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Diese kleine Schrift ist ein Versuch, die Grundlinien
einer phdnomenologisch gerichteten Musikésthetik zu zie- -
hen. Die Erscheinungen der heutigen Musik bringen eine

solche Art der Einstellung mit sich, sie beruht also als
Methode der Anschauung auf den gleichen Voraus-

setzungen, wie die 1hr entsprechende Kunst. Solche

‘Wechselwirkung zwischen Kunst und Asthetik hat zu

allen Zeiten bestanden. Wenn wir heute Erscheinungen
und Gesetze der Kunst anders sehen und begreifen als

{friihere Zeiten, so hegt das nicht daran, dal wir kliiger,

sondern dafl wir eben anders sind.

Die besonderen Voraussetzungen fiir die hier vorge-
tragene Ansicht ergaben sich aus den meinem Wagner-

Buch zugrunde hegenden Leitgedanken. Indem ich sie -

weiterwirken lie, zeigten sich Verbindungen zu fritheren
Arbeiten, namentlich dem » Deutschen Musikleben« sowie
dem Kapitel »Ideen« des Schriftenbandes »Klang und
Eros«. Ich weise auf diese dlteren Biicher hin, weil 1n
thnen manches einzelne vorweggenommen und ausfiihr-
lich behandelt 1st, was hier nur in knapper Zusammen-
fassung erscheint. Der Stoff hiitte allerdings auch eine
sehr breite Darstellung ermdiglicht, eigentlich sogar er-
fordert. Ich habe die gedrdngte Form vorgezogen, weil es

- mir zundchst wichtiger schien, die Leitgedanken scharf

zu kennzeichnen, als ithre Anwendung systematisch durch-
zufiihren. DaB ich damit eine bequeme Handhabe zu Mig-
deutungen und Entstellungen gebe, weiB ich wohl. Diesen
indessen entgeht man, wie die Erfahrung lehrt, auf
keinerlen Art. Im vorliegenden Falle wird freilich auch
der redlich Wollende vieles noch fiir unvollkommen, er-
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ganzungs- und begriindungsbediirftig, vielleicht sogar fiir
falsch halten. Ich wage die Pubhkation trotzdem, weil
ich von der Richtigkeit des Grundsdtzlichen iiberzeugt bin
und hoffe, daBl die Diskussion dieser Gedanken, sofern
sie sich als diskussionsfahig erweisen, mir selbst helfen
wird, den Weg weiter zu finden.
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KLANGEMPFINDUNG R

Musik ist Klangempfindung.

Jede Musik ist Klangempfindung, aber nicht ]ede Klang-
empfindung 1st Musik. Der Lokomotivpfiff, der Vogelruf,
beide zweifellos Klangempfindungen, werden nicht oder
nur im ibertragenen Sinne als Musik bezeichnet. Das
Bereich der Musik als Kunst ist daher ein Teilgebiet
innerhalb des Gesamtbereiches der Klangempfindungen.
Als kunsthafte Musik gilt nur die nach #sthetischer Ge-
setzlichkeit stilisierte Klangempfindung.

Das Finden der dsthetischen Stilisierungsprinzipien ist
das Werk des Kiinstlers. Seine Tatigkeit beruht auf der
Auswahl der zur Stilisierung geeignet scheinenden Klang-
empfindungen und ihrer Stilisierung zu typenhaften
Mustern. An solcher Auslese und Musterprigung zeigt

. sich die gestaltende Kraft des kiinstlerischen Vermdgens.
i Die asthetische Betrachtung mufl sich demnach griin-
~ den auf die Erkenntnis
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1. der allgemeinen Bedingtheiten der Klangempfin-
dungen,

2. der besonderen Bedingtheiten ihrer Auswahl und
Stilisierung durch die kiinstlerische Gestaltung.




PHANOMEN UND EMPFINDUNG

Als Klangempfindung 1m allgemeinen ist Musik be-
trachtbar aus der Bestimmung
1. des Klanges als Phinomen,
2. der Empfindung als Sinnesfunktion.

1. Klang als Phénomen

Klang 1st tonend schwingende Luft, bewegt nach
akustisch prédzisierbaren Gesetzen.

Tonende Luftschwingungen, bewegt nach dieser Ge-
setzlichkeit, kénnen erzeugt werden auf zweierler1 Art:

1. unmittelbar durch das Stimmorgan eines leben-
digen Wesens,

2. mittelbar durch Kraftiibertragung auf ein mecha-
nisches Werkzeug. Solches Werkzeug heifit, ent-
sprechend seiner Bestimmung, Instrument.

Diesen Erzeugungsarten nach erscheint das Klang-
phédnomen in zweierler Gestalt:

1. als vokales Phianomen,

2. als mnstrumentales Phinomen.

Beide sind akustisch analoge, aber nicht identische

Phénomene.
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Vokalklang und Instrumentalklang

Der Vokalklang wird bestimmt durch die Méglichkeiten
der ihn erzeugenden lebendigen Physis. Er bleibt ein ab-
gesprengter Teil dieser Physis, physiologisch bedingt, ein
organisches Wesen. Als solches ist er den Lebensgesetzen
der organischen Physis unterworfen. Sie bestimmen:

1. die Umfangsbegrenzung durch die organischen
Stimmkrifte,

2. die geschlechtliche Eigenart des Stimmcharakters,

3. die naturhafte Bindung an den Sprachlaut.

Alle dreir Bedingtheiten des Vokalklanges sind in
gleichem MaBle Vorziige wie Einschrankungen gegeniiber
dem Instrumentalklang. Dieser kennt daher:

1. keine organisch gegebene Umfangsbegrenzung. So-
weit das einzelne Instrument sie hat, kann sie durch
mechanische Mittel erweitert werden,

2. keinen Geschlechtscharakter, nur eine akustische
Geschlechtsahnlichkeit, der die Eindeutigkeit ver-
sagt 1st,

3. keine Bindung an den Sprachlaut.

Der Instrumentalklang ist nicht physiologisch, er ist
physikalisch bedingt, unlebendig. Er 1st der Gesetz-

~lichkeit der Mechanik unterworfen.
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.Die Naturreiche

Vokaler und instrumentaler Klang sind die ithrer Er-
zeugung und Erscheinung nach verschiedenartigen, aber
auch einzig verschiedenen Klangphénomene. Als solche
stellen sie innerhalb des Klanglebens Naturbedingtheiten
dar, der Art ihrer Verschiedenheit nach vergleichbar der
Verschiedenheit des Pflanzen- und des Mineralreiches.
Jeder Klang mull entweder vokal oder instrumental,
physiologisch oder physikalisch gestaltetes Phéinomen
sein: lebendig oder mechanisch erzeugter und fort-
wirkender Klang. Eine dritte Moglichkeit gibt es mnicht
und hat es nie, diese beiden aber hat es stets gegeben.

Die beiden Erscheinungsbedingtheiten des Klang-
phinomens sind zu bezeichnen als Naturreiche des
Klanges: das vokale und das instrumentale Naturreich.
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2. Empfindung als Sinnesfunktion

Der akustische Unterschied des Vokal- und des Instru-
mentalklanges 1st ein Klangfarbenunterschied. Er beruht
als solcher auf der Verschiedenartigkeit der Oberténe und
der Resonanzbildung. Die Obertone sind eine klangliche
Synthesenerscheinung: die Aufteillung des Haupttones in
seine Einzelschwingungen.

Jeder Klang kann demnach wahrgenommen werden

1. als einheitlicher, die synthetischen Kldnge organisch
in sich bindender Klang: als Zeiterscheinung der
physiologischen Klangmonade,

2. als aufgeteilter, die Nebenklinge analytisch staf-
felnder Klang: als Raumerscheinung der physika-
hschen Klangsynthese.

Indem die Empfindung den Klang als organisch ge-
schlossene, zeithich ausschwingende Klangmonade er-
faBt, ist sie Zeitempfindung.

Indem die Empfindung den Klang als analytisch auf-
geteilte, rdumlich gestaffelte Klangsynthese erfaBt, ist sie
Raumempfindung.

Zeitempfindung und Raumempfindung, beide ange-
wandt auf die Region der ténenden Luftschwingungen,
sind die aus der dualistischen Natur des Klangphino-
menes begriindeten Kategorien der Klangempfindung. Aus
thnen ergeben sich die Ordnungseinheiten des Erschei-
nungsaufbaues als Voraussetzungen der Stilisierung.

I3



ORDNUNGSEINHEITEN

1. Zeitempfindungseinheit

Die klangliche Zeitempfindung ist Empfindung des
Klanges als Zeiterscheinung. Sie gestaltet sich am Phino-
men des Vokalklanges als der zeithch ausschwingenden
Klangmonade. Durch zeitliche Reihung vokaler Klang-
monaden entfaltet sie sich zur Monodze.

Die klangliche Ordnung der Monodie beruht auf der
physiologischen Bedingtheit des Vokalklanges: der Sang-
barkeit, also der Verbindung nichstgelegener Klang-
monaden.

Die zeitliche Ordnung der Monodie beruht auf der MaB-
gesetzlichkeit des Zeitempfindens: der Metrik.

Die gesangliche Monodie ist die wesenseigene Ordnungs-
einheit der klanglichen Zeitempfindung. Die Monodie
liegt allen primér gesanglich empfundenen Formen zu-
grunde. Diese gestalten sich aus dem Ineinanderwirken
des Metrums als Zeitgliederung und der physiologischen
Sangbarkeit als Bedingtheit des Vokalklanges.

14




2. Raumempfindungseinheit

Die klangliche Raumempfindung ist Empfindung des
Klanges als Raumerscheinung. Sie gestaltet sich am
Phéinomen des Instrumentalklanges als der raumlch ge-
staffelten Klangsynthese und stellt sich dar als Zu-
sammenklang: als instrumentale Harmonie.

