zu Vérdeutlichen, Sie bit-
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ten, sich die Bedeutung der Materialbeschaffung fiir die
Wesensform eines Kunstgebildes an einer Kunst klar-
zumachen, deren Material dem dritten Aggregatzustand
angehort und die also in dieser Beziehung zwischen der
bildenden Kunst und der Musik steht. Es ist dies die
Wasserkunst. Sie ist ja heut nur noch wenig iiblich, hat
aber in nicht weit zuriickliegenden Zeiten, namentlich
in Verbindung mit den bildenden Kiinsten, eine nicht
unbedeutende Rolle gespielt und in einzelnen Féllen die
Architektur und Plastik direki bestimmt. Die ‘Form-
gebilde der Wasserkunst sind ihrer Wesensnatur nach
gewissermabBen Mittelerscheinungen zwischen den Form-
gebilden der bildenden Kiinste und der Musik. Auch sie
beruhen auf der Gestaltung eines naturhaft gegebenen
Rohinateriales, das sich sichtbar darstellt, also der
Sinnesempfindung des Auges zugewandt ist. Da aber der
Aggregatzustand dieses Materiales nicht fest, sondern
fliissig ist, konnen diese Formgebilde der Wasserkunst
nicht starr und ruhend sein, sondern vermdgen sich nur,
ahnlich wie die musikalischen Erscheinungen, als kon-
tinuierliche Formen darstellen. Sie vereinen in sich also
einen Teil der Vorziige wie der Beschrankungen sowohl
der bildenden Kiinste als der Musik, insofern entbehrt
das fliissige Material der vorbehaltlosen Einseitigkeit,
die eine absolute Selbstandigkeit der Formentfaltung
gewdhrleistet. Wire es nicht nur sichtbar, sondern auch
starr, s0 wiirde der Zwang zur Kontinuitat der Form
fortfallen, und dann gébe es eine rein plastische Kunst-
form, wie etwa das Eis sie ermdéglicht. Wire das Mate-
rial nicht nur fliissig, sondern auch unsichtbar, so wurde
die Bindung an die raumliche Ruhe fortfallen, und dann
wiare es — Musik. So ist es von jedem ein Teil, aber
keines ganz, eine Zwischenerscheinung, die als solche
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indessen die Eigenheiten der beiden gegensétzlichen
Haupterscheinungen verdeutlicht.

Wir haben nun schon einiges gefunden, was zur
Kennzeichnung der Wesensformen der Musik dient:

1. Die Musik gestaltet ein substantielles Rohmaterial
wie die bildenden Kiinste.

2. Der Unterschied diesen gegeniiber ergibt sich aus
dem Aggregatzustand dieses Rohmateriales. Er be-
dingt die Gestaltung in kontinuierlichen Formgebil-
den. |

3. Diese Kontinuitat ist die des zeitlichen FlieBens und
der raumlichen Bewegung, beide dem Auge nicht
erfaBbar, nur dem Ohre wahrnehmbar.

Jedes musikalische Formgebilde ist also wahrnehm-

bar nur mittels Zeit- und Raumempfindung, wie beide

durch das Material der tonenden I.uft dem Gehdr be-
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wuBi werden. Es gibt keine Musik, auf die dieses nicht
zutrifft. Hier ist kein Zauber, keine Mystik und ganz
und gar nicht eine Erschaffung aus dem Nichts, man
miilte denn auf dem Standpunkt stehen, da8 Luft
nichts sei. Hier ist vielmehr die absolut richtige Art der
Erfassung und Behandlung eines naturhaft gegebenen
Rohmateriales nach den aus der Beschaffenheit dieses
Materiales sich ergebenden Wahrnehmungsgesetzen.
Es wire nun zu fragen, wie es moéglich wird, Form-
gebilde der Luft zu schaffen, an denen sich Zeit- und
Raumempfindung kontinuierlich auswirken. Denn wenn
wir auch die prinzipielle Vergleichbarkeit der Material-
substanz zwischen Musik und bildenden Kiinsten zu-
geben, so bleibt doch immer der groBe Unterschied, daB
fiir die bildenden Kiinste Vorbilder der Nachahmung in
der sichtbaren Erscheinungswelt ohne weiteres, also
naturhaft gegeben sind, fiir die Musik dagegen nicht.
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Der Vergleich scheint also zuzutreffen nur in bezug auf
das Vorhandensein des Materiales selbst, nicht in bezug
auf die Gewinnung der Form. Jegliche Form der bilden-
den Kunst ist irgendwie ableitbar aus der Nachahmung,
bei der Musik scheint dies nicht méglich zu sein, soweit
eben von kiinstlerischen Formgebilden die Rede ist.

Ich bin nun allerdings der Meinung, da8 eben das,
was ich als ,,Wesensformen* der Musik bezeichnete, in
genau dem gleichen MaBe aus der Nachahmung ableit-
bar ist wie die entsprechenden Wesensformen der bil-
denden Kiinste und daB der hier bestehende Unterschied
wiederum kein anderer Unterschied ist, als lediglich der
des Materiales und der sich daraus ergebenden Wahr-
nehmungsgesetze. Erkennen wir némlich als Voraus-

setzung der musikalischen Weggnaﬂa:mm die tonende

e ——
i — —

Wahrnehmung der Zeit- _ﬁp;_g_mpﬁndu.ng,..s_q
miissen notwendig di¢ 3 Form-

.

gebilde in den Eﬂgnehmungen der Ze L__jnd“c_le;_ Raum-

empfindung enthalten sein. Das Verhiltnis zwische
Natur und Kunst mu8 dann auch in der Musik geradeso

aus der Nachahmung ableitbar sein wie in der bilden-
den Kunst, nur daB in der Musik das Vorbild sich nicht
sichtbar dem Auge darstellt, sondern daB es als Zeit-
und Raumempfindung dem Ohr zur tonenden Wahr-
nehmung gelangt. Drasthalhem.m-
kalischen Formgebilde beruhen im wesentlichen auf
der Nachahmung von Zeit- und Raumempfindungen.
Diese werden durch die jeweilige kiinstlerische Leistung
zu individuell selbstindigen Formerscheinungen gestal-
tet, geradeso unabhingig, aber auch geradeso abhingig
von der naturhaften Zeit- und Raumempfindung, wie
etwa der Plastiker von der menschlichen Gestalt. Es
gibt keine musikalische Form, die nicht im Kern ihres
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Waesens auf ein empirisch gegebenes BewuBtwerden der
Zeit- und Raumempfilndung Bezug ndhme. Aus ihm ge-
winnt sie die Gesetze der Gestaltung im einzelnen. In
diesem BewufBtseinsleben der Zeit- und Raumempfin-
dung in uns ruhen die Voraussetzungen der musika-
lischen Formgestaltung.

Wenn ich also die Wesensform der Musik bezeichne
als eine Nachahmungsform, so méchte ich nicht dahin
miBverstanden werden, als déchte ich an malende, pro-
grammatische oder affektdarstellende Musik. Das sind
Naturalismen im einzelnen. Sie haben nichts zu tun mit
der hier gekennzeichneten Wesenheit aller, auch der
#uBerlich beziehungslosesten Formen zu den Gegeben-
heiten der beiden Grundempfindungen. Ich will ver-
suchen, dieses an Beispielen zu verdeutlichen.

Es ist bekannt, daB in jeder Musik, namentlich in der
einstimmigen, wie sie heut noch bei unzivilisierten Vol-
kern vorkommt, das Motiv eine besondere formbild-
nerische Bedeutung hat. Der Kern dieser Geséinge be-
steht meist aus einem kurzen melismatischen Gebilde,
das in verschiedene Tonlagen iibernommen, figurativ
oder rhythmisch variiert wird, aber doch irgendwie als
Grundgestalt erkennbar, zum mindesten dem Ausfiihren-
den bewuBt bleibt. Man kann nun ein solches Motiv in
bezug auf die Besonderheit seiner Struktur, die Art der
verwendeten TOne und Rhythmen betrachten —' dies
wére eine bereits die Erscheinungsform betreffende Art
der Analyse, durch die ich etwa siamesische von chi-
nesischen oder iiberhaupt exotische von européischen
Motiven sondern und ihre Verschiedenheit charakteri-
sieren konnte. Die Wesensform des Motives wird von
diesen Unterschieden nicht beriihrt. Sie 148t sich dahin
bezeichnen, daB das Motiv an sich eine Zeiterscheinung
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1st, und zwar der Art seiner Verwendung nach Symbol
einer Zeiteinheit, die durch Wiederholung, Unterbre-
chung, nochmalige Wiederkehr einen Zeitablauf emp-
findungsmaBigbewufBtmacht, alsoeine Zeitempfindungs-
form schafft. Wie diese im einzelnen beschaffen ist, wel-
ches Tonsystem ihr zugrunde liegt, ob Viertel- oder ganze
Tone, nach welchen Prinzipien die Wiederholungen
ausgeschmiickt werden, welchen Ausdruckscharakter
das Motiv tragt, ob es ein primidr rhythmisches oder
primar melodisches Motiv ist, das alles sind Unterfragen.

Die Wesensform des Motives beruht darin, daB es
eine Zeitgestalt ist, ein Urtypus der Zeiteinheit, eine Zeit-
norm, aus der sich weiterhin nach dem Prinzip der Kon-
tinuitdt die Zeitform entfaltet. ist also dem

Wesen nach_eine Ubertragung der Zeitempfindung in
das Material der Musik, die motivisch gegliederte Form

ist das BewuBtmachen eines Zeitablaufes als Musik-
| S

ablauf, das heiBt die Ubertragung der sukzessiv gerich-
teten Zeitempfindung auf das Gestaltungsmaterial der
Musik und die Gewinnung einer Kunstform durch Be-
wubBtmachen dieser Zeitgliederung. Diese Wesensbedeu-
tung des Motives als des Zeitsymbols bleibt stets die
gleiche, ob es nun in einem Negergesang oder in einer
Partitur von StrauB erscheint. Das nachahmende Wesen
des Motives liegt also nicht etwa darin, daB es vielleicht
einen Naturruf in seiner Tonfolge nachahmt, sondern‘\

daB es als klangliches Zeitgebilde durch _das Mittel der
Wiederholung und Umschreibung eine neue, klangliche™
Zeitempfindung kiinstlich schafft.

Zweites Beispiel: der Zusammenklang. Der grund-
legende Unterschied zwischen dem Zusammenklang_gnd

E e R e T L e

dem_ FEinklang | besteht darMMsammen—
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klang nicht die einzelnen Tone als solche, sondern der
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Abstand zwischen ihnen, der ngisthgraum das Inter-

vall bewuBt wird, so da8 die Tne selbst nicht als Eigen-

"‘"*ﬂtm

erscheinungen, sondern als Abgrenzungen wirken. Der

Zwmmw wie schon die Bezeich-

nung Intervall Zwischenraum andeutet, e eine primare

Raumerscheinung. Als solche ist sie bestimmbar nach
zwei Gesichtspunkten:

1.der Entfernung der TOne voneinander,
2.der Lage der Tone im Tonraum.

Die Enifernung der Tone voneinander ist eine rdum
liche Verhélinisbeziehung, also eine Terz etwa ist eine
Terz, ob sie nun im BaB oder im Sopran erscheint. Hier
spricht lediglich die Entfernungsempfindung, die als
solche relativ ist. Die Lage der Tone im Tonraum da-
gegen wird bestimmt durch Hohen- und Tiefenvorstel-
lungen, und diese ergeben sich aus der rdumlichen Volu-
mina der Klange. Die Bezeichnungen von hoch und tief
in der Musik entsprechen der Empfindung von leicht
und schwer und sind ohne weiteres begriindbar aus der

materialen Beschaffenheit der fiir die Erzeugung der
Klange erforderlichen Luftquantititen.

Wir erkennen also in dem Gebilde des Zusammen-
klanges zwei Weseneigenheiten:

1. die Wirkung auf die Entfernungsempfindung,

2. die Wirkung auf die Gewichtsempfindung.

Beide sind elementare Eigenheiten der Raumempfin-
dung. Der Zusammenklang als Tatsache der Gehors-
wahrnehmung ist daher d _die_gleiche wesenhafte Grund-

erscheinung fiir das BewuBtmachen der klanglichen

'-I' oy e aw [ S
S . -

Raume@Lﬁndmg, wie das Motur fiir das BewuBtmachen

e i L, . W

der klanglichen Zeitempfindung.

Im Phinomen des Zusammenklanges werden dem-
nach die Klinge zu rdumlich wirkenden Kraften und
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als solche den Gestaltungsgesetzen des Raumes untertan.
Wie i acheinander des Motlves die Nachahm gs-

elnpglt der Zeltem fin Uberem g_gg_ﬂq_gs

Zusammenklanges die Nachz ( UM -
empfindung gegeben. Damit smd hler wie dort die natur-
haften Vorhilder gegeben fiir ie Gestaltungs hantasw\
des_Kinstlers: Motiv und Zus enklang, beide sich!

darstellend im Material der topend schwifigenden, un-
sichtbar blej ide d die .Beschaffen- '\

heit dieses Matenales zur flieBend bewegten_f‘ormgestal
tung, zur Kontinuitat des zeitlich rdumlichen Ablaufes

hf_g._t_l__tymt

Damit scheinen mir die Wesensformen der Musik in
ihren allgemeinsten Voraussetzungen gekennzeichnet zu
sein. Es sind damit gleichzeitig die beiden Grundrich-
tungen fiir die Entfaltung des-‘musikalischen Form-
lebens angedeutet:

die Gestaltung des Formorganismus durch kontinu-
ierliche Ausbreitung des motivischen Zeitgebildes,

die Gestaltung des Formorganismus durch kontinu-
ierliche Ausbreitung des zusammenklingenden
Raumgebildes.

Es ist damit auch gleichzeitig hingewiesen auf die bei-

den Grundarten der Klangerzeugung

1. durch die singulidre Gesangstimme als Gestaltungs-
mittel des motivisch organisierten Zeitgebildes,

2. durch das der klanglichen Vervielfdltigung zustre-
bende mechanische Instrument als Gestaltungs-
mittel des zusammenklanghaft organisierten Raum-
gebildes.

Ich hatte vorhin gefragt, welcher Mittel sich der musi-

kalische Gestalter bedient, um Zeit- und Raumempfin-
dung ohne Inanspruchnahme gedanklicher oder sicht-
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barer Vorbilder zu Formgebilden zu schaffen? Als solche
Mittel wurden nun erkannt
- das Motiv, als Einheit der klanglichen Zeitempfindung,
der Zusammenklang, als Einheit der klanglichen
Raumempfindung.

Nun wire weiter zu fragen nach den Mitteln, durch
die sich die weitere Ausgestaltung der Formgebilde voll-
zieht. '

Beil dem Zeitgebilde des Motives habe ich das Mittel
der Formorgamsatlon bereits erwihnt: es ist die Wieder-
holung. Wiederholung, fiir die es erst von sekundarer
Bedeutung ist, ob sie eine exakte oder ausgeschmiickte
Wiederholung ist, ob die Wiederholung sich an das
rhythmische oder melodische Erinnerungsvermogen
wendet. In dwwm
scheidende, liegt die Gewinnung der. Nacheinander-Vor-

stellung, der Kontmmtat_d.er._.z___ tempfindung. Sie wer-

den unter den motivisch organisierten Formen aller Zei-

ten und aller Volker keine finden, die sich nicht dieses
Organisationsprinzipes der Wiederholung bedient. So-
mit beruht das Wesenhafte aller motivisch gestalteten
Zeitempfindungsgebilde auf dem Gestaltungsmittel der
Wiederholung.