Harmonie entsteht durch Aufteilung der Klangmonade
in einen Fundamentalton und dessen physikalisch be-
dingte Hohenausstrahlungen. Sie 1st also eine gravi-
tierende Erscheinung und als solche dem Gesetz der
Statik unterworfen.

Die rdumliche Ordnung der Harmonie beruht demnach
auf statischen Funktionen: der Proportionalitdt und Ge-
wichtsausgleichung der physikalischen Tonschwingungen.

Mittel der Verbindung statischer Erscheinungen ist die
Dynamik als Kraft der Bewegung im Raum. Die rédum-
liche Ordnung der Harmoniefolgen beruht demnach auf
den dynamischen Funktionen der Bewegungskraft.

Die instrumentale Harmonie 1st die wesenseigene Ord-
- nungseinheit der klanglichen Raumempfindung. Die Har-
momnie liegt allen instrumental empfundenen Formen zu-
grunde. Diese gestalten sich aus dem Ineinanderwirken
der physikalischen Statik — als Bedingtheit des harmo-
nischen Instrumentalklanges — und der motorischen Dy-
namik — als Kraft der Bewegung im Raume.
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NORMEN DER STILISIERUNG

1. Zeitempfindungsnormen

Die monodische Grundnorm der vokalén Zeitempfin-
dung ist die Tonart. Sie stellt die nach dem Prinzip der
kiirzesten Verbindung zusammengefaBite Reihung aller
dem Tonkreise angehérenden Toéne zur zeithich ablaufen-
den Monodie dar.

Fir die Gestaltung der Tonart bestimmend ist

1. der Abstand der benachbarten Téne voneinander,
2. der Abstand des ersten Tones vom letzten.

Beide Abstandseinheiten sind verschieden innerhalb ver-
schiedener Kulturen, entsprechend den verschiedenartigen
physiologischen Bedingtheiten der Gesangsorgane und den
verschiedenartigen klanglichen MaBempfindungen.

Fir die abendldandische Musikkultur i1st grundlegend

1. die auf Reihung dreier Ganztone und eines Halb-
tones gegriindete Viertonfolge,

2. die auf symmetrische Zusammenfassung zweier

Viertonfolgen gegriindete Oktavgattung.

Der vokale Oktavklang ist keine Obertonerscheinung.
Er ist eine Mapeinheit, beruhend auf dem Phinomen
des Gleichklanges der Oktaven. Die Oktavgattung stellt
mithin das Aussingen des Anfangstones in symmetrisch
geordneter Zeitfolge aller kunstmafBig vorhandenen Tone
dar. Sie ist sinnhaft die zeithiche Entfaltungsnorm der
Anfangsmonade zur ihr entsprechenden Monodie und
wird als solche auch einfach als »Ton« (Tonus) be-
zeichnet. Es ergibt sich daraus die Nétigung, auf jedem
Ton eine Tonart zu bilden, deren Tonfolge das Ver-
haltnis der Ganz- und Halbténe in wechselnder Mischung
zeigt und daran den besonderen Charakter des jeweiligen
Tonus verdeutlicht.
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2. Raumempfindungsnormen

a) Statische Normen

Die gravitierende Kraft der Harmonie als statischer Er-
scheinung stellt sich dar in der Empfindung des BaB-
tones als Fundamentalton. Aus 1hr ergibt sich die Tonali-
titsempfindung als Empfindung der Kausalbeziehung
aller Téne zum Fundamentalton. Aus ihr ergibt sich die
Fixierung der Begriffe der Konsonanz und Dissonanz als
dem Fundamentalton akustisch proportionaler oder nicht
proportionaler, das statische Gleichgewicht festigender
oder storender Zusammenklinge.

Aus dem Zusammenwirken von Tonalitdtsempfindung,
Konsonanz- und Dissonanzbegriff als Folgen der Bal-
gravitation formen sich die Tonleitern. Sie sind nicht zeit-
lich gereithte monodische Tonarten. Sie sind, wie der
Name besagt, »Leitern«, stufenweis gestaffelte raumliche
Anstiegbhewegungen vom Fundamentalton zu den konso-
nierenden Oberténen, von denen die Oktav als physi-

kalisch stirkster Oberton die Umgrenzung gibt. Die Ton-

leitern sind dementsprechend nicht an eine fixierte Tonhéhe
gebunden, sondern nur rdumliche Verhédltnisschemata. Sie
konnen transponiert, d. h. von jeder Tonhéhe aus begonnen
werden. Ihre Verschiedenheit beruht auf einer in allen Ton-
héhen wiederkehrenden Verschiedenheit der rdaumlichen
Stufung, wird daher bezeichnet als Verschiedenheit micht
der Tone, sondern der Tongeschlechter: Dur und Moll.

Aus der Formung der Tonleitern als Grundschemata
rdaumlich statischen Klangempfindens ergibt sich die Not-
wendigkeit der Temperierung. Sie bewirkt Ausgleichung
natiirhicher Tonschwingungsdifferenzen durch physika-
lisch exakte Abmessung der Halbtone gemi8 ihrer klang-
rdaumlichen Entfernung.

Bekker, Naturreiche des Klanges. 2 X7




Aus der Statik der klanglichen Raumempfindung er-
geben sich als Normen:

1. Tonahtatsempfindung als Empfindung der gravi-
tierenden Kraft des Basses,

2. Konsonanz- und Dissonanzbegriff als Empﬁndung
stehender oder schwankender Klangrelationen,

3. Tonleiter als rdumliche Entfernungsschematisie-
rung der Téne,

4, Transposition und Temperierung als Mittel der
Klangausgleichung.

Diese Normen der statischen Raumempfindung treten
nicht zugleich, sondern in allmdhlicher Folge auf, ihr Her-
vortreten kennzeichnet die Festigung der klanghchen
Raumempfindung.




b) Dymniische Normen

Dynamik als Kraft der Bewegung im Raume stellt sich
dar zuniéchst als Gliederung der statischen Erscheinungen
nach Bewegungseinheiten. Sie beruhen auf Gestaltung
von Raumgruppen und werden Perioden genannt. Die
Gegeniiberstellung und Anordnung der Perioden beruht
auf den Gesetzen der rdumlichen Symmetrie.

Die Mittel zu dieser Raumgruppierung und -gliederung
gewinnt die dynamische Bewegung durch Aufteilung in

1. melodische Bewegung,

2. rhythmische Bewegung,

3. gradative Tonstarkenbewegung,
4. koloristische Tonfarbenbewegung.

Melodie, Rhythmus, Gradation und Kolorit sind Aus-

wirkungen der Dynamik als Kraft der Bewegung im
Raume.

1. Die melodische Bewegung ist eine Obertonerschei-
nung, die Verbindung der BaBausstrahlungen zur partiell
“selbstindigen Tonbewegung, als solche in der leichtest
beweglichen Oberstimme am lebhaftesten ausgeprigt.

2. Die rhythmische Bewegung kennzeichnet als Hebung
und Senkung zunéchst die rdumliche Schreitbewegung der
statischen Harmenieeinheiten. Sie ist also in der klang-
lichen Raumempfindung keine metrische Zeit-, sondern
eine gewichthafte Akzentgliederung und teilt sich als
solche gleichfalls besonders der leichtest beweglichen
melodischen Oberstimme mit.

3. Die gradative Bewegung — 1m Sprachgebrauch ver-
allgemeinernd als »Dynamik« bezeichnet — beruht auf
verschirfter Akzentuierung der rhythmischen Bewegung,

der sie durch wechselnde Schattierung und Tonstéirke
plastische Ausrundung gibt.
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4. Die koloristische Bewegung beruht auf verschirfter
Akzentmerung der melodisch rhythmisch gradativen Be-
wegung, der sie durch gesteigerte Klangfarbenmischung
wechselndes Kolorit gibt.

Auch die Normen der dynamischen Raumempfindung
treten gleich denen der Statik nicht zugleich, sondern in
allméahlicher Folge auf. Thr Hervortreten kennzeichnet das
Entfaltungsstreben der klanglichen Raumempfindung von
der priméar statischen zur primir dynamlschen Empfin-

dung.

20
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DIE FORMEN

‘Alle Formen des Zeitempfindens sind vokal emp-
fundene Formen. Sie beruhen auf BewuBtmachung der
Zeitempfindung.

Alle Formen des Raumempfindens sind instrumental

empfundene Formen. Sie beruhen auf BewuBtmachung
der Raumempfindung.

21




1. Zeitempfindungsformen

Die Ordnungseinheit der klanglichen Zeitempfindung
ist die vokale Monodie, normiert zur Tonari. Sie beruht
auf metrisch gegliederter Reihung vokaler Klangmonaden,
stellt also die kleinste Formeinheit der klanglichen Zeit-
empfindung dar. Ihr Ausbau zu kunstvoll gegliederten
Zeitempfindungsgebilden erschlieBt die Formenwelt des
vokalen Klangphédnomenes.

Die gesangliche Monodie ist die Grundform der antiken
(griechischen) Musik. Sie erhilt hier ihre besondere Pra-
gung durch die Metrik der Sprache. Die zeitlichen Be-
wegungsgesetze des Sprachempfindens werden zu den

zeitlichen Bewegungsgesetzen des Klange mpfindens. In
dieser Gebundenheit der antiken Klangempfindung an

die als Mittel plastisch rationaler Zeitgliederung dienende
Sprachmetrik liegt die Schwierigkeit ihrer Erfassung, die
Unmdoglichkeit 1threr Wiederbelebung begriindet.

Die gesanghiche Monodie ist gleichfalls Grundform der
friithchristlichen Musik. Darin liegt deren Verbundenheit
mit der Antike. Der Unterschied ergibt sich aus der
Wandlung der Zeitempfindung. Diese 16st sich langsam
von der Bindung an die plastisch rationale Sprachmetrik
und strebt nach eigener, irrationaler Klangmetrik, unab-
hingig von der Sprache. Es ergibt sich daraus die klang-
eigene Zeitmessung und die Kontrastierung verschiedener
Zertwerte des Klanges, wie sie in deutlicher Auspragung
der Mensuralmusik zugrunde liegt. Die Zeitempfindung
wird zur reinen Klangzeitempfindung: zur priméar klang-
lich empfundenen, irrational geglhederten Metrik, die
sich in der schriftlichen Fixierung als mathematische
Zeichensymbolik ausprégt.

Die gesangliche Monodie ist die Grundform der im
22




‘ Beginn des 14. Jahrhunderts als Ars nova erscheinenden
Kunstmusik, in der die einzelne Gesangsstimme, beglei-
tet von Instrumentalstimmen, zu freierer Beweglich-
keit der Tonfolgen und der metrischen Gliederung ge-
langt.

Die gesangliche Monodie ist zuletzt auch die Grund-
form der spédtchristhchen Musik des Mittelalters. Man
nennt sie polyphone Kunst. Polyphonie ist dem Wesen
nach eine Ableitung aus der Monodie: die Vervielfaltigung
des einfachen klanglichen Zeitempfindens durch kontra-
stierende Zusammenfassung mehrerer Zeitempfindungs-
einheiten. Die polyphonen Formen: Imitation, Fuge,
Kanon beruhen prinzipiell auf der Aufteilung einer zeit-
lichen Einheit zur zeitlichen Vielheit, auf dem Ineinander-
greifen mehrerer Zeitempfindungen, ihrer Vereinigung
zur kunsthaft stilisierten Einheit. Der Stilisierungsidee
nach sind sie durch zeitliche Auseinanderlegung verviel-
fachte Monodien.

Die besonderen Kunstmittel dieses Stiles: Verkiirzung,
VergroBierung, Engfiihrung, Gegenbewegung, Umkehrung
sind Gestaltungsmittel des klanglichen Zeitempfindens.
Das gesamte System der kontrapunktisch polyphonen
Formenbildung beruht auf dem Ausbau der Zeitempfin-
dung, wie sie durch die Natur des vokalen Klangphéno-
meneo ermoglicht wird. Die vokale Polyphonie ist demnach
die durch Stihsierung der Monodie gewonnene Formen-
welt des vokalen Naturreiches, die Entfaltung der physio-
logischen Klangmonade durch die Zeitempfindung, durch
thre Vervielfdltigung zu kunstvoller Mannigfaltigkeit.
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- Das Erscheinungsleben der bedeutsamsten musikah-
schen Formen von der Antike bis zum Ausgang des
Mittelalters stellt sich demnach dar als etwa zweitausend-
jahriges Erscheinungsleben der klanglichen Zeitempfin-
dung. Sie erschlieft das Naturreich des vokalen Klanges
und bringt es in drei groflen Kulturen zur Bliite:
1. in der sprachzeitlich metrisierten Monodie der
Antike,
2. 1n der klangzeutlich metrisierten Monodie des ersten
christhichen Jahrtausends, |
3. in der klangzeitlich vervielfiltigten Monodie des
Mittelalters: der Ars nova und der ihr folgenden
Polyphonie.

Die Sprache, urspriinglich das rational zeitghedernde
GrundmaB, verliert in dieser Wandlung mehr und mehr
ithre fithrende Bedeutung und wird zum Laut des klang-
zeitlichen Akzentes. An Stelle der Sprachmetrik tritt, als
Abgrenzung der Antike von der Neuzeit, die irrationale
Empfindung der Klangmetrik mit dem Zeitsymbol der
mathematisch organisierten Notenschrift.

24




2. Raumempfindungsformen

Die Ordnungseinheit der klanglichen Raumempfindung
1st die physikahisch instrumentale Harmonie, normiert
in den funktionellen Auswirkungen der Stattk und
Dynamik. Die Harmonie beruht auf statischer Staffelung
der instrumentalen Klangsynthese, stellt also die kleinste
Einheit der klanglichen Raumempfindung dar. Thr Aus-
bau zu kunstvoll stilisierten Raumempfindungsgebilden
erschlieBt die Formenwelt des instrumentalen Klang-
phédnomenes.

Die instrumentale Harmonie 1st der Antike und dem
Mittelalter unbekannt. In der griechischen Heterophonie
— der in Oktavparallelen der Hauptstimme folgenden
und sie fre1 ausschmiickenden Begleitung — in der Dia-
phonie (Organum) des frithen Mittelalters — der in
Quinten oder Quarten schreitenden Begleitstimme —
sind Vorerscheinungen der neueren Harmonie vorhanden,
deren Entwicklung aber in monodische Bahnen lenkt.
Instrumentale Harmonie als physikalisch statische Er-
scheinung ist diesen Zeiten fremd, sie liegt auflerhalb ihres
Empfindungsbereiches. Der Instrumentalklang ist nur
Spiegelerscheinung des Vokalklanges, thm entsprechend
erfat und geformt. Die klangliche Zeitempfindung
herrscht, die klangliche Raumempfindung ist nicht vor-
handen. lhre Heranbildung setzt eine Umgestaltung des
gesamten Empfindungslebens voraus, die noch weiter
greift, als die Umgestaltung von der rationalen Sprach-
metrik der Antike zur irrationalen Klangmetrik des ersten
christlichen Jahrtausends.

Die Wandlung von der Zeitempfindung zur Raum-

empfindung bezeichnet in der Musik die Wandlung vom
Mittelalter zur Neuzeit.
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HERANBILDUNG DER RAUMEMPFINDUNG

Die Heranbildung der klanglichen Raumempfindung
ist ein geschichtlich erforschbarer, wenn auch im einzelnen
nicht exakt festzustellender Vorgang. Er setzt ein wih-
rend des 14. und 15. Jahrhunderts, wird deutlich erkenn-
bar im Laufe des 16. Jahrhunderts und gelangt mit dem
Abschlufl des 17. Jahrhunderts zur Reife. Entsprechend
den beiden bedingenden Elementen der Raumempfin-
dung: der Harmonie und dem instrumentalen Klang-
phinomen ist er betrachtbar aus zwei Gesichtspunkten:

1. dem BewuBtwerden der Harmonie als statischer
Raumerscheinung,
2. dem Erwachen des Sinnes fiir die physikalischen

Werkzeuge harmonischer Klangdarstellung: die
Instrumende.




1. Harmonische Statik

Das BewuBlitwerden der harmomischen Statik bildet
sich heran als Nebenwirkung der polyphonen Monodie.
Indem diese die Gleichzeitigkeit der Zeitvielheiten schafft,
weckt sie die Empfindung fiir die rdumlichen Relationen
der Zusammenklange, fiir die Bedingungen der Klang-
staffelung, fiir die Gewichtsbedeutung der Konsonanzen:
fiir die Statik der Klangerscheinung.

Das statische Empfinden ist die erste klare Regung
der Raumempfindung. Es kommt in den grofien Vokal-
werken des 16. Jahrhunderts, bei Palestrina, Lasso,
Gabrieli zu bewuBter Anwendung. Die rein statisch emp-
fundene Harmonik entbehrt noch des gravitierenden
BaBbewulitseins, der Tonalitdtsempfindung, der Ton-
leiterghederung und jeglichen dynamischen Bewegungs-
antriebes. Sie ist reine Auswdgung der Zusammenklange
(Konsonanzen), zeitlich metrisch gegliedert, vokal physio-
logisch begriindet. Sie stellt demnach eine Klangmonaden-
erscheinung in statischer Ausdeutung dar. Aus dieser
absoluten Statik der Vokalharmonie ergibt sich das gleich-
méfig Schwebende ihrer Wirkung. Sie beruht auf zeit-
licher Reihung rédumlicher Phénomene und macht die
Harmonie als Raumempfindung bewufit, ohne sie der
hpysikalischen Gesetzlichkeit der Raumerscheinung zu
unterstellen.

Diese physikalische Gesetzlichkeit wird erst erkenn-
bar mit dem Erstarken der physikalischen Wahrnehmungs-
kraft. Sie bildet die rein statische Vokalharmonie weiter
zur Instrumentalharmonie und der dieser eigenen dyna-
mischen Entfaltung im Raum.
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2. Instrumente

Die Instrumente der Vokalkunstepoche entsprechen
den Anforderungen der klanglichen Zeitempfindung. Der
Toncharakter 1st dem Modell des Gesangstones nachge-
bildet, bevorzugt die Saiteninstrumente und in diesen
den kurz verhallenden Klang. Erst gemdfl der Um-
stellung auf die physikalisch synthetische Erfassung des
Klanges vom Grundton her vollzieht sich eine Entwick-
lung des Instrumentenbaues, die sich gleichfalls dem
Prinzip der Klangbildung durch Awufteilung festruhender
Grund-, d. h. Fundamentaltone nihert und den Instru-
mentalklang zum selbstédndigen Eigencharakter bildet.

Die Aufteilung kann erfolgen durch Teilung schwingen-
der Saiten wihrend des Spieles, wie bei den Streich-
instrumenten. lThre Saiten werden untereinander allméh-
lich nach dem Verhiltnis des zweitstiarksten Obertones:
der Quinte gestimmt, der gerissene oder gezupfte Ton
verschwindet gegeniiber dem langhallenden gestrichenen,
der Instrumentalkérper wird statt auf Weichheit auf
Kraft der Tonqualitdt gebaut.