Das Raumgebilde des Zusammenklanges hatte ich be-
zeichnet als beruhend auf der gleichzeitigen Wahrneh-

mung der Entfernungs- und der Schwergewichtsempfin-
dung. Hier kann das Mittel der Formorganisation nicht
gewonnen werden durch Wiederholung, sondern eine
kontinuierlich sich ausbreitende Form kann hier nur
geschaffen werden durch den Wechsel der Entfernungs-
und Schwergewichtsempfindung: durch die Xerande-
rung. Daher beruht das Wesen jeder auf den Zusammen-

klang gegriindeten Musik darin, daB der Zusammen-
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klang durch wechselnde Mischung der Klangentfer-
nungen und Klangvolumina zum BewuBtmachen der
Veranderung, das heifit der Bewegung, der raumlichen
Entfaltung fiihrt. Das Motiv als Zeitempfindungs-Einheit
kann dauernd unverandert wiederholt werden, die Vari-
ierung 1ist hier erst ein sekundares Mittel der Form-
gestaltung, ein Schmuck. Der Zusammenklang als
Raumempfindungseinheit wiirde durch einfache Wieder-
holung seinen Wesenscharakter verlieren und schlieB-
lich nur noch als zeitliche Motiverscheinung wirken.
Das Gesetz seiner kontinuierlichen Gestaltung liegt imf‘
Zwange zur Veranderung. '

Dieser Verdnderungszwang beruht auf dem Zwange
zur BewuBtmachung der Raumempfindung durch die
Bewegungsempfindung. Sie stellt sich uns tonend dar
als Empfindung von Konsonanz und Dissonanz.

Es ist bekannt, dafl die Ansichten dariiber, was als
Konsonanz und was als Dissonanz zu gelten habe, im
Laufe der Jahrhunderte einem dauernden Wechsel
unterworfen waren. Ohne nun die Problematik dieser
bis zur Gegenwart ungeldsten und niemals lésbaren
Frage unterschéitzen zu wollen, glaube ich sagen zu diir-
fen, daB eben das Wesenhafte des Konsonanz- und
Dissonanzbegriffes durchaus unabhéangig ist von der je-
weiligen Auffassung dessen, was man als Konsonanz
oder Dissonanz bezeichnet. Diese Auffassung mu8 not-
wendig mit den Zeiten wechseln, und dementsprechend
werden auch die wissenschaftlichen Erklarungen wech-
seln. Denn Konsonanz und Dissonanz sind nur Symbole
unserer raumlichen Bewegungsempfindung. Es kann
die akustisch und musiktheoretisch vollkommene Kon-
sonanz der Oktave dissonierend, es kann umgekehrt die
groBe Septime konsonierend wirken. In beiden Fallen
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ergibt sich die Wirkung nicht aus der Erfiillung
akustischer oder musiktheoretischer Gesetzlichkeiten,

sondern aus der Wirkung auf unsere Bewegungsempﬁn
dung.

Auf ihr Wesenhafte , sind also Konsonanz-
und Dissonanzbegriff Symhole der Verdnderung iiber-

haupt, auf deren Wirken die Kontinuitit der Raum-
empfindungsformen beruht.

So hatten sich bisher ergeben zwei gro8e Kategorien

von Wesensformen der Musik:

Zeitempfindungsgebilde...und--Raumempfindungsge-
bilde,

2. -
R LR ot

Beide beruhen auf der Nachahmung:

Die Zeitempfindungsgebilde, gegriindet auf die
Wesenseinheit des Motives, werden zur kontinu-
ierlichen Zeitform gestaltet durch das Mittel der
Wiederholung,

die Raumempfindungsgebilde, gegriindet auf die
Wesenseinheit des Zusammenklanges, werden zur
kontinuierlichen Raumform gestaltet durch das
Mittel der konsonanten und dissonanten Verande-
rung.

Die Frage liegt nahe, ob nun diese beiden grofien
Kategorien von Wesensformen stets vorhanden sind,
das heifit ob sie gleichzeitig erscheinen, oder ob sie ver-
schiedenen Geschichtsepochen angehoren, ob sie iiber-
haupt immer getrennt voneinander auftreten, oder ob sie
sich miteinander zu zeitraumlichen Gebilden mischen?

Die Beantwortung dieser Fragen wiirde nun weit
hineinfiihren in das Gebiet sowohl der speziellen Musik-
geschichte als auch der speziellen Musikasthetik, und
beide zu betreten mochte ich heut vermeiden, da es

‘nicht zum Thema gehort. Nur so viel glaube ich aus-

58




sprechen zu diirfen, da8 eben hier, wo sich der Eingang
zur Sonderasthetik der musikalischen Erscheinungs-
formen zeigt, die tiefe Verbundenheit dieser Formen mit
den Formen des menschlichen Empfindungslebens iiber-
haupt erkennbar wird.

Es 1aBt sich beobachten, daB zum Beispiel die Raum-
empfindungsprobleme, musikalisch gesprochen: die Zu-
sammenklangsprobleme iiberhaupt erst von der Zeit an
auftauchen, wo die Raumproblematik also solche das
Denken und Empfinden beschéftigt, und es wiirde zwei-
fellos moglich sein, eine unmittelbare Parallelitidt nach-
zuweisen zwischen der Heranbildung der perspektivi-
schen Gestaltung in der bildenden Kunst und der Heran-
bildung der harmonischen Gestaltung in der Musik.
Beide sind absolut identische Erscheinungen der glei-
chen, primér raumlich orientierten Empfindung.

Es ergibt sich daraus eine geschichtliche Abwechs-
lung zwischen den Formgebilden der Zeit- und denen
der Raumempfindung. Die dlteren sind die Gebilde der
Zeitempfindung, motivisch organisiert, durch das Mittel
- der Wiederholung zur kontinuierlichen Erscheinung ge-
staltet, in der singenden Stimme sich darstellend. Ihnen
folgen als Erzeugnisse spiterer Epochen die Raum-
empfindungsgebilde, zusammenklanghaft organisiert,
durch das Mittel der konsonanten und dissonanten Ver-
anderung, das heiflit das Mittel der Modulation zur kon-
tinuierlichen Erscheinung gestaltet, in der Vielheit der
instrumentalen Klangbrechung sich darstellend.

Dieses sind natiirlich nur die in allgemeinen Ziigen
angedeuteten Wesenskontraste, Stehen sie sich im all-
gemeinen gegensitzlich gegeniiber, so sind sie doch wie-
derum nur wechselnde Formungen des einen gemein-
samen Gestaltungsmateriales und als solche auseinander
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erwachsen. Diese innere Verbundenheit beider Gestal-
tungsarten wird besonders auffallend erkennbar an der
Kunst jener Epoche, in der sich der Wechsel vom pri-
maren Zeit- zum primaren Raumempfinden vollzieht,
nadmlich an der Polyphonie des Mittelalters.

Die polyphonen Formen sind dem Wesen nach primar
Zeitempfindungsgebilde, sie sind motivisch gegliedert,
in sich wiederholungsmaBig gestaltet, und sie fiihren
dieses Prinzip der Wiederholung durch auf mannig-
faltigste Weise, namentlich durch das Mittel der Imi-
tation, die auch als Verkiirzung und Vergr6ferung, also
zeitlich variiert, erscheint. Eben durch dieses Mittel
aber gewinnen sie sich den Zusammenklang. Im Wesen-
haften beruht er auf der kombinatorischen Verflechtung
mehrerer Zeitempfindungsgebilde, aus deren Gleich-
zeitigkeit sich als scheinbare Nebenwirkung das Raum-
gebilde des Zusammenklanges ergibt. Im gleichen MaSe,
wie dieser Zusammenklang fithrende Bedeutung erlangt,
erhilt die klangliche Raumempfindung dominierende
Geltung.

Es tritt nun das Streben nach BewuBtmachen der Zu-
sammenklangsverinderung an die Stelle des Strebens
nach BewuBtmachen der motivischen Kontinuitat. Sie
konnen dieses Ineinanderwirken von Zeit- und Raum-
empfinden noch heut deutlich beobachten an der Form
des Kanons, je nachdem Sie ihn vorwiegend motivisch
oder zusammenklanghaft horen. Dabei ist freilich zu
bemerken, daff unsere heut tiblichen Kanons — sowohl
die volksliedméaBigen als auch etwa ein Stiick von der
Art des ,,Fidelio“-Kanons — schon von vornherein zu-
sammenklanghaft konzipiert sind, sich der alten Form
also nur im archaisierenden Sinne bedienen. Aber auch
in dieser abgeschwichten Art vermégen sie uns doch
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noch wenigstens eine Ahnung zu geben von den eigen-
tiimlichen Wirkungsmaoglichkeiten der Formgestaltung
durch die Zeitempfindung. Der besondere Reiz, den wir
~ hier oder auch beim Verfolgen imitierender Einsitze
von Fugenstimmen spiiren, ist sozusagen ein Rudiment
jenes grofien Empfindungskomplexes zeitlich gestalteter
Klangformen, aus denen sich einstmals ein ganzes Welt-
bild musikalischer Kultur aufgebaut hatte.

Andererseits tragt die Einstellung der Formgestaltung
auf die Schaffung von Raumempfindungsgebilden Wir-
kungsmaoglichkeiten in sich, die den Zeitempfindungs-
formen fremd und unerreichbar sind. Hierzu gehdren
alle Wirkungen sowohl statischer als dynamischer
Art. |

Das Wesen der statischen Wirkungen mdchte ich da-
hin kennzeichnen, daB sie auf der Erzielung einer ab-
soluten Proportionalitit der Klangentfernungen und
Klangvolumina iiber dem Fundament des Basses be-
ruhen, wie namentlich in der Formenwelt Bachs und
Hiandels.

Das Wesen der dynamischen Wirkungen beruht auf
der Mannigfaltigkeit und Gegensétzlichkeit der Bewe-
gungsempfindungen, die sich in ihrer stirksten Auswir-
kung als Erschiitterung, Ergriffenheit, Erhabenheit,
also als unmittelbare Gefiihlsreize kundgeben, wie sie
etwa die Musik Beethovens ausldst. '

Auch diese uns noch so unmittelbar nahestehenden
Schépfungen werden wir, ohne damit die Genialitat des
Schopfertumes im mindesten anzutasten, erkennen miis-
sen als beruhend auf der Gestaltung von Raumempfin-
dungen durch die Materie der Luft, Raumempfindungen,
die sich aus der Raumeinheit des Zusammenklanges
durch das Mittel der Zusammenklangsverinderung zur
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kontinuierlichen Bewegungsform gestalten. Welcher Art
die Bewegungsimpulse sind, wie sie sich mischen und
ineinandergreifen — das ist Sache des Kiinstlers und
kennzeichnet die Erscheinungsform. Aber ihre Gewin-
nung setzt auch beim hochststehenden Kiinstler die Be-
zugnahme auf die Wesensform voraus, die, an sich ge-
staltlos, die GesetzmaBigkeit jeder Gestalt bestimmt.

In dem Hinweis, daB solche Wesensform fiir die Mu-
sik genau so gegeben sei wie fiir jede andere Kunst, lag
der Zweck meiner Ausfithrungen. Ich kann von dem
Schopfer einer Statue sagen, er habe eine ideale For-
mung der menschlichen Gestalt geschaffen. Aber ich
kann nie von ihm sagen — und sei er der groBte Bild-
hauer aller Zeiten — er habe die menschliche Gestalt
erfunden, die ist da und kann nicht erfunden werden.
Genau so wenig erfindet der Musiker.

Auch sein Schaffen ist Bearbeiten eines naturhaft ge-
gebenen Materiales nach naturhaft gegebenen Mustern,
nur dafl diese von anderer Beschaffenheit und Struktur
sind als die des Kiinstlers, der in Stein und Farbe ge-
staltet. Aber ein Tonleben an sich, ein Tonleben, das
sich als Geschenk irgendeiner Gottheit dem Musiker auf
dem Wege der Offenbarung mitteilt, ein Tonleben als
absolute Erfindung des menschlichen Geistes auBerhalb
aller sonst fiir diesen Geist bestehenden naturhaften Ge-
gebenheiten — ein solches Tonleben gibt es nicht. Dieses
Tonleben ist das Beziehungsleben von Empfindungen
und beruht auf der nachahmenden Umsetzung dieses
Empfindungslebens in die Materie der klingenden Luft,
aus deren besonderer Wesensbeschaffenheit es die
Wesensformen seiner Gestaltung empfangt.

Man konnte vielleicht sagen: nun gut, sei es so oder
sei es anders — was liegt schlieBlich daran? Solche
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Fragen moigen Gegenstand der spekulativen Betrach-
tung sein — praktisch ist es schlieBlich belanglos, ob eine
Sinfonie von Beethoven das Produkt unmittelbar gott-
licher Intuition oder intuitive Gestaltung naturhafter
Gegebenheit ist — es geniigt, da sie da ist, und der
Streit iiber die Herkunft ist miiBiger Zeitvertreib. So ge-
sehen, wiirde dies freilich zutreffen. Es trifft aber schon
nicht mehr zu, wenn wir den Versuch machen, das ge-
schichtliche Erscheinungsleben der Musik zu begreifen,
denn dann mufl uns doch die Frage kommen, warum
eigentlich die Menschen zu verschiedenen Zeiten so ver-
schiedenartige Musik gemacht haben. Diese Frage wird
unabweisbar, wenn wir uns der Musik unserer eigenen
Zeit zuwenden und konstatieren miissen, daB sie erheb-
lich abweicht von der Musik der unmittelbaren Ver-
gangenheit. Wenn wir dieser Beobachtung weiter nach-
gehen, werden wir schlieBlich finden, daB die édsthetische
Grundeinstellung nicht etwas so Belangloses ist, wie es
soeben schien, sondern da8 Kunst und Asthetik jeder
Zeit sich deutlich ineinander spiegeln.

Eine Kunst, die ihre Asthetik auf den Untergrund
einer mystischen Offenbarungstheorie baut, mufi not-
wendig eine andere Kunst sein als eine, die im Schaffen-
den den Gestalter naturhaft bedingter Gegebenheiten
sieht. Umgekehrt: eine Kunst, die den Materialwert der
Kunstform betont, kann sich nicht auf eine okkultistisch
gerichtete Asthetik stiitzen.

Ich komme hier auf eine eingangs gemachte Bemer-
kung zuriick. Dort sagte ich: wir miissen uns dariiber
klar sein, daB Aberglaube und Fetischismus der Asthetik
sehr bedeutsam und fruchtbar gewesen sind fiir die
Kunst selbst, der sie zugehoren. Aus diesem Grunde
lehnte ich es von vornherein ab, die Gegeniiberstellung
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anderer Ansichten mit den meinigen im Sinne von falsch
und richtig zu interpretieren.

In Wahrheit handelt es sich nicht um diese Gegen-
satze, sondern 1hre BewuBtmachung kann nur dazu die-
nen, uns den Wechsel zweier Kunstanschauungen, da-
mit aber den Wechsel zweier Arten der kiinstlerischen
Produktion iiberhaupt deutlich zu machen, In der Er-
kenntlichmachung dieses Wechsels sehe ich die Haupt-
aufgabe, und im Hinblick darauf diirfte auch die ésthe-
tische Betrachtung den Charakter der miiBigen Ge-
dankenspielerei verlieren.

Die Lehre von der Musik als der auSerhalb der Reihe
aller ubrigen Kiinste stehenden Kunst, die Lehre, die
bei Schopenhauer dazu fithrt, Musik als unmittelbare
Kundgebung des Willens anzusehen, wahrend die ande-
ren Kiinste der Vorstellungswelt der Ideen angehoren —
diese Lehre ist die notwendige Folgeerscheinung einer
Musik, die mit steigender BewuBtheit sich als Sprache
der Affekte gestaltet, das heifit einer Musik, deren Wesen
— wie ich es vorhin in bezug auf die Musik Beethovens
bezeichnete —auf der Mannigfaltigkeit der Bewegungs-
empfindungen beruht und die sich in ihrer starksten
Auswirkung als Erschiitterung, Ergriffenheit, Erhaben-
heit kundgibt, also als unmittelbare Gefiihlsreizung. Ich
habe diese Wirkungen zusammenfassend als dynamische
Wirkungen bezeichnet, worunter ich nicht nur Wirkun-
gen von Klangstirken-Kontrasten verstehe, sondern Ge-
staltung von Bewegungsempfindungen aller Art, also
ebenso melodischer, rhythmischer und koloristischer

Bewegungsempfindungen.

Auf der Moglichkeit, Bewegungsempfindungen zu ge-
stalten, ruht die Voraussetzung der Affektmusik. Ande-
rerseits wird eine Kunst, die sich, wie die Musik des
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18. Jahrhunderts, auf die Gestaltung von Bewegungs-
empfindungen einstellt, auf diesem Wege notwendig da-
hin getrieben, das kiinstlerisch zu erfassen, was als Be-
wegungskeim, als Urbewegung gilt. So ist es absolut
richtig und erklérlich, daB Schopenhauer Musik und
Wille gleichsetzt, beide in der Auffassung urbewegender
Kriifte. Die Musik wird damit zum kiinstlerischen ,,Ding
an sich”, und so riickt sie in das Bereich des Unerklar-
lichen, des Wunders, wie der Musiker zum Somnam-
bulen wird. Dieses aber ist nicht nur eine philosophisch-
asthetische Theorie, sondern einfach die Deutung dessen,
was durch die Einstellung auf die Bewegungsempfin-
dung zum Gestaltungsobjekt der Musik geworden war.
Die Steigerung dieser Bewegungsempfindungen mubBte
notwendig liber die Gefiihlswirkungen aus der Kategorie
des Erhabenen hinausfiihren in die Kategorie des Wun-
derbaren.,

So sehen wir, wie fiir diese Kunst das Wunder nicht
nur zur Grundlage der Erkenntnislehre wird, sondern
iiberhaupt zum Mittelpunkt des Kunstschaffens. Diese
zentrale Bedeutung des Wunders bewirkt die starke Hin-
neigung zur bithnenméBigen Musikgestaltung, weil hier
das Wunderbare am sinnfilligsten verdeutlicht werden
kann, sie stellt in der Biihnenhandlung selbst das Wui-
der in den Mittelpunkt des Geschehens, Aber auch
auBerhalb der Biihne nimmt die Musik den Charakter
der Wunder-Kunst an, indem sie Gefithlswirkungen er-
zielt und zum BewuBtsein bringt, die in das Gebiet des
UnterbewuBten hiniibergreifen und damit Aufhellungen
und Expansionen des Gefiihlslebens herbeifiihrt, die
vorher unerahnbar waren.

In dem Ausbau dieses Wirkungsbereiches liegt das
Produktive der Wunder-Theorie und das relativ Berech-
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tigte der ihr entsprechenden Asthetik. Was uns darin
irrig erscheint, ist zunichst die Verwechslung von Ur-
sache und Wirkung. Nicht die Musik als solche erzielt
diese Wirkungen, sondern die Einstellung der Musik
auf die Gestaltung von Bewegungsempfindungen, die
Steigerung der Bewegungsempfindungen in diesem leich-
test beweglichen Material der Musik bis zu einem Grade
der Gelostheit, der nur noch vom Gefiihl im Begriff des
Wunders, der Verziickung, der Offenbarung erfa8t wird.
Das ist die Benutzung einer besonderen Eigenschaft der
Musik zu einem besonderen, durch die allgemeine Quali-
tat der geistigen Richtung bestimmten Ziele, keineswegs
aber ist es Kundgebung der absoluten Wesenheit der
Musik.

Ich nannte Musik vorhin eine nachahmende Kunst
- und nannte Zeit- und Raumempfindung in ihren ver-
schiedenen Kundgebungen als Muster dieser Nach-
ahmung. Ich kann zugeben, daB eines dieser Muster,
namlich die Bewegungsempfindung, bis zu einem auBer-
gewohnlichen Grade der Kompliziertheit nachgeahmt
und gesteigert worden ist in dieser Musik des Wunders —
aber dadurch wird das Wesenhafte der Kunst als solcher
nicht bezeichnet.

Wie der Téanzer ein Tanzer bleibt, auch wenn ich
seinen Korper als solchen nicht mehr sehe, sondern nur
ein Bewegungsspiel der Glieder, oder, wie der Kreisel
nicht dadurch zum Wunder wird, da8 ich ihn nur noch
als Spiel rotierender Farben erkenne, so kann auch das
Bewegungsspiel der Klédnge niemals eine metaphysische
Ableitungrechtfertigen.Ich kann ihmeinemetaphysische
Symbolik unterlegen, wenn dies meine Phantasie an-
regt, und es gibt ganze Epochen in der Musikgeschichte,
die fiir ihre besondere Art des Schaffens solcher meta-
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physischen Symbolik bediirfen. Aber das sind Spezial-
bediirfnisse, berechtigt, solange sie durch produktive
Notigung begriindet sind, gefdhrlich und verwirrend,
sobald diese produktive Notigung nicht mehr vorhan-
den ist und nur die Lehre als solche mit allen daraus
sich ergebenden Konsequenzen aufrechterhalten wird.

Hierin nun liegt wohl der tiefe Gegensatz der heutigen
Musikauffassung iiberhaupt zu der jiingst vergangenen:
daB sie eine absolut und bewufit anti-metaphysische
Musikauffassung ist, anti-metaphysisch in dem Sinne,
daB sie die materielle Substanz der Kunst nicht zum
Gegenstand metaphysischer Spekulationen macht. Solche
Musikauffassung fiihrt in der éisthetischen Betrachtung
zur Frage nach dem Wesenhaften der Musik jenseits
des Bedeutungshaften, sie stellt die gleiche Frage in der
Produktion. Sie fiihrt zu der Erkenntnis, daB es nicht
die Erscheinungsformen der Kunst sind, denen MaB-
stibe und Gesetze zu entnehmen sind, sondern die
Wesensformen, daB diese Wesensformen auch in der
Musik Gestaltungen sind einer materiellen Substanz, ur-
gesetzlich bestimmt durch die Wahrnehmbarkeitsgesetze
dieser Substanz, die sich als Gesetzlichkeit der Zeit- und
Raumempfindung zu erkennen geben. Damit riickt fir
uns die Anschauung der Musik als einer im weiteren
Sinne bildenden Kunst wieder in den Vordergrund, einer
bildenden Kunst im Bereich des Unsichtbaren.

Ich betonte schon vorher und moéchte es hier wieder-
holen: es ist falsch, in solcher Auffassung etwas irgend-
wie Desillusionierendes zu sehen. Es bedeutet keine Ent-
gotterung der Welt, wenn ich nicht an Hexen und Teu-
felsspuk glaube, und das Wunder der Pflanze wird da-
durch nicht im mindesten weniger wunderbar, daB ich
die Pflanze als Zusammensetzung chemisch bestimm-
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barer Substanzen erkenne und die Einzelheiten ihrer
Metamorphose als organisch erkldrbare Wandlungen
dieser Substanzen begreife.

So wird auch das Wunder des Kunstwerkes und die
ihm zugehorende Metaphysik nicht im mindesten da-
durch gestort, daBl ich mir seiner Substanz als Substanz
und seiner Gesetzlichkeit als Gesetzlichkeit dieser Sub-

{ ! stanz bewuBlt werde. Das einzige wahrhafte Wundeg ist

das Geheimnis des Schépfertumes, das Geheimnis der

k lebengebenden Ksaft. Da8 Rembrandt mit der Dynamik
des Lichtes, Beethoven mit der Dynamik der klanglichen
Bewegungsempfindungen gestaltet hat, sind Feststel-
lungen, die uns die Organik ihrer Werke, ihre Bedingt-
heit und Verschiedenheit von anderen Erscheinungen
faBbar machen konnen. Das Wunder der Erscheinungen
Rembrandts und Beethovens, des Kiinstlers iiberhaupt,
wird dadurch nicht beriihrt. Es wird fiir uns um so
hoher stehen, je deutlicher wir die Bedingungen der Ma-
terie sehen, an der es sich offenbart.
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EINSTIMMIGE UND MEHRSTIMMIGE MUSIK
(1925)

Als einstimmig bezeichnen wir im allgemeinen eine
Musik, die sich in einem einzigen l.inienzuge bewegt.
Ob dieser durch nur eine klingende Stimme oder durch
viele Stimmen zum To6nen gebracht wird, ist gleichgiil-
tig, ebenso, ob die Stimmen in gleicher Héhe oder in
Oktaven klingen. Das entscheidende Kennzeichen der
Einstimmigkeit liegt in der Gleichheit des Bewegungs-
zuges und der Tdne, wobei Oktavspannungen lediglich
als sekundare Verschiedenheiten gelten.

Als mehrstimmig bezeichnen wir im allgemeinen jede
Musik, in der andere Zusammenklénge als nur Primen
und Oktaven vorkommen. Als mehrstimmig gilt nicht
allein die kontrapunktisch stilisierte Musik, sondern
auch eine etwa in Terzen- oder Quintenparallelen ge-
fiihrte sowie jede harmonische Musik. Das entscheidende
Kennzeichen der Mehrstimmigkeit wire also das Vor-
handensein von Zusammenklingen, die nicht Primen
und nicht Oktaven sind.

Diese Bestimmungen geben den Sinn dessen an, was
nach dem landlaufigen Sprachgebrauch als ein- und
mehrstimmig bezeichnet werden kann. Wenn im folgen-
den der Versuch gemacht wird, zu genaueren Begriffs-
bestimmungen zu gelangen, so geschieht dies nicht im
Hinblick auf eine Kritik des Sprachgebrauches — dieser
mag als Mittel des praktischen Verkehrs hier auBier Be-



tracht bleiben — sondern weil solche Definitionen nebst
der erforderlichen Begriindung nicht vorhanden sind.
Daher werden die Bezeichnungen ,einstimmig“ und
w,2mehrstimmig" in mehrdeutiger Weise gebraucht, und
diese Mehrdeutigkeit eben zeigt, daB iiber das Wesen
der Einstimmigkeit wie der Mehrstimmigkeit schwan-
kende Vorstellungen herrschen.

Da ,,einstimmig‘ und ,,mehrstimmig* zunéchst Zihl-
gegensitze bezeichnen, konnte man eine Definition auf
Grund der Stimmenzahl versuchen. Einstimmig im ex-
akten Wortsinne wire dann eine nur von einer einzigen
Stimme ausgefiihrte, unbegleitete und der Begleitung
nicht bediirftige Solomusik. Schon das Hinzutreten einer
zweiten, mit der ersten im Einklang schreitenden Stimme
hebt dic exakte Einstimmigkeit auf, zunéchst, weil eben
zwel Stimmen tétig sind, sodann, weil es niemals mo6g-
lich sein wird, diese zwei Stimmen in absoluter Gleich-
heit klingen zu lassen. Singen die Stimmen gar in Ok-
taven, so kann die Tatsache der Mehrstimmigkeit im
exakten Sinne iiberhaupt nicht in Frage gestellt werden.

Es wire daraus zu folgern, dafl zahlmagBige Einstim-
migkeit auBlerordentlich selten ist, wenigstens in der
Kunstmusik. Formgestaltungen, die auf der Ausbreitung
einer einzigen Stimme beruhen, sind wohl denkbar und
auch in der Praxis des Kunstschaffens vorhanden, aber
nur als Ausnahmeerscheinungen und auch dann, wie
etwa in der Liturgie, des Kontrastes bediirftig. Der Be-
griff der Einstimmigkeit wird durch sie nicht ausrei-
chend gekennzeichnet. Er ist nicht exakt begrundbar 1m
Sinne einer naturalistischen Zahllogik. Wenn wir sowohl
das Unisono von hundert Stimmen als auch den Zu-
sammenklang von sieben oder noch mehr iibereinander-
gestaffelten Oktaven als einstimmig bezeichnen, so be-
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sagt dies, daf Einstimmigkeit uns keineswegs nur als
Zahlbezeichnung der ausfithrenden Stimmen, sondern
weit eher als Charakteristik einer besonderen Saizart
gilt. Als einstimmig erkennen wir jede Musik, die, einer-
lei ob durch individuell verschieden fixierte und ge-
farbte, in verschiedenen Oktavlagen erscheinende Tone
dargestellt, durch die Art der Stimmfiihrung sich zur
einheitlichen Klangtotalitdt zusammenschlie8t. Eine Aus-
fithrung der Tonleiter im Unisono von gro8em Orchester
und Chor ist einstimmig. Der Begriff der Einheit wird
gegeben durch den Klang, der die Verschiedenheit der
Tone in sich vereinigt.

Einstimmigkeit wiirde demnach die Satzart des stirk-
sten Verschmelzungsgrades bedeuten, das heiBit der voll-
kommenen Verschmelzung zur Klangeinheit. Der Be-
griff der Einstimmigkeit bezeichnet also eine Zusam-
menfassung von Teilen, die sich restlos zur Einheit figen.
So wiren Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit nur
graduell, nicht der Art nach verschieden? Mehrstimmig-
keit wéire Bezeichnung eines schwécheren, unvollkom-
menen Verschmelzungsgrades, bei dem die tonlichen
Einzelerscheinungen sich nichtrestlos zur Einheit fiigen,
sondern in mehr oder minder bedeutsamer Auspragung
ihren Sondercharakter wahren?

Dies trifft allerdings zu, aber nur fiir einen Teil der
mehrstimmigen Musik. Die Theorie des musikalischen
Satzes unterscheidet zwei Arten der Mehrstimmigkeit:
harmonisch homophone und polyphone Musik, Fiir die
harmonische Homophonie gilt das eben Gesagte: sie 1st
Mehrstimmigkeit im Sinne einer tonlich aufgeteilten
Einstimmigkeit, deren Einzelerscheinungen sich aber

nicht mit der Vollkommenheit der Oktave zur Einheit
verschmelzen, sondern die Klangbrechung als Unter-
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erscheinung bestehen lassen. Harmonische Homophonie
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ist also Mehrstimmigkeit nur im Sinne einer gesteigerten
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Aufteilung des Hauptklanges. Dem Wesen nach ist sie
Einstimmigkeit, geradeso wie das hundertstimmige Uni-

sono. Sie ist ein Klang, der zerlegt und wieder zusam-
mengefiigt wird, und der auch da, wo er sich in der
Vielheit seiner Brechungsmoglichkeiten darstellt, seine
unitarisierende Kraft, die Kraft der Einstimmigkeit be-
wahrt,

Im Gegensatz zur harmonisch homophonen ist die
polyphone Mehrstimmigkeit von der Einstimmigkeit des
Unisono oder der Oktavparallelen nicht nur graduell,
sondern wesenhaft verschieden. Die polyphone Mehr-

stimmigkeit wird nicht bestimmt durch__.eine_ideﬂug
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Klangeinheit, die sich als Mehrheit der Klangbrechungen
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zeigt. Sie ist eine Vielheit ohne immanenten Verschmel-
z ng, Vielheit ungeteilter Einheiten, die sich sum-
mieren, ohne sich jneinander zu lésen. Sie ist keine
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Klangtotalitit, gondern ein Kldngekomplex und also die
im exakten Sinne einzige vollkommene Art der Mehr-

stimmigkeit.

Die Bezeichnungen ein- und mehrstimmig konnen
also gelten:

1. der Zahl der Stimmen,

2.der Art des musikalischen Satzes, das heiBit der

Stimmfiihrung, |

3. der Art der Klangerscheinung.

Praktisch werden sie bald in diesem, bald in jenem
Sinne angewendet, daraus ergibt sich ihre Vieldeutig-
keit. Die so auf gleiche Art bezeichneten Objekte aber
sind nicht nur untereinander verschieden, sondern zum
Teil in sich selbst mehrdeutig. So kann der harmonisch
homophone Satz je nach der Betrachtungsart als ein-

7%




oder als mehrstimmig gelten. Fiir den praktischenSprach-
gebrauch ist diese Auswechselbarkeit der Bezeichnungen
durchaus angebracht, da sich der jeweilig gemeinte Sinn
aus dem jeweiligen unmittelbaren Zweck ergeben wird.
Fiir die ésthetische Betrachtung aber ist eindeutige Pri-
zisierung der Bezeichnungen schon deshalb erwiinscht,
weil nur dadurch die Erkenntnis der Wesenheit beider,
so vielfach ineinander wirkender und doch so grund-
verschiedener Erscheinungen mdglich wird. Der Ver-
such einer solchen Prézisierung kann aber weder von
der Stimmenzihlung noch vom Charakter der Satzart
ausgehen. Mit der naturalistischen Stimmenzéhlung wére
innerhalb der dsthetischen Betrachtung iiberhaupt nicht
zu operieren, die Satzart ist wegen der Doppeldeutigkeit
der harmonischen Homophonie ebenfalls keine Prézi-
sierungsbasis. Es bleibt somit nur die Klangerscheinung
selbst als Ausgangspunkt.