Die Aufteilung kann erfolgen durch Nebeneinander-
stellung vorher abgestimmter Saiten, die durch eine
Tastenmechanmik bewegt werden, wie bei dem aus dem
16. Jahrhundert stammenden Klavrier. |

Die Aufteilung kann erfolgen wie beir den sich am
spidtesten entwickelnden Blasinstrumenten durch Ver-
anderung der schwingenden Luftsédule mittels Bohrungen
oder Klappensystemen, oder durch Verbindung ver-
schieden gestaffelter Blaswerkzeuge wie be1 der Orgel.
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Die mechanischen Méglichkeiten dieser Arten der Ton-
erzeugung sind seit alters her bekannt, zur systematischen
Entfaltung aber gelangen sie erst entsprechend der Ent-
faltung des harmomischen BewubBtseins. Erst die Ein-
stellung der Instrumente auf einen Grundton als Normal-
schwingung, deren ni#her und entfernter verwandte
Nebenschwingungen durch die Spielmechanik erzeugt
werden, bringt den orgamisatorischen Leitgedanken fiir
den Aufschwung des Instrumentenbaues. Er fiihrt zur
Gewinnung solcher Instrumentformen, die diesem Zweck
am besten entsprechen, zur Disziplinierung des Instru-
mentalklanges auf die Erfassung seiner Besonderheit,
durch die er zu neuer, tihm allein méglicher Entfaltung
gelangt.
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WISSENSCHAFT

Die Instrumente sind die Werkzeuge, die sich die er-
wachende Empfindung schafft, Wirkungen, nicht Ur-
sachen, selbst wo mechanische Erfindungen das umge-
kehrte Verhiltnis anzudeuten scheinen. Der Antrieb und
die Ermoglichung auch der Erfindung wurzelt in der
Empfindung, die von der Zeit- zur Raumempfindung
hiniiberstrebt. Der Instrumentenbau paBt sich dieser Um-
stellung der Klangempfindung an, die physikalischen
Forschungen begleiten sie. Um die Wende vom 17. zum
18. Jahrhundert bestatigt die Wissenschaft durch Fest-
stellung des Phinomenes der Oberténe und ihrer mathe-
matisch begriindbaren Beziehungen zum Grundton die
schon in dem vorangehenden Jahrhundert mehr und
mehr geiibte Praxis. Die Klangempfindung wandelt sich
in langsamer Stetigkeit von der klanglichen Zeit- zur
Raumempfindung, der Formausbau nihrt und kraftigt
die Wandlung, der Instrumentenbau bringt zunehmende
Anregungen, die Wissenschaft gibt die letzte Bestétigung.
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Die Wandlung des Klangempfindens von der Zeit-
zur Raumempfindung bedeutet eine Umwilzung, die
vergleichbar 1st' nur der Aufstellung des Kopernika-
nischen Weltsystemes und der darauf gegriindeten Ent-
deckung der neuen Welt. Indem sich durch den bisher
als Nebenerscheinung des Vokalklanges geltenden phy-
sikalischen Instrumentalklang eine bisher nicht vor-
stellbare Empfindungsart erschhieBt, tritt das physika-
lische Empfinden iiberhaupt als neue Méglichkeit in die
Reihe der kiinstlerischen Gestaltungskriafte, wie es dhn-
lich nun alle Gebiete des geistigen und kiinstlerischen
Lebens aktiv durchdringt und umformt. Die Empfin-
dung des imaginiren Klangraumes, des Grundtones als
gravitierender Kraft, der Klidnge als physikalischer
Phinomene, 1n sich geordnet und bewegt nach Gesetzen
der mechanischen Krifte: dieses alles muBte, wie es
gleichzeitigen anderen weltanschaulichen Umgestaltungen
entsprach, die Umwandlung auch der musikalischen
Stilisierung und Formerscheinung bewirken. Sie dringt
in gleichem MafBle durch, wie die klangliche Raumempfin-
dung erstarkt.

Damit wird die Grundlage alles Bisherigen von der
Antike bis zum Mittelalter: das vokal metrische Zeit-
empfinden so zuriickgedrangt, dafl es allmdhlich sogar
der Erinnerung, iiberhaupt der reflektionsmifBigen Vor-
stellbarkeit entschwindet. Es gerdt ebenso unter die
Herrschaft des Instrumentalklanges, wie dieser vordem
Nebenerscheinung des Vokalklanges war. Mit dem Er-
wachen und Erstarken der instrumentalen Harmonie be-
ginnt eine neue Ara der abendlindischen Klangempfin-
dung tberhaupt. Die alte Welt der zeitlich vokalen
Klangempfindung versinkt, wie innerhalb ihrer eigenen
Geschichte die antike Welt der sprachmetrisch bestimmten
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Klangempfindung versunken war. Das klare BewuBt-
werden der neuen Klangempfindung und der sich aus
ihr ergebenden Gesetzlichkeiten der Klangformung wird
gekennzeichnet durch die Erscheinungen Bachs und

Hdndels.
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BACH

Bach gilt als der reprasentative Meister des polyphonen
Stiles, als die Persénlichkeit, in deren Schaffen die Kunst
des vielstimmigen Satzes zur Vollendung gelangt, nach-
dem frithere Meister dieser Kunst dem BewufBitsein der
Nachwelt entschwunden sind oder nur noch als mythen-
hafte Begriffe fortleben.

Bachs Kunst i1st in Wahrheit dem Wesen der Poly-
phonie entgegengesetzt. Sie 1st die AbschluBerscheinung der
Epoche, in der sich der Wechsel von der klanglichen Zeit-
zur Raumempfindung vollzieht. Die kiinstlerische Auf-
gabenstellung ruht im Problem der Harmonisierung der
Polyphonie, der Instrumentalisierung des vokalen Form-
lebens, der ErschlieBung harmonieeigener Gestaltungs-
krafte.

Bach findet die hierin gegebene Aufgabe nahezu ge-
lost vor. Die statischen Normen sind erkannt, die Funda-
mentalbedeutung des Basses wird noch in Bachs Jugend
wissenschaftlich festgestellt. Die harmonisch begriindeten
Skalen sind allgemein gebrauchlich und die monodischen
Vokalrethen der Kirchentonarten zu historischen Be-
griffen geworden. Die Vorstellungen vom Wesen der
Konsonanz und Dissonanz haben statt der fritheren Ab-
leitung aus dem gesanglichen Zusammenklang neue Be-
griindung als Elemente der instrumentalen Harmonie er-
halten. Gleich den statischen sind die dynamischen
Normen als melodische, rhythmische, gradative und kolo-
ristische Bewegungskrafte erkannt. Der Instrumentenbau
15t zur Feststellung seiner Haupttypen in Streich-, Blas-
und Tasteninstrumente gelangt und hat sie zu fertiger
Gebrauchsfahigkeit entwickelt.
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Alles dieses findet Bach vor. Er fiigt hinzu die Tempe-
rierung. Schon vor ihm mehrfach auf verschiedene Arten
angestrebt und in der Komposition durchweg voraus-
gesetzt, wird sie von ithm unter Anschluf an Andreas
Werckmeister als Teilung der Oktave 1in zwolf gleichméBig
voneinander entfernte Halbtonstufen durchgefiihrt. Da-
mit wird der Harmonik jene Beweglchkeit erméglicht,
die den gesamten Tonraum in verwandtschaftlichen Be-
ziechungen eines einzigen Klangsystemes erfassen lafit. So
wird der physikalisch mechanische Klang durch Aus-
gleichung der natiirlichen Schwingungsdifferenzen auch
akustisch 1n Gegensatz zum physiologisch lebendigen
Klang gestellt.

Von dieser physikalischen Fundierung aus, die méglich
wird nur durch die absolute Alleinherrschaft der klang-
lichen Raumempfindung, gelangt Bach zur ErschlieBung
der organischen Gestaltungskrifte der Raumempfindung
durch Ubertragung der polyphonen Formschemata in die
instrumentale Harmonie.
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Der Vorgang wirkt fast wie die Gegenerscheinung der
statischen Harmoniefolgen innerhalb der polyphonen
Zeitformen. Beide entsprechen einander auch darin, daB
site Anfangs- und SchluBliglied der gleichen Bewegung
bilden. Wie zuerst die harmomsche Raumerscheinung
auBerhalb ihrer Eigengesetzlichkeit in die polyphone Zeit-
form eingesetzt wurde, so wird jetzt die zeithafte Poly-
phonie in die Raumempfindung iibertragen. Sie erhilt
hier eine neue, dem urspriinghichen Wesen entgegengesetzte
Deutung: als dynamische Bewegung. Das grundlegend
Sinnhafte der polyphonen Gestaltung: die Verflechtung
monodischer Zeitformen, die rein metrisch gegliederte,
aus der Natur des Vokalklanges gewonnene Beziehungs-
miaBigkeit der Klange, die tonartliche Klangreihung
wird aufgehoben durch die rein harmomsche Bindung,
die Tonalitétsfestigung, die Fundamentalbedeutung des
Basses, den Aufbau der Form durch melodische, rhyth-
mische, gradative, koloristische Dynamik. Die vokale
Polyphonie als Ineinanderstromen selbstindiger Klang-
monaden wird zur rdumlichen Entfaltung harmonischer

Beziehungsfunktionen. Nur das konstruktive Schema der
kontrapunktischen Satzart bleibt erhalten.
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Bach 1st absoluter Harmoniker, und Beethovens Be-
zeichnung Bachs als des Urvaters der Harmome ist
richtig bis in die fernste Einzelheit, wobe1 Bach aber nicht
als Finder, sondern als Zusammenfasser einer mehr-
hundertjahrigen Vorbewegung gelten mubB.

- Bach 1st Harmoniker nicht nur in den wvielen, augen-
fallig remn harmonisch konzipierten Werken. Er ist ebenso
Harmoniker in den kontrapunktisch komphiziertesten For-
men. Sie alle sind rein iarmonisch empfunden und bedienen
sich der polyphonen Satzart nur als statisch-dynamischen
Gestaltungsmittels, vergleichsweise in Zhnlichem Sinne,
wie sich groBe deutsche Dichter antiker Metren und Vers-
schemata bedienten, um ihre neue Sprache gestalten zu
konnen. So wenig die Hexameter Klopstocks, Goethes,
Schillers wirkliche Hexameter sind, so wemg 1st Bachs
kontrapunktische Satzart Polyphome. Sobald der Klang,
wie stets ber Bach, physikalisch empfunden wird, ist die
vokale Monodie als keimhafte Ordnungseinheit aller Zeit-
formen aufgehoben. An 1hre Stelle tritt die instrumentale
Harmonie als neue Ordnungseinheit der Raumformen.