Setzt man an Stelle der mehrdeutigen Bezeichnung
»Stimmigkeit* die der ,,Klanglichkeit”, so ergeben sich
die Gegensitze der ,,Ein-Klanglichkeit" und der ,,Mehr-
Klanglichkeit. Ein-klanglich sind: die exakte Einstim-
migkeit im Zahlsinne, das Unisono, die Oktavparallele
und jegliche Homophonie, mehr-klanglich ist nur die
reine Polyphonie. Damit sind zugleich die beiden Grund-
prinzipe der Klanggestaltung gekennzeichnet:

als erstes: die Gestaltung durch aufteilende Brechung
des Klanges, das Zerlegungsprinzip, das die Form-
tendenz der Wiedervereinheitlichung in sich tréagt,

als zweites: die Gestaltung durch vermehrende Er-
ganzung der Klinge, das Summierungsprinzip, das
die Formtendenz der Vervielfdltigung, der Uber-
bauung in sich tragt.
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Zerlegung und Summierung sind demnach die beiden
Moghchkelten der Klan_gg_estaltung Dle Summlerung
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polare Gegens_atzllchkelten daher Kkeiner orgamschen
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Verbindung fahig. Eine polyphone Harmonik ist also
ebenso unmoglich wie eine harmonische Polyphonie. In
beiden Fallen ist nur denkbar eine Benutzung der Stil-
mittel der Polyphonie fiir die Harmonik oder umge-
kehrt, in beiden Fillen gehen die Stilmittel durch diese
Benutzung ihrer Wesensnatur verlustig. Jede harmo-
nische Polyphonie hebt ebenso den immanenten Zer-
teilungs- und Verschmelzungsdrang des harmonischen
Zusammenklanges auf, wie die polyphone Harmonik
ihn sofort herstellt und damit die summierende Ver-
vielfaltigung der Mehrklanglichkeit in die Einklanglich-
keit 10st.

Aus den beiden Moglichkeiten der Klanggestaltung:
durch summierende Vervielfalti mdh Zer-

teilung, das heiBt durch pggr‘i)ﬁ?ﬁe"ﬁ'ﬂ“am&muf‘cnﬁ ‘harmo-
nische Klangerfassung, erklirt sich der Wesensdualis-
mus der Gebilde, die wir Formen nennen. Alle polypho-
nen Formen sind Summierungsformen,alle harmonischen
Formen sind Zerteilungsformen. Verschieden ist nur die
jeweilige Art der Summierung und der Zerteilung. Es
ergeben sich somit zwei Wesenskategorien_der Klang-
erscheinungen nach folgenden Grundbestimmungen: :
~  1.einklangliche Musik, beruhend auf dem Gestal-
tungsprinzip der Klangzerteilung und Verschmel-
zung, das sich als Geschehen der Harmonie darstellt,
2. mehrklangliche Musik, beruhend auf dem Gestal-
tungsprinzip der Summierung, das sich als Ge-

schehen der Polyphonie darstellt.
74




Die erste Kategorie der ein-klanglichen Musik kann
sowohl ein- als mehrstimmig erscheinen, ihre Mehrstim-
migkeit aber ist stets nur ein sphénomen, also
analytisch-synthetischer Natur.

Die zweite Kategorie kann nur mehrstimmig erschei-
nen, ihre Mehrstimmigkeit ist ein Summierungsphano-
men, also kollektivistischer Natur. Es kann also eigent-
lich nur diese zweite Kategorie als Mehrstimmigkeit in
wahrer Sachbedeutung gefaBt werden. Denn allein die
kollektivistisch summierende Art der Formgestaltung
beruht tatsachlich auf dem Phéinomen einer Zusammen-
fligung mehrerer Stimmen, das heiBt in sich selbstéindi-
ger Klangindividuen, die sich zu einem iiberindividuellen
Zusammenwirken verbinden. Stimme tritt zu Stimme,
Subjekt zu Subjekt, Einheit zu Einheit, so ergibt sich
die Mehrheit in absoluter Richtigkeit und Klarheit des
Begriffes.

Dagegen ist die Mehrstimmigkeit der ersten Kategorie
nur scheinhafter Art. Als Zerteilungs- und Wiederver-
schmelzungsphinomen, als Vorgang der Analyse und
Synthese bleibt sie stets eine einzige Einheitserscheinung,
die sich in der Brechung der Vielheit darstellt. Fagt
man auch hier die Stimme als Individualreprasentantin,
so kann hier nur von Einstimmigkeit gesprochen wer-
den, in der Bedeutung freilich, daB diese Stimme als
Individuum sich lediglich darstellt durch das Geschehen
der analytisch-synthetischen Aufteilung und Verschmel-
zung. Das Individualwesen der Stimme wird also durch
Zersplitterung aufgelost. Sie bleibt zwar die fiktive Klang-
einheit, das musikalische Geschehen aber konzentriert
sich auf das Geschehen der Teilerscheinungen, ihrer Be-
wegungen im Verlauf des Losungs- und Bindungsvor-
ganges.
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Mehrstimmigkeit im Sinne der Mehrklanglichkeit setzt
demnach das..Yarhggdensem ver erschiedener StlQOdL
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v1duen voraus,die sich zu kollektivistische

ﬁ;ilfgg_g_qggl_l@_nkbas Gegebene dieser Stlmmmdlwduen
ist primdre Bedingung der Polyphonie. Also ist Mehr-
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stimmigkeit threr Wesensnatur nach an eine besondere
ﬁrﬁer Materiglbeschaffenheit gelmnden -

Mehrstlmmlgkelt im Sinne harmonischer Einklang-
lichkeit hebt die Stimmindividualitat als solche in der
Wirklichkeit auf, 148t sie nur noch als fiktive Einheit
bestehen und zeigt dafiir ihre Brechung in tonliche Teil-
erscheinungen. Die Brechung der fiktiven ,,Stimme* in
tonliche Teilerscheinungen ist erzielbar nur durch me-

xchanisch bewirkte Aufteilung. Auch die Moglichkeit sol-
/'cher Mechanisierung ist an eine besondere Art der Ma-
\ terialbeschaffenheit gebunden.

Es erweist sich demnach als notig, Musik wie jede
andere Kunst im Hinblick auf die Beschaffenheit ihres
Materiales zu betrachten. Dann ergibt sich, daB die
bisher gekennzeichneten beiden Wesenskategorien der
Klangerscheinungen unmittelbar entsprechen der We-
sensbeschatienheit des Klangmaterlales Dieses stellt

sich dar: p—_

Frra

A als orgamsch selbstdndige, unteilbare Stimmindi-
vidualitit,

2. als mechanische Klangbrechung.

Damit sind folgende Zusammenfassungen gegeben:

1. Organisch selbstindige Stimmindividualitidt: sin-
gende Stimme, klanglich unteilbar, nur durch kol-
lektivistische Zusammenfiigung formungsfahig:
Gestaltungsprinzip der summierenden Vervielfalti
gung zur Polyphonie, '




I

2. mechanische Klangbrechung durch Aufhebung der
organischen Stimmindividualitit, zu dieser zuriick-
strebend: Gestaltungsprinzip der Aufteilung und
verschmelzenden Vereinheitlichung zur Harmonie.

Im Hinblick auf das hier gegebene Thema der ein-
und mehrstimmigen Musik wiirde sich als SchluBfolge-
rung ergeben:

Einstimmigkeit — harmonische Musik — Instrumen-
talmusik sind einander bedingende Wechselbegriffe,

Mehrstimmigkeit — polyphone Musik — Vokalmusik
sind einander bedingende WechselbegrifTe.

Jede Vokalmusik kann nicht anders als mehrstimmig,
polyphon sein, jede Instrumentalmusik kann nicht
anders als einstimmig-harmonisch sein.

Eine Mischung, also eine vokal-harmonische oder eine
instrumental-polyphone Musik ist im exakten Sinn der
Begriffe unmoglich und denkbar nur als scheinhafte
Ubertragung der Kunstmittel. Zwej singende Stimmen
bedingen als sich summierende Individuaik ge den

Wes_enscharakter der Polyphqm@, auch wenn sie i in Ter-
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zen, Sexten oder Oktavparallelen fortmm an ___Qly
phonie ist also kein theoretischer Satzbegriff, sondern
ein Klanghegriff. Zwei instrumentale Stimmen bedingen

als mechanische Klangbrechungen den Weie_pjspgriy_ger
der harmonischen Einstimmigkeit, auch wepn sie in
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schreiten. Harmonie ist gleichfalls kein theoretischer
Satz-, sondern ein Klangbegriff. Die Urspriinge von
Mehrs’ummlgke:t und Einstimmil _g_ken und der ihnen
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zugehdrenden Formenwelten welsen also zuriick auf
den Unterschied der Klangma tena‘ljgl_l_, die bezeichnet
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werden konnen als hysmlo 1S anismen und
hysikalische Mechanismen.,

77




Im Begreifen dieser beiden Wesensgegensitze liegt
die eigentiimliche Schwierigkeit fiir eine die Musik stets
vom Notenbild her erfassende Zeit, obwohl die Ge-
schichte der Musik die einleuchtende Darlegung der
Geschichte beider Wesensgegensitze ist. Durch die
Analogie der rein akustischen Vorgange und durch die
Identitdt der Notenzeichen verfiihrt, strdubt sich die
theoretische Asthetik gegen die Erkenntnis, daB hier
Unterschiede vorliegen, die weder der rein akustischen
Untersuchung noch dem theoretischen Denken als We-
sensunterschiede auffallen, sondern zunéchst einzig aus
der empfindungsmdpigen Wahrnehmung des Klang-
materiales erfaBbar sind. Immerhin miiBte eine sorg-
same Betrachtung ‘schlieBlich begreiflich machen, daB
es ebenso falsch ist, aus der Analogie etwa der Kehl-
kopffunktionen mit denen eines Blasinstrumentes zu
schlieBen, die Singstimme sei ein Blasinstrument, wie
es falsch ist, zu meinen, der Geigenton sei ein lebendig
organischer Klang, weil der Mensch auf den klang-
erzeugenden Mechanismus einwirkte. In beiden Fillen
liegt ein Denkirrtum vor. Wenn der Kehlkopf nach glei-
chen Konstruktionsgesetzen funktioniert wie das Blas-
instrument, so sind ihm doch dariiber hinaus Eigen-
schaften gegeben, die auBerhalb jeder instrumentalen
Moglichkeit liegen und alleinige Eigenschaften des
Lebendigen sind. Wiederum ist bei der Geige die Kon-
struktion des Mechanismus das Primére, die antreibende
Kraft das Sekundére. Ein Vogel ist kein Flugzeug und ein
Flugzeug kein Vogel, obschonbeide fliegen und die Gesetze
des Vogelfluges der Flugzeugkonstruktion zum Vorbild
gedient haben. Aber das eine ist ein organisches Wesen,
das andere ein mechanisches Gebilde, und es bleibt die-
ses, obwohl menschliche Intelligenz die Fiihrung iibt.

78




Es wire zu fragen, worauf es beruht, daB der mecha-
nische Klang stets nur als aufgeteilter Klang, als Klang-
brechung bezeichnet wird im Gegensatz zum organischen,
nicht teilungsfihigen Stimmklang, und wie iiberhaupt
der hier angewandte Begriff der Klangaufteilung zu ver-
stehen sei.

Die Antwort ergibt sich aus der Erkennung der beiden
Wesenheiten des lebendig organischen und des mecha-
nisch erzeugten Klanges. Der gesungene Ton a und der
Violinklang a stimmen iiberein in der Schwingungszahl,
aus der sich die Tonhohe ergibt, sie unterscheiden sich
im Charakter der Farbe, wie ihn die Obertone bestim-
men, indessen ist dieser Unterschied zunachst nur ein
Unterschied der Erscheinung, nicht des Wesens. Hier-
mit sind aber die Ubereinstimmungen abgeschlossen
und ist zugleich das Wesen des Violintones definiert.
Es beruht ausschlieBlich auf Tonhdéhe (Schwingungs-
zahl) und Farbe (Obertonreihe). Beide Eigenschaften
aber bedeuten nur einen Teil der vokalen Klangerschei-
nung. Diese schlieBt auBler ihnen in sich zunichst den
Sprachlaut, dann den Geschlechtscharakter.' Es gehort
zu den weitverbreiteten Irrtiimern, daB man den Sprach-
laut nicht als den Gesangston unlésbar verbunden er-
kennt, sondern ithn — bewuBt oder unbewufit — als
etwas auBerlich Hinzugefiigtes betrachtet, das man sich

1 Ich bin mir wohl bewufit, da8 Sprachlaut und Geschlechts-
charakter imm umfassenden Sinne zu den Farbqualititen zu rechnen
sind. Dadurch wird an den hier gekennzeichneten Gattungsunter-
schieden nichts geandert, denn das Vorhandensein gerade dieser
Farbqualitdten ist ebenso grundbestimmend fiir jeden organischen
Klang, wie ihr Nichtvorhandensein fiir jeden mechanischen Klang.
Es schien mir daher im Interesse der Verdeutlichung des Unter-

schiedes zweckmiBig, Sprachlaut und Geschlechtscharakter hier
nicht in den Begriff der ,,Farbe” einzubeziehen.
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nach Belieben hinwegdenken koénne. Der chl

aber ist der Wesensnatur des Gesangstones untrennbar
verhaftet, er ist eine Grundeigenschaft des Gesangstones,.

e i

und keine vokale AuBerung ist vorstellbar chne Sprach-

laut. Er ist nicht nur . Text”, sondern elementarer Be-
standteil des Vokalklanges, und die Hervorbringung

eines Vokalklanges ohne Sprachlaut ist ebensowenig
moglich wie die Erzeugung eines Kindes ohne Vater.

Also kann man den Vokalklang nicht abstrahierend |
trennen in Sprachlaut und Ton, sondern beides ist nur s.,
als naturhafte Einheit zu begreifen. Ebenso unlosbar '
verbunden, die ésthetische Wesenhaftigkeit im tiefsten
mitbestimmend, ist dem Vokalklang der Geschlechts-
charakter. Es gibt keinen Vokalklang,. der nicht den \
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naturhaften Geschlecht s artbestimmenden

Wesensteil unverduBerlich in sich triige, und jeder Ver- 1
such, von ihm abzusehen und den Vokalklang als Klang

»2an sich* aufBlerhalb seines Geschlechtscharakters zu
betrachten, kann nur zur Selbsttduschung fiihren, denn

der so betrachtete Vokalklang ist dann kein solcher
mehr, sondern eine Abstraktion.

Die Aufteilung des Instrumentalklanges beruht zu-
nachst darauf, daB von den wesensbestimmenden vier
Eigenschaften des Vokalklanges: Schwingungszahl,
Obertonreihe, Sprachlaut und Geschlechtscharakter die
beiden letztgenannten eliminiert werden. Diese Eli-
minierung ist gleichbedeutend mit der Mechanisierung
des Klanges, denn eben durch Ausschaltung des Sprach-
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lautes und des Geschlechtscharakters werden dle We-
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msch Lebendigen bestlmmen. Der Sprachlaut ver
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stummt, das Geschlecht wird neutrahslert ubr:g blelbt

"'"""-—---_.-_.___--q.t'l -y g

1 Der gleiche Vorgang vollzieht sich helm' Pfeifen.
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allein* das akustische Phﬁnomen das, durch Schwin-

brechung wird. Der S umentalklang ist also gewisser-
magBen ein Torso des Vokalklanges, seine rein akustisch

"“......n-q-.u'- e Gl e ——— L UL
erfaBte Spiegelers hemung ohne die grundbestimmen-
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dmﬂggnscﬁllgg_e& des Lebendigen. So ist er, als mecha-
nisches Produkt, nur noch Tonhdhe und Farbpartikel,
gestaltungsfahig lediglich im Gestaltungsbereich dieser
beiden Eigenschaften, das heiit im Bereich der mecha-
nischen Maéglichkeiten. Hieraus ergibt sich die Notwen-
digkeit synthetischen Formstrebens in dem Sinne, da8
durch das Ineinanderwirken mannigfaltiger Hohen-
und Farbbrechungen die Fiktion einer Klangeinheit,
einer ,,Stimme" erzeugt wird. Der mechanische Klang
wird also zur kiinstlichen Farberscheinung, die sich als
solche durch die gleichzeitige Mannigfaltigkeit der Ton-
héhen- und Farbbrechungen darstellt, in ihrer héchsten
Potenz aber nur die fiktive Veremhelthchung der Viel-
heit dokumentieren kann.’