Durch die statisch-dynamische Umdeutung der vokalen
Polyphonie zur instrumentalen Harmonie hat Bach die
Wandlung der klanglichen Zeit- zur Raumempfindung
endgiiltig vollzogen. Die Formgewinnung geschieht durch
Ubertragung der alten Formungsprinzipien in die neue
Empfindungssphére. Auf dieser Tat der vollendenden Um-
schaffung beruht die einzigartige Bedeutung Bachs. Indem
er die klangliche Raumempfindung als alleinige Empfin-
dungsmoglichkeit feststellt, gibt er durch sie den 1deahsier-
ten Reflex der klanglichen Zeitempfindung. So beherrscht
er scheinbar beide Empfindungskategorien und beide Natur-
reiche des Klanges durch die schépferische Erfassung der
Harmonie mit den Kunstmitteln der Polyphonie.

36




HANDEL

¥

Hindel ist die dhnlich janusképfige Erscheinung wie
Bach, aber seine Betdtigung gilt einem anderen Gebiet.
Vollzieht sich durch Bach die Wandlung der Empfin-
dung als Harmomsierung der Polyphonie, so vollzieht
sich durch Héndel die Umdeutung der Phinomene: die
Erfassung des physiologischen Klanges als physikalischer
Klang, die Melodisierung des Gesangsorganes.

Hindel ist der reprédsentative Gesangskomponist dieser
Empfindungswende. Was vor ihm und um ihn war, ist
ebenso aufgegangen in die Gesangswelt seiner Opern und
Oratorien, wie die Vor- undiNebenerscheinungen Bachs
in dessen Gesamtwerk. Erscheint die Stimme bei Bach
nur noch als instrumentalisierter Teil der Harmonie, so
behauptet sie bei Hindel die Vorherrschaft ihrer klang-
organischen Natur, doch mit der gleichen Scheinhaftigkeit,
wie bei Bach die Polyphomie. Das physiologische Organ
der Zeitempfindung dominiert, aber es i1st véllig einge-
ordnet in die physikalische Raumempfindung. Es ge-
staltet sich nicht mehr als in sich selbst ruhende Monodie.
Die motorischen Krifte sinken in den BaB, wihrend die
klanglich physiognomische Erscheinung zur entgegen-
gesetzten #ubersten Oberstimme empordringt und die
Mittelstimmen nur noch als Ausfiillung des akustischen
Zwischenraumes dieses zerlegten Klanges wirken. Die
selbstindige Monodie wird zur abgeleiteten Melodie, zur
Oberstimmenausstrahlung des Basses.

In dieser gesanglichen Melodisierung der Oberstimme,
der damit verbundenen Harmomsierung auch des poly-
phon gestalteten Vokalsatzes ruht die Bedeutung Héndels.
Er ist darin, gleich Bach, Zusammenfasser einer mehr-
hundertjiahrigen Vorbewegung, die sich als chorische wie
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als solistische Gesangskultur namentlich in der Oper

entfaltet. Indem er diese der rein harmonischen Form

“einordnet und sie in groBtem AusmaB vollendet, wird
er dadurch zum Vollender des melodischen Gesangs-

stiles. . |




...1-..I‘-.

In der Harmonisierung der Polyphonw ruht die schopfe-

rische Leistung Bachs.
In der Melodisierung der Gesangssumme ruht die
schopfemsche Leistung Héndels.

Beider Leistungen bilden die in absoluter BewuBtheit

der harmonischen Ordnungseinheit geschafiene abschlie-
Bende Befestigung der klanglich instrumentalen Raum-
empfindung.

‘Beide gewinnen diese abschlieBende Befestigung durch
Ubertragung der empfindungsmiBigen und phinomeno-
logischen Stilisierungsmittel der klanglichen Zeitempfin-
dung in die klangliche Raumempfindung.
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DER AUSBAU

Durch die Erscheinungen Bachs und Hiandels ist die
klangliche Raumempfindung als BewuBltwerden der in-
strumentalen Harmonie und der vokalen Melodie mit
solcher Kraft begriindet, dal alles Vorangehende wo nicht
vergessen, so doch nur aus dem Abglanz erkannt wird,
in dem es aus beiden Erscheinungen widerstrahlt. Eben
dieser Abglanz bewirkt, da Bach und Hindel von der
unmittelbaren Nachzeit selbst als Représentanten der
Vergangenheit angeséhen und ihre Stilisierungsmittel
durch unmittelbar harmonieeigene Mittel ersetzt werden.
Diese ergeben sich aus der bewuBten Erfassung des Basses
als Fundamentaltons, der Harmonie als Obertonerschei-
nung. Zu diesem Prinzip der statisch gravitierenden har-
monischen Raumerscheinung tritt als bewegende Kraft das
dynamische Prinzip in seinen Normen als melodische,
rhythmische, gradative und koloristische Bewegung.

Aus beiden Gestaltungselementen erwichst die instru-
mentale Formenw elt. Waren alle Formen der Vokalmusik
Formungen der zeitlichen MaBbeziehungen, so sind alle
Formen der Instrumentalmusik Formungen der rdum-
lichen Bewegungsbeziehungen. Die Einheit des Grund-
tones ist das Gegebene, seine Zerlegung in die syntheti-
schen Nebentone, die dadurch bewirkten statischen
Schwankungen, 1thr Ausgleich durch dynamische Krifte

bis zur Wiedervereinigung im Grundton ist die Leitidee
der Formgestaltung.
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Das Espressivo

Damit gewinnt das Mittel der Gegensétzlichkeit dauernd
steigende Bedeutung und fiithrt zur Entfaltung des klang-
lichen Ausdruckswertes: des Espressivo. Im Sinne der
harmonisch instrumentalen Kunst, als organisch aus der
Dynamik bedingtes Gestaltungselement ist es der Vokal-
musik fremd. Dynamik als Bewegungskraft des statischen
Raumempfindens liegt auBlerhalb des Bereiches der nach
MaBeinheiten geghederten und nur in MaBverhiltnissen
kontrastierenden Zeitempfindung. Dynamische Bewe-
gungsduBerungen als melodische, rhythmische, gradative,
koloristische Regungen erscheinen erst, als die vokal mono-
dische Zeitempfindung sich in die instrumental harmo-
nische Raumempfindung umzusetzen beginnt. Fiir diese
aber haben sie grundlegende Bedeutung als Mittel des
statischen Ausgleiches.

Die Gestaltung und Ausbreitung der harmomsch in-
strumentalen Formenwelt wird daher bestimmt durch
die Gestaltung und Ausbreitung der Dynamik als espres-
siver Bewegungskraft der statischen Erscheinungen.
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Gliederungen

GemédlB der Entfaltung der Dynamik zeigen sich im
bisherigen Verlauf der harmonisch instrumentalen Musik
drer groBe Gliederungen:

1. Die Zeit Bachs und Hdndels. Das statische Prinzip
dominiert, die dynamische Bewegung wird ge-
wonnen durch Benutzung der polyphonen Form-
schemata 1n freiter Umdeutung, thre Harmonisie-
rung bei Bach, ihre Melodisierung bei Héandel. Alle
dynamischen Normen gliedern sich dieser Umbil-
dung ein und werden auf die primér statische Be-
deutung der Harmonie bezogen. -

2. Die Zeit der Wiener Klassiker. Stattk und Dynamuk
stehen 1im Wechselverhdlinis emnander bedingender
Krafte. Aus ihrer gegenseitigen Durchdringung 1st
die Sonate als Grundform statisch-dynamischer Ge-
staltung getreten und hat die polyphonen Schemata
verdringt. In der klassischen Sonate gelangen alle
statischen und dynamischen Normen zu eben-
miéBiger Auswirkung. Die Leitidee der harmom-
schen Formgestaltung: die klangraumlche Zer-
legung des Fundamentaltones, die durch Kontra-
stierung bewirkten statischen Schwankungen, ihr
Ausgleich durch dynamische Normen bis zur
Wiedervereinigung wird in gleichméafiger Anwen-
dung aller Funktionen durchgefiihrt. Diese Uber-
einstimmung aller gestaltenden Faktoren ohne Her-
vortreten eines einzelnen gibt den Schépfungen
dieser Zeit den Charakter des absolut Ausgewoge-
nen: der Klassizitit. Durch die Erscheinung Beet-
hovens vollzieht sich die Wendung zu




3. der Zeit der Romantik. Das dynamische Prinzip do-
miniert. Die Abstufung der dynamischen Bewegung
in Melodik, Rhythmik, Gradation und Kolorit
fithrt zu zartest gegliederter Espressivodeutung des
Klanges, der Phrasierung, sie wird zum Mittel im-
mer reicherer Formexpansion. Das dynamische Es-
pressivo bewirkt Einbeziehung ideeller, poetischer
Vorstellungen in die Gesetzlichkeit der Formgestal-
tung. Die statisch-dynamische Klangbewegung wird
als handlungsmaBig intentionierter Vorgang erfafit
und in das sichtbare Biihnenbild projiziert (Wag-
ner). In der Lyrik und Sinfonik der Romantik fiihrt
die Vorherrschaft des dynamischen Prinzipes zu
immer stiarker betonter gefiithlsmdfiger Bedeutungs-
haftigkeit der Klangbewegung. Das gefiihlsméBig
Ausdruckshafte, also das Dynamische wird allméh-
lich zum MaBstab kiinstlerischer Wertbestimmung.
Entsprechend dieser Alleingeltung des gefiihlhaft
Dynamischen vollzieht sich eine Auflésung der
statischen Harmonik. Die Fundamentalbedeutung
des Basses tritt zuriick, die Tonalitdt verliert damit
ihre grundlegende Bedeutung, die Begriffe der Kon-
sonanz und Dissonanz verlieren ihre Gegenséatzlich-
keit. Es gestalten sich immer kiinstlichere Ver-
schlingungen der Tonbeziehungen, deren Verhilt-
nmis zum Grundton sich zu spirituellen Phantasie-
vorstellungen verfliichtigt und in chromatische Bre-
chungen aufgelést wird. '
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Werkzeuge