Versuchen wir, uns eine Einklanglinie in aller Ein-
fachheit des Zuges vorzustellen, als Urbild einer realen
Einstimmigkeit, wie sie in der Kunst in groBen Gebilden
nicht vorhanden ist. Es bieten sich von ihr aus zwel
Formungsmoglichkeiten. Die eine durch Hinzufiigung,
die andere durch Aufteilung, diese dem mechanisch
instrumentalen, jene dem organisch vokalen Klang vor-

1 Auf dem fiktiven Charakter dieser Einklanglichkeit beruht die
idealistische Wirkungsmoglichkeit der harmonischen Instrumental-
musik: sie erzeugt die fiktive Vorstellung eines fiilhrenden Einheits-
klanges jenseits der vielgestaltigen Klangwirklichkeit. Andererseits
ergibt sich der Anreiz zur Verbindung von Einzelgesang und In-
strumenialbegleitung eben aus der Mdglichkeit, die Stimme als

organischen Einklang und zugleich als mechanische Klangbrechung
erscheinen zu lassen.
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behalten, Der vokale Klang summiert, indem er Einheit
zu Einheit fiigt. Das Grundgesetz seiner Formgestaltung
ist die Vervielfaltigung des Gegebenen, die Mehrheit des
einander Gleichen, der Kollektivismus. In ihm liegt das
isthetische Wesen und die geschichtliche Bedingtheit
.aller vokalen Formen beschlossen. Der instrumentale
Klang teilt. auf, indem er die Einheit zersplittert und sie
in vielfaltigsten Hohen- und Farbenbrechungen durch
das Geflecht seiner mechanischen Gewebe hindurch-
schimmern 14 8t. Das Grundgesetz seiner Formgestaltung
ist die Analyse des Gegebenen und die Synthese zur
Einstimmnigkeit. In ihr liegt das asthetische Wesen und
die geschichtliche Bedingtheit aller instrumentalen For-
men beschlossen.

Es ergabe sich daraus, daB die Begriffe der Ein-
stimmigkeit und Mehrstimmigkeit allein aus den Be-
dingnissen des Klangmateriales zu verstehen sind, und
daB jegliche Formbetrachtung in der Musik auf die Be-
trachtung des Klangmateriales und seiner Wesenheit
gegriindet sein muB. Mehrstimmigkeit ist der Wesenheit
des vokalen Klanges verhaftet und nur durch ihn méog-
lich. Einstimmigkeit ist in der Wirklichkeit kiinst-
lerischen Formens kaum vorhanden, als Fiktion ent-
spricht sie der Wesenheit des instrumentalen Klanges
und ist nur durch ihn mdéglich. Es ist naturgemif in
erster Linie Angelegenheit des kiinstlerischen Emp-
findens, die Richtigkeit und Notwendigkeit dieser ent-
scheidenden Bezugnahme auf das Material zu erkennen.
Die wissenschaftliche Betrachtung wird hier wie stets
erst dann einsetzen konnen, wenn die kiinstlerische
Empfindung ihr den Weg bereitet hat. DaBl die Ge-
schichte der Musik eine Geschichte des Klangmateriales
ist, wurde bereits erwédhnt. Aber auch die grofen theo-
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retischen Lehrgrundlagen des polyphonen und des har-
monischen Satzes entstammen den Zeiten, in denen das
vokale bzw. das instrumentale Empfinden bestimmend
waren. Eine Harmonielehre ohne die gegebene Voraus-
setzung der dominierenden Instrumentalmusik istebenso
undenkbar wie eine Lehre der Polyphonie ohne Sing-
stimmen. Hiervon wéiren freilich Kontrapunktlehren
des 19. Jahrhunderts auszunehmen, da sie in Wahrheit
nur kontrapunktisch stilisierte Harmonielehren sind.
Zu begreifen ware nur noch, da Harmonie eben nichts
anderes ist als Einstimmigkeit in der Brechung des
mechanischen Klanges, Jegliche Art instrumentaler
Klangerzeugung, gleichviel ob durch die Orgel, durch
das Klavier oder durch das hundertfidltig besetzte Or-
chester, ist nichts anderes und kann nichts anderes sein
als die in vielfiltigsten Brechungen sich darstellende
Zersplitterung und Wiederverschmelzung der mecha-
nisch gewonnenen Klangfarbe. Die instrumentale
wotimme" als Gegenerscheinung der Vokalstimme ist
hier nicht die Einzellinie des Notensystems, sondern die
Totalitat des Orgel-, des Klavier-, des Orchesterklanges.
So kimen wir schlieBlich hinaus auf die Wesensgegen-
sitze der Stimme als solcher, gekennzeichnet durch die
organischen Farbcharakteristika des Sprachlautes und
des Geschlechts, und der kiinstlichen Farbe als solcher,
gekennzeichnet durch die mechanischen Mdéglichkeiten
der Farbbrechungen.

Die Verschiedenartigkeit der harmonischen Stilarten
wiare demnach nichts anderes als die Darstellung ver-
schiedenartiger Aufteilungs- und Verschmelzungsmog-
lichkeiten der Klangfarben. Diese Verschiedenartigkeit
ergibt sich aus der Art, wie die fiktive ,,Stimme** in das
Klanggewebe eingeflochten wird. Wir finden sie in der
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GeneralbaBzeit der Bach-Hindel-Epoche wirkend als
flihrende Kraft in den Bdssen, wir finden sie in der Zeit
der Klassiker vorwaltend in der melodiegebenden Ober-
stimme, wir finden sie in der Romantik und Nach-
romantik, wo sowohl Fiihrerkraft der Basse wie der
melodischen Oberstimme erlischt, in den Mittelstimmen
als dem Intensititszentrum der harmonischen Bewe-
gung. In dieser zeitlichen Folge der harmonischen Stil-
arten zeigt sich die zunehmende Tendenz zur Steigerung
der Klangaufteilung durch immer stiarkere tonliche und
koloristische Unterteilungen, das heiBit es steigert sich
die Brechung, nicht aber das Wesen der fiihrenden
Linie. Diese bleibt stets die fiktive Einstimmigkeit als
einzig mogliche Synthese der mechanischen Klange.

Wir miiBten somit die Erscheinung des harmonischen
Satzes als Folge der Erscheinung des mechanisch er-
zeugten Klanges erfassen und die Gesetze der Harmonie
als gegeben durch die Notwendigkeiten und Moglich-
keiten der Materialgesetzlichkeit des mechanischen
Klanges. Harmoniegesetze wiiren demnach Instrumental-
klanggesetze, also auch deren sich dauernd vollziehen-
den Veréinderungen unterworfen, wiahrend die Vokal-
klanggesetzlichkeit der Mehrstimmigkeit wohl gleich-
falls veréinderlich ist, aber im Hinblick auf ihre orga-
nische Gebundenheit nicht annédhernd in dem MafBle wie
der mechanische Klang. So kann sich der Vokalklang
auch der Gesetzlichkeit des harmonischen Satzes an-
passen, er kann ihn zur Mehrstimmigkeit umdeuten,
freilich ohne damit die urspriingliche Kraft der kontra-
punktischen Polyphonie zu erreichen.

Auf dieser Moglichkeit der Vertauschung der Klang-
materialien beruht nun wohl jene bisher theoretisch vor-
waltende harmonische Satzart, die, obwohl instrumen-
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talem Empfinden entsprungen, durch das chorisch vier-
stimmige Brechungsprinzip die historische Bezugnahme
auf die vokale Mehrstimmigkeit deutlich erkennen 148t.
Diese Bezugnahme war berechtigt und erklirlich durch
das zeitliche Herauswachsen der Harmonik aus der
vokalen Polyphonie, wie es dhnlich an der Ubertragung
vokaler Formschemata in die instrumentale Musik bis
zur Mitte des 18.Jahrhunderts erkennbar wird. Das
theoretische Festhalten aber an dem Begriff einer vier-
stimmigen Harmonik muBte dazu fiihren, daB die Be-
deutung des Klangmateriales als wesenhafter Voraus-
setzung der Formgestaltung mehr und mehr vergessen
wurde, die Theorie sich in der weiterschreitenden Praxis
nicht mehr zurechifinden konnte und diese der willkiir-
lichen Verletzung angeblich naturhafter Gesetzlichkeiten
anklagte. In Wahrheit kann aber die Beziehung der
Harmonielehre auf den vierstimmigen Satz nur als ge-
schichtlich bedingte Reminiszenz an die vokale Mehr-
stimmigkeit gelten, also als erstes Erscheinungsstadium,
in dem die Harmonik durch Benutzung des Gestaltungs-
prinzipesder,,Stimmigkeit* zur Erkennung ihrerWesens-
natur: der,,Farbigkeit gelangte. Je bewufiter und freier
sie sich dieser ndhert, um so mehr mufl sie jegliche
»atimmigkeits“-Ordnung aufgeben, um so stirker regt
sich aber wiederum das Verlangen nach Riickgewinnung
einer ,,Stimmigkeit" im urspriinglichen Sinne.

Es scheint, daf8 die hiermit zusammenhédngenden
Fragen zu denen gehoren, die in den Problemen der
heutigen Musik wirken. Man strebt augenscheinlich von
der vorherrschenden instrumental-harmonischen Ein-
klanglichkeit wieder zur Mehrklanglichkeit hiniiber.
DaB diese aber nicht durch einfache Ubertragung poly-
phoner Satzart auf die Instrumentalmusik erzielbar ist,
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diirfte sich allméhlich erwiesen haben. Wir werden also
dahin gelangen, die grundlegende Bedeutung des Mate-
rialcharakters fir die schopferische Formgebung auch
in der Musik immer aufmerksamer zu wiirdigen. In-
strumental- und Vokalklang an sich haben zu allen
Zeiten nebeneinander bestanden, der Wechsel zeigt sich
nur an der Wahl des als fithrend und formgestaltend
empfundenen Materiales. Streben wir aus der vorwalten-
den Einstimmigkeit des harmonisch instrumentalen
Stiles wieder zu einer neuen Art der Mehrstimmigkeit,
so werden wir nicht umhin kénnen, die Eigennatur der
menschlichen Stimme aus dem Zwange der instrumental-
harmonischen Satzart zu befreien und die Gesetzlich-
keit der autonomen Formung des Vokal- wie auch des
Instrumentalklanges mehr und mehr zum Ausgangs-
punkt der schépferischen Arbeit zu nehmen.




MATERIALE GRUNDLAGEN DER MUSIK
(1925)

Die nachfolgenden Ausfiihrungen, niedergeschrieben
fiir den im Oktober 1925 in Karlsruhe tagenden Kongref
fiir Musikéasthetik, sollen nicht als Darlegung eines An-
schauungssystemes dienen. Ich selbst bin zu 1thnen ge-
langt durch Beobachtung und kritische Vergleichung,
der Hauptzweck fir mich ist, andere zu dhnlicher Beob-
achtung und Vergleichung zu veranlassen. Alle Diskus-
sionen iiber Gesetze der Erkenntnis erscheinen mir
wenig ergiebig, solange die Arien der Wahrnehmung
so grundverschieden sind, da wir eben in Wahrheit
iiber Erkenntnisgesetze keine Verstiandigung herbei-
fiihren konnen, weil wir von ungleichartigen Voraus-
setzungen ausgehen. Ich versuche hier also lediglich,
die Ari meiner Wahrnehmung darzulegen. Fiir den
Horer besteht dann die zwiefache Moéglichkeit, entweder
diese Wahrnehmungsart iiberhaupt als absolut singular
und nicht verbindlich zu bezeichnen und damit natiir-
lich auch alle daraus gezogenen Folgerungen abzu-
lehnen, oder zweitens die Wahrnehmungsart selbst zu
billigen und nun in eine Kritik der Folgerungen einzu-
treten. Diese beiden entgegengesetzten Moglichkeiten
bitte ich von vornherein genau auseinanderzuhalten.

Die Kunstbetrachtung fast aller asthetisch produk-
tiven Zeiten und Menschen drangt zur Aufstellung von
Antithesen. Fiir das ausgehende 18.Jahrhundert hat
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Schiller die Antithese ,,Naiv-Sentimentalisch® auf-
gestellt, das 19. Jahrhundert hat seine asthetischen Aus-
einandersetzungen zum groBten Teile mit Hilfe der in
den verschiedensten Varianten auftauchenden Antithese
nForm-Ausdruck® bestritten. Neuerdings sprechen wir
von der Antithese ,,Klassik-Romantik”, und diese Anti-
these hat sich in der musikalischen Asthetik spezialisiert
zu der Gegeniiberstellung ,,Polyphonie-Harmonie®.
Ich will nun nicht untersuchen, wie weit diese ver-
schiedenen Begriffspaare trotz ihrer ungleichen Namen
einander in Wirklichkeit entsprechen, Meine Meinung
geht dahin, da8 das Wesenhafte dieser beiden Kontraste
stets gleich ist und daB der menschliche Erkenntnistrieb
sich stets gedrungen sehen wird,’ eine solche Antithese
aufzustellen, um damit begrifflich operieren zu konnen.
Indessen das wire Aufgabe einer Spezialuntersuchung,
festzustellen, inwiefern die Begriffe naiv-formal-klas-
sisch-polyphon und auf der Gegenseite sentimentalisch-
ausdruckshaft-romantisch-harmonisch — inwiefern
diese Begriffe dem Wesen nach identisch sind. Selbst
wenn man, wie ich es tue, annimmt, sie seien es im ab-
poluten Sinne, s0 Wwird man doch sofort hinzusetzen
misien, daB die verschiedenartigen Benennungen —
die ich nur vom Ausgang des 18.Jahrhunderts ab er-
ﬂhhle, die sich dber in der gesamten Menschheits-
géchichte nachweisen lassen — daB diese verschieden-
artigen Benenniungen keineswegs nur als Wechsel von
Namen aufzufassen sind. In diesem Wechsel der Namen
prigt sich doch, ungeachtet der unveridnderlichen
Wesenheiten der Begriffe, ein Wechsel der Wahrneh-
mungsart, eine Verinderung der Blickrichtung aus. Ge-
wisse Anschauungskomplexe treten zu bestimmten Zeiten
zuriick, andere treten schérfer hervor, und diese Dre-
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hung des Grundbegriffes fithrt dann zu einer neuen Be-
nennung, die das jeweils prignanteste Wahrnehmungs-
moment auch im Namen hervortreten 1a8t. '

- Ich habe diese allgemeine Erorterung vorangeschickt,
um darauf hinzuweisen, dafl, wenn wir heute die Anti-
these Klassik-Romantik besonders erortern, wir damit
im Prinzip nichts anderes tun als die vorangehende
Zeit, wenn sie iiber Form und Ausdruck, beziehungs-
weise Formal- und Inhalts- oder Gehaltsasthetik de-
battierte. Wohlgemerkt: nur das Prinzip ist das gleiche,
die Begrifife selbst haben sich gewandelt, und daher sind
wir zu anderen Benennungen gelangt. Form auf der
einen, Ausdruck, Inhalt, Gehalt auf der anderen Seite
sind fiir uns nicht mehr Gegensiitze. Wir verbinden mit
dem Begriff der Form ohne weiteres den Begriff des
Gehaltes und erkennen die Moglichkeit einer Kon-
trastierung beider nicht mehr an. Wir summieren beide
unter dem Begriff der Klassik, und die #sthetischen
Probleme sind fiir uns in ihrer Gesamtheit Probleme
der Form, die wir nur nach verschiedenen Stilprinzipien
der Formgebung voneinander sondern. Darauf beruht
die irrtimliche Behauptung der Gegner der heutigen
Musik und Musikasthetik, es sei diese rein formalistisch
gerichtet, wobei die Bezeichnung ,,formalistisch® im
alteren Sinne als tadelnde Herabsetzung, als Gegensatz
zur Gehaltsidsthetik verwendet wird. GewiBl, die neuere
Musik und Musikéasthetik ist formalistisch gerichtet,
aber nicht in dem eben bezeichneten Sinne, sondern in-
sofern, als sie das Problem der Form zum Hauptgegen-
stand des kiinstlerischen Schaffens wie der Kunst-
betrachtung iiberhaupt macht und die Méglichkeit einer
Kunst und einer Kunstbetrachtung auBerhalb der Form
und der Formbetrachtung leugnet. Sie fait also den Be-
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griff der Form nicht als Teilbegriff einer Antithese, son-
dern als Grund- und Ausgangsbegriff. In dieser Bezie-
hung werden — wie ich glaube — alle Vertreter neuerer
Kunst einer Meinung sein, moégen sie im einzelnen noch
so verschiedenartig denken. Im Willen zur Form, zur
Erkenntnis einer neuen Wesenhaftigkeit der Form tref-
fen sie alle zusammen. Daraus ergibt sich nun die Anti-
these Klassik-Romantik, wobei Romantik hier jene
Kunstanschauung bezeichnet, der die Form als etwas
nur AuBerliches, als Geriist, als Schema der Anordnung
galt.