Die hierfiir geschaffenen mechanischen Werkzeuge ent-
sprechen diesen Anforderungen. Die aus verschieden-
artigsten Klangfarben zusammengestellte Instrumenten-
familie des Orchesters beruht auf dem Prinzip der Oberton-
mischungen. Ber Bach und Héndel vorwiegend chorisch-
harmonisch oder melodisch erfalit, in der folgenden Zeit
mehr und mehr der rhythmischen und gradativen Dyna-
mik zugewendet, wird der instrumentale Mechamsmus
von Beethoven ab in unabléssiger Steigerung der gradativ
koloristischen Entfaltung zugedringt. Spieltechnik wie
Zahl und Farbcharakter der Orchesterinstrumente wird
dauernd mannigfaltiger, das neuzeitliche Klavier und die
moderne Orgel werden gleichfalls konstruiert nach dem
Prinzip der Zerlegung des Statischen in die kleinsten Be-
wegungsbrechungen, nach absoluter Vorherrschaft des
Dynamischen. Fiir das Klavier ergibt sich daraus die
Umfangserweiterung und die Steigerung der Resonanz-
kraft, fiir die Orgel der Ausbau der Schwellvorrichtungen
und aller espressiven Stimmen.




DIE ANTIDYNAMISCHE REAKTION

Dieser Zeit der dynamischen Hypertrophie ist ein
Riickschlag gefolgt. Er dullert sich der Willensrichtung
nach als Abkehr von der dynamischen Expansion und Neu-
erkennung zunédchst des statischen Elementes der Har-
monie. Asthetisch und theoretisch auf verschiedenartigste
Begriindungen gestiitzt, stellt er sich an mehreren emn-
ander widersprechenden Erscheinungen dar. Den charak-
teristischen Symptomen nach lassen sich folgende Haupt-
gruppen unterscheiden:

1. Die romantische Reaktion. Sie erstrebt Bewahrung
der romantischen Gestaltungsprinzipien, also ein-
fache Reduzierung der dynamischen Hypertrophie
ohne Erkenntnis der treibenden Ursachen. Sie er-
achtet die mit Beethoven beginnende dynamische
Deutung der harmonischen Statik als bleibende
Gesetzlichkeit, die harmonisch instrumentale Raum-
empfindung iiberhaupt als einzig mogliche Voraus-
setzung musikalischen Gestaltens, ohne sich dabei
der Natur dieser Erscheinungen bewufit zu werden.
Sie 1st also eine Riicklaufbewegung des dynam-
schen Prinzipes, gelangt aber nur bis zur ersten
riickliegenden Station, bei der sie stehen bleibt
und nach deren Prinzipien sie in der Komposition
wie in der Asthetik dynamisch espressiv weiter-
schafft.

2. Das atonale Tonsystem. Es ist das Widerspiel der
romantischen Reaktion, ithr darin dhnlich, dafl es
Wirkungen gewaltsam beseitigen will, ohne die Ur-
sachen zu erkennen. Das atonale System griindet
sich, wie der Name besagt, auf Verneinung der
Tonahtat. Es beseitigt also nicht die Dynamik,
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sondern die Statik der Harmonie, #ilt aber gleich-
wohl an der statischen Norm der chromatisch ge-
stuften Leiter sowie an den dynamischen Normen,
also an Wesensbedingtheiten der klanglichen Raum-
empfindung fest. So bedeutet die Theorie der Ato-
nalitit eine Ablehnung eines einzelnen Elementes
des harmonischen Klangsystemes unter unbewufter
Beibehaltung der das Ganze bestimmenden Emp-
findungskategorie. Es ist eine Revolution aus dufle-
rer Klanganschauung, wihrend alle orgamischen
Wandlungen aus der Empfindung erstehen. Das
atonale System kann daher nur als Symptom des
tieferliegenden Verlangens einer Empfindungswand-
lung gelten. Indem es dieses Verlangen andeutet,

gelangt es in der praktischen Betidtigung nur bis
zum Experiment.

. Das lineare Formungsprinzip. Auch dieses 1st vor-

wiegend als Abwehr gegen die harmomische Dy-
namik aufzufassen und hat auch als solche Wir-
kungen erzielt. Als theoretische Lehre beruht es
auf emner Verkennung des kontrapunktischen In-
strumentalstiles, der nicht zeitlich monodisch, son-
dern raumlich harmonisch empfunden ist. Die Idee
des linearen Kontrapunktes stellt eine Erimnerung
dar an die urspriingliche Vokalpolyphonie unter
freier Anwendung auf die Instrumentalpolyphonae.
Die produktive Wirkung dieser Lehre beruht in der
Ausschaltung gradativer und koloristischer Be-

wegungsimpulse zugunsten der melodischen und
rhythmischen.




4. Polytonalitit und Polyharmonik. Beides sind ver-

schiedene Namen fiir die gleiche Erscheinung. Ihr
Verhiltnis zur Tonalitit und Harmonik ist ver-
gleichbar mit dem der Monodie zur Polyphonie.
Wie die vokale Polyphonmie auf Vervielfiltigung der
Zeitempfindung beruht, so beruht die Poly-
harmonik auf adhnlicher Vervielfachung der Raum-
empfindung. Sie setzt also an Stelle der einfachen,
tonal bestimmten, dynamisch aufgeteilten Harmo-
nie die wvielfache, durch wviele Tonalititen be-
stimmte.

Aus dieser Vervielfachung ergibt sich als Folge
eine Einschriankung der Dynamik, die einer starken
Mechanisierung auf Kosten der gefiithlhaften Aus-
wirkung unterworfen wird. Dagegen tritt das sta-
tische Element als fithrende Kraft stidrker hervor
und erhilt durch die verschiedenen, ineinandes
verflochtenen Tonalitdten einen neuen Impuls. Er
wire also hier im Gegensatz zur Polydynamik der
Spatromantik’ von einer Polystatik zu sprechen.
Sie zeigt naturgemdl innere Beziehungen zu den
ilteren Meistern der einfachen Statik, namenthch
zu Bach. Der bedeutendste Vertreter dieser Ge-
staltungsart i1st Arnold Schonberg.
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.22 In der Abwehr der Dynamik als des fiihrenden Ge-
staltungsprinzipes stimmen diese Erscheinungen iiberein,
in den Mitteln der Abwehr zeigen sie die verschieden-
artigsten Methoden. Daf} aber das Empfindungsverlangen
durchweg von der dynamisch gefiihlhaften zur statischen
~Gestaltung hiniiberdringt, bestitigen noch andere Sym-
ptome. Hierzu gehdren:

1. die Abwendung vom groBen Orchester, dessen Zu-
sammensetzung und Spieltechnik auf Hervorhe-
bung der gradativ kolorstischen Dynamik zielt,

2. die Abwendung von der espressiven Klanggestaltung
iiberhaupt, auch innerhalb des verkleinerten Spiel-
apparates und im Vortrag,

3. die Abwendung von den Meistern der dynamischen

und Hinwendung zu den Meistern der statischen
Harmonik.




Mit diesen Erscheinungen stimmt iiberein die Bevor-
zugung der kontrapunktisch stilisierten Bewegungsmittel
der Bach-Héndel-Zeit, die entsprechende Abwendung von
der sonatenhaften Gestaltung, die zur Bevorzugung der
dynamischen Normen fithren mufl. Auch die Neigung zur
Melodisierung, wie sie als produktiver Keim der Atonali-
tatstheorie zugrunde liegt und in anderer Ableitung von
Busoni erkannt wurde, gehért zu den Gegenwarts-
symptomen. Sie kommt zur Erscheinung an einem ge-
steigerten Empfinden fiir die Eigenreize des Gesangs-
organes und kiindet sich, noch véllig gefithlsdynamisch
bestimmt, bereits 1n den Spéatwerken Wagners, dem
Opernschaffen von Richard StrauBl und Franz Schreker
an. In dieser Neigung zur Erfassung der Vokalmelodik als
Eigenkundgebung des physiologischen Gesangsorganes
liegt der AnstoB fiir das Wiedererwachen der Teilnahme
an der alten, auf dem priméaren Klangreiz beruhenden Ge-
sangskunst und fiir die Oper Héndels als deren Représen-
tanten.

Aus dem BewuBitwerden der Eigenreize des Gesangs-
organes aber ergibt sich das BewuBtwerden von der Natur
des Vokalklanges iiberhaupt, die Erkenntnis der ihn be-
dingenden Gesetze, des ihn erzeugenden Empfindens. Es
ergibt sich daraus weiter das BewuBtwerden von der
Natur des Instrumentalklanges, die Erkenntnmis der ihn
bedingenden Gesetze, des 1hn erzeugenden Empfindens.
Es ergibt sich daraus als letztes das BewuBltwerden von
den zwet Erscheinungsméoglichkeiten des Klanges als
Vokal- und Instrumentalklang, jener der Zeitempfindung,
dieser der Raumempfindung eigen, jener dem Naturreich
der physiologischen Organismen, dieser dem Naturreich
der physikalischen Mechanismen angehdrend.
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ILTEIL:
DIE METAMORPHOSE DER
EMPFINDUNGEN







DIE KLANGFORM

Musik 1st Klangempfindung.

Jede Form der Musik i1st daher Formung des Klang-
empfindens: klingende Form, Klangform. Sie beruht als
solche

1. auf den naturhaften Bedingtheiten der Klang-
phénomene,

2. auf den Wahrnehmungsbedingtheiten des Empfin-
dungsvermégens.

Sofern die Form auf phidnomenologischen Bedingt-
heifen des Klanges beruht, ist sie rational fizierbar.