Die Antithese Klassik-Romantik ist daher zunéchst
eigentlich eine mehr programmatische Antithese, durch
die der Wechsel in der Bedeutung des Formbegriffes als
solchen ausgesprochen wird. Gehen wir ndher ein auf
die Kunst selbst, von der wir hier sprechen, so zeigt
sich, da8 wir mit dieser programmatischen Antithese
nicht recht vorankommen. Wir miifiten zu diesem
Zwecke erst einmal eindeutig feststellen, was eigentlich
klassisch, was romantisch ist und miiBten uns zur Be-
antwortung dieser Frage in ein unentwirrbares Chaos
von Meinungen begeben, aus dessen Durchforschung
selbst im glinstigen Falle fiir unsere sachlichen Zwecke
gar nichts zu gewinnen wire. Wir konnen demnach
nur fragen, ob es in der Musik Formungsprinzipien
von so elementarer Verschiedenheit gibt, daB sie als
Grundlagen zweier Formungswelten gelten diirfen. Ich
habe das Vorhandensein dieser Gegensétze bereits vor-
hin angedeutet, sie heiBen Harmonie und Polyphonie.
Dieses sind die beiden Gegensatze, die uns heute auf
jedem Gebiet der Musik innerlich beschéftigen und
produktiv auf uns wirken. Alles andere, naiv und sen-
timentalisch, klassisch und romantisch, formalistisch
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und gehaltlich sind Namen, harmonisch und polyphon
aber sind fiir uns heute die Wesenheiten der Voraus-
setzungen des musikalischen Schaffens und Denkens.
Alle Bestrebungen auf allen Gebieten wurzeln in diesen
beiden Grundbegriffen, empfangen aus ihnen frischen
Antrieb. Es werden zweifellos Zeiten kommen, in denen
diese Antithese ihre produktive Kraft verliert, gerade
wie es vor uns Zeiten gegeben hat, in denen der Gegen-
satz nicht so empfunden wurde wie durch uns. Es hat
allerdings auch Zeiten gegeben, in denen dieser Gegen-
satz eine dhnliche Rolle spielte wie fiir uns, das war
zuletzt die grofe Wendung, die um das Jahr 1600
herum von der polyphonen zur harmonischen Musik-
empfindung fiihrte. Heute stehen wir vielleicht gerade
im Begriffe, die entgegengesetzte Bewegung anzubahnen
— um so notiger ist es, dal wir versuchen, den Sinn
unseres Tuns zu erkennen, uns bewuBt zu machen, wel-
ches der innere Impuls ist, der uns antreibt.

Wenn ich hier die Antithese harmonisch-polyphon
als die empfindungsméfige und begriffliche - Achse
unseres heutigen musikalischen Seins bezeichne, so ver-
zichte ich zunichst darauf, fiir diese Behauptung Be-
statigungen aus dem musikalischen Schaffen anzu-
fiihren, Jeder, der in diesem Schaffen auch nur ein
wenig Bescheid weifl, wird zugeben, daB eigentlich die
gesamte Produktion unserer Zeit unter dem Zeichen
dieses Gegensatzes steht. Das gilt fiir die sogenannte
neue Musik, fiir deren samtliche Reprasentanten das
Findringen polyphoner Gestaltungselemente das ge-
meinsame Grundkennzeichen ist, es gilt ebenso fiir die
Reprisentanten der innerlich entgegengesetzten Rich-
tung, in deren Schaffen eben das rein harmonische Ele-
ment zu starkster Betonung gelangt. Am wertvollsten
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ist die Beobachtung solcher Kiinstler, in deren Schaffen
die beiden Kontraste unbewuBit nebeneinander wirken,
wie etwa bei Reger. Aber ich will hier absehen von
einem besonderen Eingehen auf die Dokumente des
Schaffens und mdéchte nur kurz hinweisen auf die Art,
wie die genannte Antithese schon seit Jahren in der
Musikésthetik lebendig ist. Ernst Kurth hat in seinen
beiden Biichern vom linearen Kontrapunkt und von der
romantischen Harmonik die erwahnte Antithese in zwei
groflen Monographien dargestellt, sicherlich ohne sie
in der von mir behaupteten Gegeniiberstellung vor
Augen zu haben, im einzelnen auch anders, als ich sie
auffasse, wie meine spateren Ausfithrungen zeigen wer-
den. Aber rein symptomatisch genommen ist es zu-
ndchst von besonderer Bedeutung, da88 Kurth unwill-
kiirlich zu diesen beiden Biichern getrieben wurde und
durch sie die Antithese in ganz wuchtiger Gegeniiber-
stellung formulierte. Durchaus ahnlich erscheint mir
August Halms Kontrastierung der Fuge und der Sonate.
Obwohl ich mich von Halm noch weiter entfernt weiB
als von Kurth, sehe ich iIn seiner Gegeniiberstellung
beider Formwelten doch die Bestatigung meiner Be-
hauptung, daB die eigentlich produktiven Koépfe unse-
rer Zeit, unbeschadet aller Verschiedenheiten des per-
sonlichen Geschmackes und der Denkart, in der Erfas-
sung des wahrhaften Wesensgrundzuges der Gegenwart
unabhéingig voneinander zusammentreffen. Ich konnte
die Beispiele noch vermehren, ja ich konnte die gegne-
rischen Schriften, etwa Pfitzners, heranziehen, um auch
aus ihnen zu beweisen, daB hier der gleiche Grundtrieb
wirksam ist. Aber es scheint mir nicht nétig, noch mehr
Bestatigungen anzufiihren, die jeder sich mit Leichtig-
keit selbst verschaffen kann. Worauf ich zunéachst nur
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mit allem Nachdruck hinweisen wollte, ist die Tatsache,
daB die Problematik der gesamten heutigen Musik und
Musikédsthetik bezeichnet wird durch diese Antithese:
Harmonisch-Polyphon, und da8 diese Formel gewisser-
magBen den Blickpunkt gibt, von dem aus wir alles tiber-
schauen konnen, was sich auf dem Gebiet der Musik
unserer Zeit vollzieht,

Ich hatte das Problem der Form als das Grundpro-
blem der Musik und der musikalischen Asthetik der

Gegenwart bezeichnet und als me_hmgg_g_e_lgl_g;ntaren

Stilkontraste genannt die polyphone Form und dje har-
monische Form. Die Frage nun,der ich in meinen heuti-

gen Ausfiihrungen nachgehen mochte, lautet: Auf wel-
chen Voraussetzungen beruhen diese Stilkontraste, wie
ist es zu erkliren, daB sie itberhaupt in solcher Weise
zu Kontrasten geworden sind, daB wir sie heute als
schopferische Antithese fiir Kunst und Asthetik empfin-
den? Die Beantwortung dieser Frage kann keineswegs
nur als miiBige Gedankenspielerei angesehen werden.
Sie muB uns vielmehr Aufklarung geben iiber Wesen
und Berechtigung der heutigen Musikanschauung iiber-
haupt. Sie muBl uns eigentlich klarmachen, worauf die
unverkennbare Hinwendung zu dem Formalismus be-
ruht, den wir als inneren Gegensatz zur romantischen
Asthetik erkannten und durch den der romantische
Kontrast von Form und Inhalt gegenstandslos gewor-
den ist.

Die Vorfrage, die zunachst zu erortern wére, miifte
lauten: Sind denn polyphone und harmonische Musik
iiberhaupt so tiefgreifende Verschiedenheiten, wie hier
angenommen wird? Diese Frage ist in Wirklichkeit
nicht so leicht zu beantworten, wie es scheint. GewiB
ist eine Verschiedenheit des polyphonen Stiles vom har-
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monischen Stil auBerlich sehr leicht nach Merkmalen
der Satzart und der strukturellen Disposition eines Wer-
kes festzustellen. Wir wissen auch, daB im Musikunter-
richt im allgemeinen Harmonielehre und Kontrapunkt
als zwei verschiedene Ficher gelten, die getrennt von-
einander gelehrt werden und fiir die zwei vollig ver-
schiedene Regelsammliungen mafBgebend sind. Demnach
konnte man sagen: ein Musikstiick, das nach den Re-
geln des Fugensatzes gebaut ist, gilt als polyphones
Stiick, ein Stiick, das im Sonatencharakter gehalten ist,
gilt als harmonisches Stiick, wir merken die Unter-
schiede der formalen Stilisierung sehr leicht auch beim
Horen, und somit wiire die Tatsache der Stilkontraste
nachgewiesen.

Das ist an sich wohl richtig, aber die angegebenen
Unterschiede reichen nicht aus zur Begriindung einer
solchen Wesensverschiedenheit, wie ich sie vorhin be-
hauptete. Wenn etwa Wagner in den Meistersingern
oder im Tristan einen sogenannten polyphonen Satz
verwendet, oder auch wenn Beethoven namentlich in
den spateren Werken Fugen schreibt, ja ich gehe noch
weiter: wenn Bach polyphone Stiicke fiir Klavier oder
andere Instrumente schafft, so ist doch in all diesen
Fallen nur die Satzart, sagen wir: das Erscheinungs-
hafte dieser Werke polyphon. Im Wesenhaften handelt
es sich zweifellos um absolut harmonisch konzipierte
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Werke, die kontrmnkgs@jt:hswrt sind. Wollten wir
hiernach die Kriterien des polyphonen Stiles bemessen,
so machten wir uns damit allerdings des Formalismus
im romantischen Sinne schuldig, das heiit, wir setzten
das Wesen der Form in das Schema ihrer Struktur. Um-
- gekehrt: wenn Palestrina oder ein anderer Meister etwa

des 16. Jahrhunderts Akkordfolgen rein harmonischer
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Schichtung in seinen Messen schreibt, so wiren dem-
nach die Merkmale des harmonischen Stiles gegeben.
Aber hier wire wiederum nur das Erscheinungshafte
der Werke harmonisch. Im Wesenhaften handelt es sich
zweifellos um absolut polyphon konzipierte Musik, die
harmonisch stilisiert ist, und nach der wir keineswegs
die Kriterien der Harmonik bemessen diirfen.

Ich bin mir bewuft, mich hier auf ein schwieriges
Gebiet zu begeben, und sehe mich gleichwohl gezwungen,
es nur ganz fliichtig zu streifen. Ich beziehe mich des-
wegen auf den vorangehenden Aufsatz iiber ,,Einstim-
mige und mehrstimmige Musik®“. In diesem Aufsatz
habe ich nachzuweisen versucht, daB die Begriffe po-
lyphon wie harmonisch unter keinen Umstinden als
Satzbegriffe, das heiBit mit Bezugnahme auf die musi-
kalische Satzart verstanden werden diirfen. Als solche
kann man sie, sofern man will, im Unterricht und im
praktischen Verkehr benutzen, mit der Wesenheit dessen
aber, was hier als polyphon und harmonisch bezeichnet
wurde, haben sie grundsatzlich nichts zu tun. Eine Fuge
kann ein rein harmonisches Werk sein, eine einfache
Akkordfolge im Kadenzfall kann als polyphon gelten.

Ich gehe also fiir die von mir geiibte Betrachtung von
einer anderen Grundanschauung aus, indem ich zu-
nachst jede vom Notenbild her gewonnene Stilbezeich-
nung ablehne. Auch hier kann ich ein grofies und wich-
tiges Betrachtungsgebiet nur streifen, ndmlich den Fra-
genkomplex: von welcher Einwirkung auf die musika-
lische Formgestaltung ist die neuzeitliche Umwandlung
der musikalischen Produktion in eine ausschlieBlich
schreibend geiibte Tatigkeit? Ich glaube nicht zu iiber-
treiben, wenn ich eine genaue Beschaftigung mit dieser
Frage als elementare Voraussetzung zur Wesenserkennt-
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nis der westeuropdischen Musik iiberhaupt bezeichne.
Wir wiirden hierdurch vermutlich zu der Einsicht ge-
langen, daB die sogenannte Komposition, das heiBt das
komponierte Musikstiick, keineswegs als alleinige Grund-
lage genommen werden kann fiir die Betrachtung dessen,
was wir Musik nennen, sondern daB, wenn ich mich
einer etwas scharf gefafiten Formulierung bedienen
darf, die Komposition nur das Mittel ist, um zur Musik
zu gelangen.’

Damit komme ich zur Kennzeichnung dessen, was
mir vorschwebt, wenn ich die Definition des Wesens des
harmonischen und des polyphonen Stiles geben will.
Némlich: ich kann als Voraussetzung jeglicher Musik-
betrachtung immer nur die klingende Musik nehmen.
Musik ist nur méglich, indem sie klingt oder doch als
klingend vorgestellt wird. Wie jede Voraussetzung fir
ein Werk der bildenden Kunst ist, daBl es gesehen wer-
den kann, wie also jegliche Asthetik der bildenden
Kiinste nur ausgehen kann von der Tatsache der sicht-
baren Wahrnehmung, wie also alle Gesetze der bilden-
den Kunst Sichtbarkeifsgesetze sein miissen, so ist jede
Voraussetzung fiir ein Musikwerk, daB es gehort werde.
Also kann jegliche Asthetik der Musik nur ausgehen
von der Tatsache der hérbaren Wahrnehmung, und alle
Gesetze der Musik miissen Horbarkeitsgesetze sein. Das
mag zunichst selbstverstindlich scheinen. Priifen wir
aber die Praxis unseres musikisthetischen Denkens, so
werden wir bald finden, daB dieses sich zum groBten
Teil nicht bezieht auf Horbarkeitswahrnehmungen, son-
dern auf Sichtbarkeitswahrnehmungen, nimlich auf

! Hiermit und durch die folgenden Ausfiihrungen ist wieder die
Ankniipfung gegeben an den Grundgedanken des Buches ,,Das
deutsche Musikleben®.
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Eigenheiten des Notenbildes, die zur Grundlage der spe-
kulativen Betrachtung gemacht werden. Der gesamte
dltere Begriff des musikalischen Formalismus zum Bei-
spiel, wie ich ihn vorhin kennzeichnete, ist erklarbar
und begreiflich nur als ejn aus dem Notenbild abge-
leiteter Begriff, er bedeutet gewissermaflen die Kano-
nisierung des Notenbildes, das zur Grundlage der asthe-
tischen Wertbetrachtung erhoben wird. Aber auch die
Gegenthese der Gehaltsésthetik ruht auf der gleichen
Voraussetzung, denn sie bestreitet ja nicht das Wesen
des romantischen Formbegriffes, sondern nur seine
Wichtigkeit fiir den musikalischen Organismus.

Sehen wir aber nun von dieser auf die Betrachtung
des Notenbildes gegriindeten Musikauffassung vollig ab,
und setzen wir das Wesen des Musikalischen zunachst
in das Klingende, sagen wir also: Form der Musik ist
nicht dieses oder jenes Schema der Anordnung eines
Notenbildes, sondern Formm der Musik ist, ganz allge-
mein, Formung eines Klingenden, so ergibt sich dar-
aus die Frage: was ist denn dieses Klingende? Dieses
Klingende ist die Materie der Musik. Der musikalische
Formungsprozef ist also der ProzeB der Formung die-
ser Materie. Wollen wir die Formgesetzlichkeit des Mu-
sikwerkes untersuchen und erkennen, so sind wir zu-
niachst gezwungen, die Gesetzlichkeit der Materie zu
untersuchen, die in diesem Werk geformt wurde. Diese
Materie ist der Klang. Wir miissen also die Material-
gesetzlichkeit des Klanges erkennen, um aus ihr die
Formungsgesetzlichkeit des Musikwerkes begreifen zu
kénnen.

Ich bezeichnete vorhin die Antithese polyphon-har-
monisch alsdie unser musikalisches Schaffen und Denken
beherrschende Antithese, ich lehnte andererseits die Ab-
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leitung beider Begriffe aus Eigenheiten des schriftlichen
Satzbildes ab und sagte, daBl eine der Satzart nach poly-
phone Musik in Wahrheit harmonisch sein kann, eine
der Satzart nach harmonische Musik in Wahrheit poly-
phon. Ich fiige nun hinzu: die einzig mdgliche Ab-
leitung, die das Wesenhafte dieser beiden Grundbegriffe
wirklich so erfaBt, dafl ihre Gegeniiberstellung als der
beiden Pole unseres musikalischen Empfindens und
Denkens gerechtfertigt erscheint — diese einzig mog-
liche Ableitung ist dadurch gegeben, da_wir den poly-
phonen und den harmonischen Stil erkennen als be-
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dingt aus_der Materg_g{g__getzhchkett des Klanges. Wir
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miiBten also zwel verschledene Arten von Klangmatenen
als vorhanden annehmen, die ihrer Wesensnatur nach

zwel verschiedene Arten von Formungsbedingtheiten in
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sich sc D1e eine dleser Formungsbedmgthmten
nennen_wj ennen w1r harmo

nisch. Beide ergeben sich aus der materialen Beschaffen-
mes Klanges. Das Wesen der Klangnatur muB also
dualistisch sein, und indem wir diesen Dualismus der
Klangnatur heute mit besonderer Wahrnehmungsscharfe
empfinden, gelangen wir dazu, diesen Kontrast der
Klangnatur zurGrundlageunseres Schaffensund Denkens
in der Musik zu machen. Wir sehen die Formung des
Klanges als alleiniges Objekt der Kunst und der asthe-
tischen Betrachtung an und bezeichnen die beiden aus
der Elementarnatur des Klanges gegebenen Formungs-
moglichkeiten als polyphonen und harmonischen Stil.
Damit lehnen wir jede andere, nicht aus der Klangnatur
gewonnene Ableitung beider Begriffe als unwesentlich
oder doch sekundar ab.

Ehe ich nun weiterhin dazu tubergehe, den behaup-
teten dualistischen Charakter des materialen Klanges zu
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erortern, mochte ich am Beispiel anderer Kiinste die
grundlegende Wichtigkeit der materialen Voraussetzun-
gen fiir den FormungsprozeB kurz nachweisen. Wir
konnen wohl den Kunsttrieb und das Gestaltungsver-
mogen bei allen Volkern und Rassen gleicher Kultur-
hoéhe zu allen Zeiten als gleich stark annehmen. Gehen
wir aber iiber zur Betrachtung der Formen und Stile,
so werden wir die materialen Bedingtheiten als Haupt-
erklirung der Verschiedenheiten heranziehen miissen.
Als solche materiale Bedingtheiten kommen in Betracht
zunéchstklimatischeund landschaftliche Gegebenheiten.
Das gleiche Volk mufl in einer siidlichen Gegend zu
einem anderen Baustil gelangen als in einer noérdlichen,
ebenso bedingt eine Flachlandschaft eine andere Art der
architektonischen Gestaltung als ein bergiges Land. Der
indische Tempel ist in Deutschland ebenso unmdoglich
wie die gotische Kathedrale in Palédstina, und die aus
solchen wechselnden materialen Grundlagen gegebenen
Bedingtheiten zeigen sich am auffallendsten an den
Anderungen, die jede Stilart bei Ubertragung aus ihrer
Heimat in eine fremde Gegend erfiahrt. AuBler klima-
tischen und landschaftlichen Voraussetzungen kommen
noch andere, im engeren Sinne materiale Gegebenheiten
in Betracht. Ein Land, das keine Steinbriiche und keinen
weitblickenden Handel hat, wird weder zu einer eigenen
Steinarchitektur noch zu einer eigenen Steinplastik ge-
langen, es wird dafiir, falls bildnerischer Trieb und
Waldbestand vorhanden ist, Holzarchitektur und Holz-
plastik bevorzugen. Umgekehrt wird das Vorkommen
grofler Steinlager eine entsprechende Wendung des bild-
nerischen Triebes begiinstigen, der Stilcharakter der
Kunstschépfungen wird aber wieder wesentlich davon
abhingen, ob das verfiigbare Material hauptsichlich
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Granit, ob es hauptsachlich Marmor, ob es hauptséach-
lich Sandstein ist. Architektonische Stile werden bei
Ubertragungen in andere Linder ebenfalls von der M6g-
lichkeit der Materialbeschaffung beeinflut. Die nach
rein griechischen Mustern gebauten sizilischen Tempel
etwa wachsen inriesige Dimensionen von phantastischen
AusmagBen, weil die Sdulen aus Ziegeln und Mortel auf-
gemauert werden und so jede willkiirliche Expansion
der Formen beglinstigen.

Ich kann auch diesen sehr wichtigen Punkt jetzt nur
fliichtig beriihren. Wesentlich ist fiir mich hier der
RiickschluB auf Analogien in der Musik. In ganz groben
Umrissen wére in dieser Beziehung zu sagen, daB etwa
eine sudliche, offene Landschaft niemals eine harmo-
nische Musik produzieren wird, denn fiir diese, als auf
einheitliches Zusammenwirken vieler Teile gegriindete
Kunstart, ist die Geschlossenheit, wie sie durch herberes
Klima und landschaftliche Umgrenzung gegeben wird,
natiirliche Voraussetzung. Umgekehrt drangt die nor-
dische Landschaft zur Zusammenfassung und Vielglied-
rigkeit, damit zum spekulativen Ausbau auch der musi-
kalischen Formenwelt, und dem entspricht es, daB die
Mehrstimmigkeit im heutigen Sinne aus dem Norden
Europas zu uns gekommen ist, wobei vermutlich auch
die starker ausgeprigten Stimmverschiedenheiten der
nordischen Menschen ein sehr wichtiges Moment ge-
wesen sein mogen.

So beachtlich nun diese klimatischen und landschaft-
lichen Bedingtheiten fiir die Art des Formungsprozesses
des musikalischen Klanges sind, so stellen sie doch nicht
das eigentlich Wichtigste dar. Dieses ist vielmehr die
materiale Beschaffenheit des Klanges an sich, Klang ist
tonend schwingende Luft. In der Art der Klangerzeu-
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gung aber kennen wir zwei voneinander verschiedene
Methoden. Die eine geht aus vom Menschen unmittel-
bar, durch seine Stimme. Diese Stimme ist unmittelbare
Projizierung der menschlichen Sinnesnatur in den Klang,
sie ist also gebunden an die physische Bedingtheit

1. der menschlichen SprachéuBerung,

2. des menschlichen Stimmumfanges,

3. der Geschlechtshaftigkeit jeder menschlichen AuBe-
rung.

Die zweite Art der Klangerzeugung geht nicht aus
vom Menschen selbst, sondern der Mensch wird zum
Mittler einer mechanischen Klangerzeugung: durch das
Instrument, Der Instrumentalklang ist nicht mehr un-
mittelbare Projizierung der menschlichen Sinnesnatur,
sondern gewissermaflen deren kiinstlich geschaffene
Riickspiegelung, eine an sich unlebendige Erscheinung,
vergleichbar dem Bilde im Spiegel. Er ist infolgedessen
nicht mehr gebunden an die physische Bedingtheit des
Vokalklanges, er ist also

1.unabhingig vom Sprachlaut des Menschen,

2. unabhéngig von der natiirlichen Stimmumgrenzung,
vielmehr jeder mechanischen Umfangserweiterung
fahig, er ist '

3.ohne Geschlechtscharakter. .

Ich bitte, diese grundlegenden, absolut elementaren
Verschiedenheiten recht genau zu beachten. Sowenig
wie die Singstimme einen Klang ohne Sprachlaut pro-
duzieren kann, sowenig vermag das Instrument dem
klingenden Ton einen Sprachlaut beizugesellen. So-
wenig wie die Singstimme bestimmte Umfangsbegren-
zungen liberschreiten kann, sowenig ist das Instrument
an sie gebunden. Sowenig wir irgendeine singende Men-
schenstimme den Geschlechtscharakter verleugnen kann,
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sowenig vermag irgendein Instrument einen Geschlechts-

charakter rein auszupriigen. Der Instrumentalklang hat
also wohl rein tonlich die gleichen Eigenschaften wie

der Vokalklang. An_bezug auf seine organischen Quali-
taten ist er von ihm grundverschieden. Ihm fehlen alle

Kennzeichen, die als Wesenscharakteristika des Leben-
digen gelten miissen, er ist gewissermafBen ein aus dem

Vokalklang gewonnenes Destillat, er ist ein mechani-
sches Produkt, wihrend der Vokalklang ein organisches
Wesen lst._*_

Ich unterlasse es hier, diese Unterscheidung im ein-
zelnen naher zu kennzeichnen im Hinblick auf meine
eingangs gemachte Bemerkung, daB es zunéchst darauf
ankommt, die Wahrnehmungsbasis festzustellen, von
der wir ausgehen. Diese Wahrnehmungsbasis ist fiir
mich die Erkenntms des fundamentalen Wesensunter-
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schiedes zw1schen voTcalem und mstry,me.nmlem_,_z&
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auch sagen: zwischen dem naturhaften und kiinstlichen
oder dem potenten und dem kastrierten Klang. Wer
diese Wahrnehmung nicht anerkennt, dem kénnen meine
Ausfiihrungen nichts besagen. Meinerseits bin ich mir
bewuBt, der Empfindung dieses Unterschiedes durch die
ganze Zeit meiner asthetisch kritischen Tatigkeit nach-
gegangen zu sein, bis diese Empfindung mir schlieBlich
in der hier dargelegten Klarheit bewuBt wurde. Mit der
Erkenntnis dieser dualen Natur der Klangmaterie ist
fir mich die Erkenntnis fiir den Aufbau der musika-
lischen Formenwelten gegeben, wie wir sie heute emp-
finden, und wie sie sich uns in der Antithese polyphon-
harmonisch darstellt. Ich darf hier zur Ergadnzung meiner
Ausfithrungen auf meine Schrift.,Von den Naturreichen
des Klanges* verweisen, wo ich diese Erkenntnis zum
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erstenmal in bewuBter Schérfe ausgesprochen habe.
Der Leser meiner fritheren Arbeiten, namentlich der ge-
sammelten Aufsétze, wird aber die gleiche Idee in vielen
zeitlich weiter zuriickliegenden Schriften immer wieder
angedeutet und auf verschiedenste Art ausgefiihrt finden,

Ich sehe nun ab von den Folgerungen, die sich aus
der Anwendung meiner Betrachtungsart etwa auf die
Geschichtsdarstellung der Musik ergeben. Wohl aber
bin ich mir bewuBt, daB sowohl der Historiker als auch
der Asthetiker und Theoretiker der Musik bei dem
Versuch, auf die von mir angeregten Ideen positiv ein-
zugehen, zu grundlegenden Anderungen der bisherigen
Anschauungsweise gezwungen wire. So etwas tut man
nicht gern, und darum erkldrt man diese Idee fiir in-
diskutabel und kiimmert sich nicht um sie. Ich bin mir
aber ebenso bewufit, da man in gar nicht allzu langer
Zeit sich genotigt sehen wird, auf diese Idee irgendwie
zuriickzukommen, will man nicht in totem philolo-
gischem Wust ersticken, und vielleicht hat man bis da-
hin irgendein Mittel gefunden, um diese Idee fiir die
Universitdatswissenschaft salonfahig zu machen und
daraus ein System zu bauen.

Hier will ich nur versuchen, die Ergiebigkeit meiner
Betrachtungsart im Hinblick auf die allgemeine Be-
schaffenheit der musikalischen Formwelt kurz darzu-
tun. Geben wir zu, dafl musikalische Formgestaltung
wie jede andere kiinstlerische Formgestaltung die Orga-
nisierung einer gegebenen Materie ist, so miissen wir zu-
geben, dafl diese Organisierung in ihren Voraussetzun-
gen beruht auf immanenten Gestaltungsmoglichkeiten
dieser Materie. Die Auffindung dieser Moglichkeiten ist
Angelegenheit des schopferischen Kiinstlers, sie beruht
auf der Hellsichtigkeit seines Blickes. Hieriiber habe ich
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heute nicht zu sprechen, sondern iiber die materialen
Grundlagen, beziehungsweise die durch sie gegebenen
Materialgesetzlichkeiten, an die selbst der gro8te Kiinst-
ler gebunden bleibt, die er in Wirklichkeit auch nicht
als Schaffenshemmung empfindet, sondern gerade als
Schaffensreiz. So kann eine feste Materie nur gestaltet
werden nach der Gesetzlichkeit der festen Korper, eine
fliissige Materie nur nach der Gesetzlichkeit der fliissi-
gen Erscheinungen. In der Auffindung solcher material
bedingten Gesetzlichkeiten liegt eben der Ansporn fiir
die schopferische Kraft. Ich hatte nun zwei Arten ma-
terialer Grundlagen der Musik nachgewiesen:
die eine, die organischer Konstitution,
die andere, die mechanischer Konstitution ist.
Aus der Verschiedenheit der konstitutiven Beschaffen-
heit ergibt sich die unabweisbare Folgerung, da8 die
aus beiden gewonnenen Formenwelten ebenfalls den
gleichen Verschiedenheiten unterworfen sind, das hei8t,
daf3
der Stimmklang als materiale Grundlage eine seiner
Wesensnatur entsprechende organisch konstituierte
Formenwelt bedingt, da andererseits

der Instrumentalklang als materiale Grundlage eine
seiner Wesensnatur entsprechende mechanisch kon-
stituierte Formenwelt bedingt.

Die organisch konstituierte Formenwelt des Stimm-

klanges nenne ich polyphon,

die mechanisch konstituierte- Formenwelt des Instru-

mentalklanges nenne ich harmonisch.
Damit ist ausgesprochen, dafi
Polyphonie ithre Wurzel hat, aber auch weiterhin nur
moglich ist auf der materialen Grundlage des Vo-
kalklanges, daB zweitens. HE-
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Harmonie ihre Wurzel hat, aber auch weiterhin nur
moglich ist auf der materialen Grundlage des In-
strumentalklanges.

Damit ist schlieBlich ausgesprochen, da8

alle polyphonen Formen einer Sphiire der organisch
konstituierten Formengebilde angehdren, da8

alle harmonischen Formen einer Sphiire der mecha-
nisch konstituierten Formengebilde angehdren.

Denn die Gesetzlichkeit der materialen Grundlage mup
sich an der Gesetzlichkeit der kiinstlerischen Form aus-
wirken, und in je hoherem MaBe dies der Fall ist, als
um so hoéherstehend werden wir die Kunstschdpfung
empfinden. Eine Fuge von Bach, eine Sinfonie von Beet-
hoven ist, als kiinstlerische Erscheinung genommen,
héchstes Zeugnis einer vollkommenen Mechanisierung
der Klangmittel. Ich bitte, hier keine Verwechslung zu
begehen zwischen der Wesensnatur der kiinstlerischen
Schépfung und der Wirkung, die der Kiinstler dadurch
erreicht. Was Beethoven erreichen wollte, konnte er er-
reichen nur durch die bedingungslose Inanspruchnahme
aller Moglichkeiten des mechanischen Klanges. Im iibri-
gen steht die Betrachtung der kiinstlerischen Absichten
hier nicht zur Diskussion, und ich mdéchte nur bitten,
den Begriff der Mechanik nicht in irgendwie herab-
setzendem Sinne aufzufassen.

Wir sehen, daB sich die Antithese polyphon-harmo-
nisch bei nidherer Betrachtung verwandelt hat in die
Antithese organisch-mechanisch, wobei ich die Bezeich-
nung

organisch im Sinne einer physiologischen Ordnung,

mechanisch im Sinne einer physikalischen Ordnung
verwende.

Der Begriff der Polyphonie ware demnach als Kunst-
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phanomen einer physiologischen Organik zu be-
zeichnen,

der Begriff der Harmonie als Kunstphanomen einer

physikalischen Mechanik.

Ich will versuchen, dies, so gut es in Kiirze moglich
1st, zu begrunden.