Sofern die Form auf Empfindungsbedingtheiten be-
ruht, 1st sie nichi rational fixierbar.
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Das Notenbild

Rational fixierbar ist die Form demnach als Bezeich-
nung der Klanghthe, des Klangwertes, der Klangfarbe,
der Verhidltnisordnung der Klinge, ihrer metrischen,
statischen, dynamischen Gliederung. Die Fixierung ge-
schieht durch die Notenschrift. Sie entstammt in der
heutigen Gestalt dem frithen Mittelalter, jener Periode,
in der sich die Klangmetrik von der Sprachmetrik ab-
l6ste und zu eigener Fixierung der klanglichen Zeitwerte
gelangte. Dementsprechend ist die Notenschrift eine
primir arithmetische Zeichenschrift, die sich von dieser
Grundlage aus zum Schriftbilde der musikalischen Zeit-
und Raumformen gewandelt hat. So bietet sie das in die
mathematische Zeichensymbolk iibertragene Bild der
rational erfaBbaren Formelemente. Sie 1st die Formel,
aus deren Anwendung die Empfindung das musikalische
Kunstwerk erstehen l4aft.

Das Einstrémen der Klangempfindung in das Noten-
bild schafft die khingende Form, die Klangform. Sie erst
macht Musik als lebendige Sinnesempfindung bewuBt.
Der Zweck des Notenbildes beruht daher auf der Ermég-
lichung stdndiger Erneuerung der Klangform und setzt,

in idealer Bedeutung, voraus, dafl die Empfindung an
sich konstant se.
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Klangform und Notenform

Die Empfindung aber ist nicht konstant. Als Sinnes-
funktion ist sie dem unaufhérlichen Wechsel alles Sub-
stantiellen unterworfen. Sie ist irrational, daher nicht
fixierbar. Thre Vereinigung mit dem Notenbild mufl zu
stetig wechselnden Ergebnissen fiihren.

Auf diesem Dualismus jeder zur Klangform stilisierten
Klangempfindung beruht der Gegensatz zwischen Klang-
form und Notenform. Die Klangform ist die urspriing-

liche und einzig lebendige Erscheinung der Musik. Aus

ihr entsteht durch Aussonderung der rational fixierbaren
Elemente die Notenform. Beide sind dem Ursprungssinne
nach komplementire Identititen, beide miissen sich 1m
Wandel der Zeiten ebenso voneinander entfernen, wie
sich die lebendige Empfindung wandelt. Die Notenform
bleibt unveréindert bestehen, wiahrend die sie bedingende
Klangempfindung dem BewuBtsein entschwindet.

Mit ihr zugleich schwindet das BewuBltsein der Funk-
tionsbedeutung der Notenform als nur des fixierbaren
Teiles der Klangform. Es schwindet die Erinnerung an

das Nichtfixierbare, Irrationale der Klangempfindung.

Das Geriist, das diesem einzig Lebendigen als Gehduse
diente, wird als sein wahres Wesen genommen. Die Noten-
form wird zum Begriff der Form iiberhaupt, zur Grund-
lage der Formbetrachtung: zum Denkmal der Musik.
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Die Denkmiler

Hierauf beruht der Unterschied zwischen der Bedeu-
tung der Denkmiler aller anderen Kiinste und denen der
Musik fiir die geschichtliche Forschung.

Die Denkmailer der bildenden Kiinste sind in unmittel-
barer Anschaulichkeit vorhanden. Bediirften wir auch zur
vollen Wiirdigung der Kenntnis der Landschaften, Riume
und kulturellen Bedingtheiten, fiir die sie gedacht waren,
so 18t doch mit dem Tempel, der Statue, dem Gemaélde das
kiinstlerische Objekt selbst in unbezweifelbarer Treue
gegeben.

Die Form der bildenden Kunst ist nahezu absolui
fixierbar.

Die Denkmailer der Dichtung und Philosophie sind
durch die Schrift iibermittelt. Sie werden uns durch das
Fehlen des lebendigen Sprachempfindens niemals in
reiner Urspriinglichkeit bewult werden, aber es besteht
die Méglichkeit, von den Gedankenwelten fritherer Dichter
und Philosophen durch den vernunftmiBigen Begriff eine
anndhernd klare Vorstellung zu gewinnen. Die Form der
redenden Kiinste ist in hohem Mafe fixierbar.

In der Mustk 1st der fixierbare Teil nur eine Neben-
erscheinung. Die Notenform als Mittel zur Fixierung der
Klangempfindung ist nicht vergleichbar der Bedeutung
der Schnft fiir den vernunftmiBig gepriagten Gedanken.
Sie 1st nur abstrakte Kennzeichnung der Verhéaltnis-
mischungen und des Beziehungslebens der Klidnge, eine
mathematische Formel, lesbar nur fiir den, der den
grundlegenden Einheitsbegriff: das x der lebendigen
Klangempfindung kennt. Diese aber wechselt mit den
Menschen, den Jahrhunderten und Jahrtausenden und
nur die abstrakte Abbreviatur der Formel bleibt.
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Miindliche Uberlieferung

Unsere Kenntms der musikgeschichtlichen Vergangen-
heit beruht ausschlieBlich auf schriftlicher Uberlieferung
durch die Notenform. Miindliche Uberlieferungen sind
nicht zuverldssig, Kirchen- wie Volksmusik sind dem
Wandel gefolgt. Neuerdings hat man versucht, durch
Beobachtung namentlich orientalischer Musik in kulturell
verddeten Gegenden eine Vorstellung der fritheren Klang-
formen zu gewinnen. Solche Versuche bleihen naturgema8
auf einen kleinen Beobachtungskreis beschrinkt, ihre
Ergebnisse sind auch hier nur relativ zuverlidssig. Sie be-
stiitigen aber die Erkenntnis, daf die Notenform einer
vergangenen Musik fiir die heutige Vorstellung keinen
sicheren RiickschluB auf die Klangform zuldBt. Die Mit-
teilungskraft der Notenform reicht nur soweit, wie die
Kenntnis der ihr entsprechenden Klangempfindung ge-

. ... geben ist,
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REKONSTRUKTIONEN

Alle Zeiten sind der Empfindungsmetamorphose unter-
worfen. Daher ist eine Kunst, deren Form der Empfin-
dung unlésbar verhaftet bleibt, als solche Form fiir die
Nachwelt verloren. Bildende Kiinste leben in unmittel-
barer Gegebenheit weiter, Dichtung und Philosophie in
hohem Mafle, die Musik verweht mit dem Augenblick
rthres Verklingens.

Gleichwohl liegt in der Notenform ein Niederschlag des
einstigen Lebens vor, und :gerade das Fragmentarische
daran lockt zur Neubelebung und Entriatselung. Fiir diese
muB grundlegend sein die Erkenntnis der relativen Be-
deutung der Notenform als lediglich eines rationalen
Schemas des in Wahrheit Irrationalen. Nur von solcher
Erkenntnisgrundlage aus kann eine Neubelebung er-
folgen, wie sie sich in der musikalischen Praxis als Re-
produktion darstellt, kann gleichzeitig eine Entritselung
versucht werden, wie sie sich in den wissenschaftlichen
Disziplinen der Geschichte, Asthetik, Theorie, Physio-
logie und Psychologie der Musik zeigt.




1. Reproduktion

Re-Produktion bedeutet Wiederbelebung der Noten-
form zur Klangform, Ergédnzung des mathematisch Ra-
tionalen durch das empfindungsmiBig Irrationale. Jenes
ist gegeben durch die Fixierung, dieses mul aus eigenem
hinzugefiigt werden. Solche Vereinigung fordert An-
passung beider Krifte aneinander: der Notenform an die
neue Empfindungsart sowohl als dieser an die Notenform.
Eine freiwilige Einordnung der Empfindung, eine frei-
willige Preisgabe der Notenform ist unvermeidbar,
Authentizitat bleitbt unmaoglich, sie anzustreben ist daher
falsch.

Nur von dieser Basis aus kann eine neue Klangform
gefunden werden, die zwischen irriger, weil unméglicher
Treue und ebenso irriger Willkiir die Linie der kiinstleri-
schen Stilisierung zieht. In dieser Stilisierung der neuen
- Empfindung durch die alte Notenform liegt die Aufgabe
der produktiven Reproduktion.

Was sich solcher Stilisierung fihig erweist, ist noch
lebenskraftig — wobel wir stets erkennen miissen, daB
dieses Leben nicht das des Originales ist, sondern das
einer Ubertragung. Was sich auch der Ubertragung nicht
mehr fihig erweist, ist verloren — wobel wir stets er-
kennen miissen, dafl dieser Verlust ebenso unsere Schuld
1st wie die des Originales.

Es ist daher falsch und iiberheblich, von einem Kind-
heitsstadium der Kunst, von einer Entwicklung der
Monodie zur Polyphonie, der Vokal- zur Instrumental-
musik oder der Instrumentalmusik in sich zu sprechen.
Sobald die allgemeinen Grundlagen der Kultur gegeben
sind, halten die groBlen Leistungen als solche die gleiche
Hoéhe. Wenn wir sie nicht mehr oder nur noch teilweise
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erfassen konnen, so ist die Ursache die Begrenztheit
unseres Empfindungsvermégens, nicht die Geringwertig-
keit des Objektes. Dies gilt ebenso von zeitlichen wie von
raumlichen Entfernungen, also von der Kunst vergange-
ner Jahrhunderte wie von der fremder Kulturvélker.