Alle polyphonen Formen beruhen auf dem Grund-
phénomen des menschlich lebendigen, das heiBt sprach-
lich und geschlechtlich gekennzeichneten organischen
Vokalklanges. Ihre Formgestaltung kann auf auflerlich
verschiedene Art geschehen, indem mehrere Stimmen
im Einklang, in Oktaven oder anderen Intervallpar-
allelen schreiten, oder indem die Stimmen nachahmend
nach bestimmten Gesetzen allmahlich zueinander treten.
Die gegebene Voraussetzung all dieser Formen ist stets,
dafl der Einzelklang als solcher zunichst selbstandig ist
und entweder diese Selbstindigkeit unbehindert beibe-
halt oder sich mit anderen zu genossenschaftlichem
Wirken verbindet. Das Grundprinzip der Formgestal-
tung liegt in der Fiithrung der Einzellinie, in der Ten-
denz, die Ernst Kurth als linear bezeichnet hat, wobei
ich von Kurth nur darin abweiche, daB ich lineare Fiih-
rung nur in der Vokalmusik fiir méglich halte, wahrend
ich sie in jeglicher Instrumentalmusik bestenfalls als
ein Kunstmittel der Stilisierung betrachte.

Alle polyphon vokalen Formen entstehen durch Sum-
mierung solcher Linien. Ein harmonischer Zusammen-
klang 1st in der Vokalmusik unmaéglich. Selbst wenn die
Stimmen etwa in Terzenparallelen schreiten, ist die
Wirkung nicht harmonisch, sondern polyphon, denn
die Wirkung der Stimmkléinge als solcher tibertrifft die
Wirkung der Tone als solcher, Jede Stimme bleibt In-
dividuum, sie mufl Individuum bleiben, weil sie keine
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Méglichkeit hat, sich ihrer Individualitét zu entduBern,
und weil durch ihren Individualitdtscharakter das wich-
tigste und einprégsamste Merkmal ihrer Erscheinung
iiberhaupt gegeben ist. Die vokal-polyphone Form hat
daher nur die eine Moglichkeit zur Entfaltung ihres
Individualititscharakters in zeitlicher Expansion, und
das Merkmal der Polyphonie erachte ich als gegeben,
sobald iiberhaupt nur zwei Stimmen zusammen singen,
ganz einerlei, ob in gleicher Tonlage oder in harmo-
nischen Parallelen oder in kontrapunktischer Kombi-
nation. Diese ist lediglich als Mittel anzusehen, das Vor-
handensein mehrerer Stimmen kiinstlerisch mdglichst
deutlich und eindrucksvoll zu gestalten. An sich ist die
Tatsache der Mehrstimmigkeit gegeben durch das Vor-
handensein mehrerer Stimmindividuen, wobei die Frage
der Fithrung dieser Stimmen untereinander von neben-
geordneter Bedeutung bleibt. Polyphonie ist, wie ich
schon vorhin sagte, kein Satzbegriff, sondern ein Klang-
begriff. Das Erklingen mehrerer Singstimmen bedingt
das Wesenskennzeichen der Polyphonie. Damit sind die
polyphonen Formen als Formen im Sinne einer physio-
logisch geordneten Organik gekennzeichnet. Sie entfal-
ten sich nach den Einzelbedingnissen ihrer lebendig
organischen Komponenten in rein zeitlicher Expansion
und beruhen auf der Geltendmachung eben der leben-
digen Individualbedeutung der Stimmen.

Bei den harmonischen Formen verhailt sich alles um-
gekehrt. Sie beruhen auf dem aus dem vokalen Klang
durch Eliminierung des Sprachlautes und Geschlechts-
charakters herausdestillierten, gewissermafen kastrier-
ten mechanischen Klang. Dieser Klang ist keine leben-
dige Individualitdt mehr, er ist nicht selbstéindig und
eigenlebig, sondern eine Teilerscheinung des natiir-
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lichen Klanges. Er ist daher keiner Einzelentfaltung
fahig, sondern seine Gestaltung zum Formgebilde ist
moglich nur durch das Mittel der tonlichen Erganzung.
Diese tonliche Erganzung wird gewonnen durch stei-
gernde Fortsetzung des Mittels, dem der mechanische
Klang seine Entstehung verdankt, ndmlich der Auftei-
lung. Das Prinzip der Klangzerlegung durch Mechani-
sierung wird zum schopferischen Prinzip, und an dem
Ausbau dieses Prinzips vermag sich die Mechanik auch
wirklich als schopferisch zu erweisen. Es ist zunédchst
nicht notig, die auf solche Art gewonnenen Teilungs-
moglichkeiten der Art nach voneinander zu unterschei-
den. Ob sie sich uns darstellen als verschiedene Klang-
farben, das heifit als Insirumente von verschiedenem
Klangcharakter, wie sie am zahlreichsten im Orchester
und in den Registern der Orgel vertreten sind, oder ob
sie sich uns darstellen als verschiedene Tonhohen, wie
sie in den Zusammenkliangen und Verbindungen der
Harmoniefolgen erscheinen — das ist eine Differenzie-
rung der Mittel, aber beides beruht auf dem gleichen
schopferischen Prinzip. Die verschiedenen Klangfarben
der Instrumente sind ebenso Teilerscheinungen des
Grundklanges, wie die verschiedenen Tonhéhen der
Harmonien Farbbrechungen sind. Beides beruht auf
dem gleichen Prinzip der Formgestaltung des mecha-
nischen Klanges durch weitergreifende Mechanisierung,
das heiBt durch gesteigerte Zerteilung des urspring-
lichen Grundklanges in immer kleinere Brechungen. Ich
hatte vorhin darauf hingewiesen, da das Wesen der
Polyphonie keineswegs mit kontrapunktischer Form-
gebung unlosbar verbunden sei, sondern dafl diese kon-
trapunktische Formgebung ein — auch dem historischen
Verlauf nach —erst allmédhlich gefundenes Mittel zur
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kiinstlerischen BewuBtmachung der Polyphonie sei. Jetzt
mochte ich darauf hinweisen, daB ebenso die Harmo-
nie, respektive das, was wir als Harmonielehre bezeich-
nen, keineswegs eine primére, sondern ebenfalls erst
eine sekundire Erscheinung ist, ein Mittel, um dieses
Prinzip der Klangzerteilung in akkordische Farbbre-
chungen moglichst wirksam zu machen. Darum ist auch
der Ausbau der harmonischen Formenwelt mit dem
Ausbau der Instrumentalmittel unlésbar verbunden,denn
beide bedingen einander. Harmonielehre und Instru-
mentallehre sind als methodische Disziplinen im tiefe-
ren Sinne identisch, Harmonielehre ist in Wahrheit nur
Instrumentation in verschieden gelagerten Tonen, In-
strumentationslehre ist in Wahrheit nur Harmonielehre,
bei der Farbabstufungen an Stelle von Tonabstufungen
gesetzt werden.

Es ergibt sich daraus weiterhin, daB instrumentale
Mehrstimmigkeit im Sinne von Polyphonie ein Ding der
Unmoglichkeit, ein Widerspruch in sich selbst ist. Da
jede Harmonie nur die durch das Grundprinzip der
Mechanisierung gewonnene Aufteilung eines Grund-
klanges, seine prismatische Brechung darstellt, so kann
das erkennbare Hochstziel jeder harmonischen Form
nur die Wiedergewinnung oder BewuBtmachung dieser
durch die Aufteilung zerstreuten Klangeinheit sein. Hatte
ich also darauf hingewiesen, daB das Wesenhafte der
Polyphonie in dem Augenblick gegeben sei, wo zwel
singende Stimmen, gleichviel in welcher Ordnung des
Zusammenklanges, miteinander tonen, so ware nun dar-
auf hinzuweisen, daB das Wesenhafte der Harmonie in
dem Augenblick gegeben ist, wo zwei instrumentale
Klinge ineinanderténen, auch dann, wenn etwa die Art
ihrer Anordnung konfrapunktische Stilisierung aufweist.
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Fiir das Wesenhafte des harmonischen Stiles ist die
kontrapunktische Anordnung von ebenso sekundérer
Bedeutung wie fiir das Wesenhafte des polyphonen
Stiles die harmonische Anordnung. Bestimmend sind
fiir beide Stilarten lediglich die Eigenheiten der mate-
rialen Grundlagen, und diese sind. fiir die Polyphonie
vokaler Art, woraus sich das Wesen der Mehrstimmig-
keit ergibt, fur die Harmonie sind die materialen Grund-
lagen instrumentaler Art, woraus sich das Wesen der
Einstimmigkeit ergibt. |

Die Antithese polyphon-harmonisch wiare demnach
sinnhaft zuriickzufiihren auf die mehr und mehr durch-
brechende Empfindung fiir die materialen Grundlagen
der Musik. Bei dieser Bezugnahme wiirde sie sich ver-
schirfen zu der Antithese vokaler Klang — instrumen-
taler Klang mit den in beiden eingeschlossenen For-
mungsprinzipien, der Mehrstimmigkeit und der Ein-
stimmigkeit. Wenn wir heute wirklich an einem Wende-
punkt der Musikempfindung stehen, der etwa jenem
Wendepunkt um den Beginn des 17. Jahrhunderts ent-
spricht, so hlitten wir zuriickzublicken auf etwa drei
Jahrhunderte eines vorwiegend instrumental harmo-
nisch einstimmigen Schaffens, demgegeniiber in unse-
rer Antithese die Neigung zu einer Erneuerung des
vokal polyphon mehrstimmigen Schaffens zum Ausdruck
kommt,

Die Gegeniiberstellung ist freilich nicht ganz so ein-
fach, wie es dieser Formulierung nach den Anschein
haben kénnte. In Wahrheit sind ja beide Arten der
Musikerfassung im allgemeinen nicht streng voneinan-
der geschieden, sondern sie greifen meist ineinander
iiber. Wohl haben wir, namentlich in Zeiten von scharf
ausgeprégter geistiger Bewuftheit, Einzelerscheinungen,
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die nur einem Gebiet angehoren. Die Vokalkunst des
15. und 16. Jahrhunderts, die Instrumentalkunst einiger
grofler Personlichkeiten des 18.und 19.Jahrhunderts
gehort hierher. Aber zugleich finden wir doch stets
Mischungen instrumental-vokalen Charakters, und ge-
rade die Haltung dieser Mischerscheinungen ist es, die
das innere Wesen der Epochen bestimmt. Dabei lassen
sich die einleitend erwadhnten klimatischen und land-
schaftlichen Voraussetzungen nicht iibersehen, sie blei-
ben bis zu einem gewissen MafBle stets bestimmend.
Siidliche Lénder mit giinstigen klimatischen Bedingun-
gen werden stets primér vokal empfinden. Damit hingt
es zusammen, daB in Zeiten mit vorherrschender Instru-
mentalempfindung die Kunst solcher Linder in der all-
gemeinen Wertschéitzung zuriicktritt, wihrend sie bei
einer erneuten Hinwendung zur Vokalempfindung wie-
der stirker in den Vordergrund tritt. Ich méchte hier
nur beildufig hinweisen auf den Umschwung in der
Wiirdigung Verdis gegeniiber Wagner. Wiahrend Verdi
vor etwa zwanzig Jahren noch Wagner gegeniiber sehr
geringschitzig abgetan wurde, hat sich das Verhiltnis
heute fast umgekehrt. Das ist in Wahrheit nicht die
neue Liebe zur Melodie, sondern es ist die neue Hin-
neigung zur primér gesangsmifig empfundenen Form-
gestaltung, Auf ahnlicher Voraussetzung beruht auch
die vor wenigen Jahrzehnten noch nicht vorstellbare
Neigung zur Gesangsoper des 18. Jahrhunderts, speziell
zur Oper Hiéndels, liberhaupt die heutige Wandlung in
der Auffassung vom Wesen der Oper.

Diese Andeutungen zeigen, dafl ich in der Gegenitiber-
stellung vokal-instrumental nicht etwa auf ein SchluB-
ergebnis ziele, das eine Abschaffung der Instrumental-
musik zugunsten der Vokalmusik befiirwortet. Wenn
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ich die Verwendung beider in Kunstwerken gemischter
Art als vorwiegend ansehe, so kann die entscheidende
Frage wohl nur dahin lauten, welches der beiden Ele-
mente als fiihrend, welches als dienend empfunden wird.
Das Fiihrende wird Geist und Charakter der Form be-
stimmen, das Gefiihrte wird sich unterordnen. So ge-
sehen, kann es wohl kaum einem Zweifel unterliegen,
dafl wir aus einer Zeit absolut vorherrschender Instru-
mentalempfindung wieder in eine Zeit stirker betonter
Vokalempfindung hiniiberstreben, und damit scheint
mir auch die Antithese polyphon-harmonisch innerlich
am tiefsten zusammenzuhéngen. Damit scheint mirauch
die starke Neigung zu kontrapunktischer Stilisierung in
der jungen Komponistengeneration erkliarbar, und ich
bin iiberzeugt, dafl diese Neigung mehr und mehr von
den hierfiir eigentlich nicht geeigneten Instrumental-
gattungen -auf Vokalgattungen iibergreifen wird. Es war
in dieser Beziehung sehr wertvoll, zu sehen, daff auf
dem Kammermusikfest 1925 in Donaueschingen eine
ganze Reihe von Vokalschopfungen vorgefiihrt wurde,
duBerlich mit durchaus anderer Begriindung, als ich sie
hier gegeben habe, innerlich zweifellos auf dem gleichen
Impuls beruhend und somit eine ebenso merkwiirdige
wie lehrreiche Bestitigung der hier geduflerten An-
sichten.

Diese gehen aber, wie ich nochmals hervorheben
mochte, keineswegs darauf aus, eine neue Ara der Vokal-
musik zu propagieren, sondern zunichst lediglich der
Empfindung fiir das Eigenwesen des Vokalklanges und
damit fiir das Eigenwesen der Polyphonie Bahn zu
schaffen, Damit verbunden ist die Kldrung der Empfin-
dung fiir das Eigenwesen des Instrumentalklanges und
das Eigenwesen der ihm eigentiimlichen Erscheinung
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der Harmonie als eines Produktes der Klangmechani-
sierung. Diese hat bisher unser Musikempfinden im
Schaffen und Denken so tief beeinfluBBt, daB vielen von
uns eine Musik anderer Wesensnatur, nicht harmonisch,
nicht instrumental konzipiert, iiberhaupt noch nicht
vorstellbar ist, und damit hingt die Schwierigkeit zu-
sammen, diese Unterscheidungen als solche iiberhaupt
faBbar zu machen. Das ist ungefiahr ebenso schwierig,
wie wenn ich jemandem, der sich nicht vorstellen kann,
daB die Erde eine Kugel ist, den Begriff des Antipoden
erklaren will.

Nichtsdestoweniger zeigen alle Symptome des heuti-
gen Schaffens und Denkens in der Musik, daB wir uns
wieder einer Zeit mit eigenkraftigem Vokalempfinden
nahern. Ich kann hier wiederum nur die Frage streifen,
mit welchen Wandlungen im Geistesleben iiberhaupt
diese Wandlung zusammenhéangt. Da8 sie nicht auf ein-
fachem Abwechslungsbediirfnis beruht, braucht kaum

gesagt zu werden. Es ist vielmehr anzunehmen, daB die
beiden so verschiedenen Wesensqualitdten des vokalen
und instrumentalen, des organischen und des mecha-
nischen Klanges nicht nur grundverschiedene Formungs-
bedingtheiten in sich tragen, sondern daB die Verschie-
denheiten dieser Formungsbedingtheiten wiederum nur
Auswirkungen sind tieferliegender geistiger Notigungen,
die zu bestimmten Zeiten zur Bevorzugung des instru-
mental mechanischen, zu anderen Zeiten zur Bevor-
zugung des vokal organischen Klanges und der ihm ver-
bundenen Empfindungssphére fiihren.

Aber eine solche Betrachtung gehort nicht mehr in
das heutige Thema. Worauf es in der Hauptsache an-
kam, war der Hinweis auf die Bedeutung der materialen
Grundlagen der Musik fiir das Wesen und die Gestal-
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tung ihrer Formerscheinung. Diese materialen Grund-
lagen sehe ich in der Naturbeschaffenheit des Klanges,
und diesen Klang erkenne ich in der Doppelerscheinung
des vokal organischen und des instrumental mechani-
schen Klanges. Das sind die beiden Wurzeln, aus denen
alle musikalischen Formerscheinungen emporwachsen,
und jegliche Gestaltungsgesetzlichkeit der musikalischen
Form ist zutiefst im Wesen dieser beiden Wurzeln be-
griindete Kundgebung der Materialbeschajffenheit der
Klangnatur,