2. Kunstwissenschaften

a) Geschichte

Wie die ausiibende Kunst bedingt die Kunstwissen-
schaft als Geschichte, Asthetik, Theorie eine Re-Produk-
tion der Notenform zur Klangform, die als solche der
wissenschaftlichen Betrachtung unterzogen wird. Wie die
ausiibende Kunst i1st daher jede Kunstwissenschaft vom
Wandel des Empfindungslebens abhingig und mufl diesen
Wandel in die Betrachtung einbeziehen. Wihrend aber
die ausiibende Kunst nach stilisierendem Ausgleich von
Gegenwartsempfindung und Notenform strebt, liegt die
Aufgabe der wissenschaftlichen Betrachtung in der Er-
kennthichmachung der wrspriinglichen Klangform: der
Empfindungswerte und der durch sie bedingten Noten-
form. Der Wissenschaft als Geschichte obliegt mithin

1. die Erforschung der Notenform als Aufgabe empirni-
scher Feststellung,

2. die Erforschung der Empfindungswerte als Aufgabe
reflektiver Erlduterung.

Beide Aufgaben erfordern gleichzeitige Behandlung.
Nur die Kenntnis der Notenform ermdéglicht die Rekon-
struktion der Empfindungswerte, nur die Erkenntnis der
Empfindungswerte und ihrer Wandlungen erméglicht das

Begreifen der Formorgamk und der Metamorphose des
Formlebens.
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Fehlt die BewuBtheit von der ursichlichen Bedeutung
der' Empfindungsmetamorphose fiir das Formleben, so
wird die Musikgeschichte zur Geschichte nur der Noten-
form. Thre Erfassung geschieht dann aus der besonderen
Klangempfindung des jeweilig Schildernden. Der Wandel
des Formlebens mufl sich thm darstellen als ein Entwick-
lungsgeschehen, das sich fortschrittsmaBig auf die eine, als
zentral angenommene Klangempfindung hinbewegt. Das
Postulat der Entwicklung, erfordert durch Annahme
einer Empfindungskonstanz, zwingt zur Annahme eines
Aufstieges, einer Héhe, eines Abstieges. Die Vergleichung
der Notenformen bestatigt diese Wellenlinie.

Solche Geschichtsdarstellung iibersieht, daB die Noten-
form selbst nur Niederschlag des rationalen Teiles der
lebendigen Klangform ist und dafl alles Formgeschehen
primdr auf der Wandlung der nicht fixierbaren Form-
krafte: der Empfindungen beruht. Wie sie erst die wahren
Klangformen schaffen, so ist nur an der Erkenntlich-
machung ihrer Verschiedenheiten Geschichte méglich.
Sie ist die Lehre nicht von der Entwicklung der Form-
schemata, Individuen, Instrumente und Klangsysteme.
Sie 1st die Wissenschaft von der Wandlung und Um-
schichtung der Empfindungen, die im Entstehen, Wachsen

und Vergehen der Erscheinungen symbolische Ausstrah-
lungen gewinnen.
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b) Asthetik und Theorie

Asthetik und Theorie der Musik sind ebenfalls iber-
wiegend Asthetiken und Theorien der Notenform. Die
aus ihnen abgeleiteten Erkenntnisse und Gesetze sind
daher nicht Klangerkenntnisse und Klanggesetze, son-
dern Notenerkenntnisse und Notengesetze. Ihre Befolgung
fithrt zu einer Notenkunst, ithre dsthetische Deutung zur
Notenédsthetik, 1thre Theorie zur Notentheorie. Es zeigt
sich hier zumeist der gleiche Irrtum, der die Entwicklungs-
lehre der Geschichte veranlafit: die Einstellung des Be-
trachtenden auf eine einzige, zumeist sogar spezialisierte
Art der Klangempfindung, die als a priorn gegebene Er-
kenntnisbasis genommen wird. Solche Basis ist fiir die
Gegenwart meist die instrumental harmonische Klang-
empfindung in der dynamisch gefiihlhaften Erscheinung
der Romantik.

Von hier aus gesehen gelten Melodie, Harmonie und
Rhythmus als Elemente der Musik. Melodie aber 1st nur
eine Bewegungserscheinung: die BaBausstrahlung und
dynamisch fortpflanzende Kraft der raumlichen Harmo-
niefolgen, Harmonie ist die Ordnungseinheit des syn-
thetischen Instrumentalklanges und erst durch diesen
ermoglicht. Rhythmus ist in der harmonisch instrumen-
talen Musik dynamische Bewegungsakzentuierung: Ge-
wichisempfindung, in der monodisch vokalen ist er me-
trische Zeitglhiederung: Mafempfindung. Keines dieser
Elemente i1st Element, alle drei sind nur Normen der har-
momsch instrumentalen Klangraumempfindung, oder, 1n
verinderter Bedeutung, der Zeitempfindung.

Aus der Grundeinstellung auf die Empfindungseinheit

ergibt sich eine Verkennung der Klangformen zumal der
Vokalmusik. Der Begriff der Monodie wird als Melodie
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im instrumentalen Sinne, also als .dei'BaB'fundi‘erung be-
diirftig, gedeutet, die natiirliche Organik der Polyphonie
wird verkannt und auf Grund der Notenform als Kiinstelei
im harmonischen Sinne erklirt. Die Kirchentonarten
werden nicht als zeitlich empfundene monodische Typen
aufgefalit, sondern leiterhaft, harmomsch riaumlich, als
primitive Vorversuche zur Bildung der Dur- und Moli-
Skala. Ein im Bereich spezifisch frithromantischer Musik
feinhoriger Beobachter, Heinrich Schenker, meint, Tona-
litdit und Dur-Moll-Ordnung seien eigenthch stets Vor-
aussetzungen jeder ordentlichen Musik gewesen. Nach
Pfitzner 1st alle vorharmonische Musik nichts als » Wissen-
schaft« und »der Geist der Musik« mufite »selbst tief in
den Busen greifen und der ringenden und driangenden
Menschheit endlich das so lange vorenthaltene Kleinod
herausgeben, den Teil seines Wesens, in dessen Besitz die
Musik zum erstenmal in der Welt als selbstherrliche Kunst
auftreten konnte: die Welt der Harmoniec.



Die Katastrophenlehre

Anschauungen, die den Beginn der Musikgeschichte
an den Beginn der letzten Empfindungswende legen,
miissen zur Erkenntnis auch des baldigen Endes fiihren.
Wer aus der gefiihlsdynamischen Harmonik die Grund-
gesetze der Betrachtung ableitet, sieht sich schnell dem
Unbegreiflichen gegeniiber. Dementsprechend haben sich
die Katastrophendsthetitken in neuester Zeit erheblich ver-
mehrt und wirken bis 1n die Tageskritiken hinein.

Soweit diese Untergangsliteratur nicht durch Einfliisse
aus anderen Gebieten verursacht ist, geht sie zuriick auf
die Tatsache, daB} ihre Verkiinder sich der heutigen Musik
gegeniiber nicht zu helfen wissen. Das beweist nichts
gegen die Musik, sondern macht nur die Brauchbarkeit
der &asthetischen Einstellung zweifelhaft. Der Zweifel
wird bestitigt durch die Feststellung, daf die Kata-
strophenlehre ebenso der alten Musik gegeniiber versagt
wie der neuen. Sie griindet sich auf die Meinung, eine mehr
als zweitausendjahrige Musik habe eine hundertfiinfzig-
jahrige Bliite gezeitigt und sei damit abgetan.

Solche Betrachtungsweise ist aus zweifachem Grunde
unzureichend. Sie nimmt die Basis der Erkenntnisgewin-
nung zu eng, und sie spekuliert von Notenformen und
Notenbegriffen aus, ohne sich der lebendigen Klang-
empfindung als einzig wahrhafter Erkenntmsquelle iiber-
haupt bewufit zu werden.




Tonphysiologie und -psychologie

Es 1st neuerdings mehrfach unternommen worden, von
der Notenform als Erkenntnisgrundlage abzukommen und
zur Erfassung der lebendigen Klanggesetzlichkeit zu ge-
langen. Hierher gehoren, unbeschadet der Stellungnahme
- zu den Theorien im einzelnen, die klangpsychologischen
Schriften von Ernst Kurth, die soziologische Schrift von
Max Weber, die spekulativen Ideen Mayrhofers, die For-
schungen tber alte orientalische Musik. Die aufschluB-
reichste Anregung kommt aus dem Gebiet der Ton-
physiologie. Seit dem Beginn des 18. Jahrhunderts hat sie
von Sauveur und Rameau her die Theorie begleitet und in
der neueren Zeit durch die Untersuchungen von Helm-
holtz, spidter namentlich Mach, Stumpf, Hornbostel und
Abraham das BewuBtsein des tonenden Klanges bewahrt.
Erst ihre Forschungsergebnisse haben manches Phinomen
der Harmonik aufgehellt und dazu gefiihrt, daB zunichst
der experimentell leichtest zugingliche physikalische
Klang in seinen Eigenheiten erkannt werden konnte.
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Vergleichende Psychologie

Tiefer noch haben die hieran anschhefenden Erfor-
schungen der Musik lebender fremder Vilker gewirkt.
Indem sie das Vorhandensein andersgearteter Klang-
empfindungen in unmittelbarer Anschaulichkeit erkenn-
bar machten, haben sie, iiberzeugender als alle geschicht-
lichen Forschungen, die besondere Bedingtheit des durch
die westeuropéische Kultur begriindeten harmonisch in-
strumentalen Klangsystemes verdeuthicht. Dadurch vor-
nehmlich wird eine Einstellung moglich, der die Erkennt-
nis der Wandlung der Klangempfindungen zugrunde legt.
Sie mull zur Beobachtung dieser Metamorphose der Klang-
empfindungen als der Ursache des Wechsels der Form-
erscheinungen fiihren.

Diese Beobachtung gelangt gegeniiber der abendlandi-
schen Musikgeschichte notwendig zur Unterscheidung
des vokalen und des instrumentalen Klanges als nicht
nur zweler Klangfarben, sondern organisch verschiedener
Klangphinomene. Damit mufl die der dlteren Wissen-
schaft noch zugrunde hegende Vereinheithichung aller
Klinge zum Begriff des T'ones, die Auffassung der Klang-
farben nur als Sekundirerscheinungen in bezug auf

Vokal- und Instrumentalklang fiir die dsthetische Betrach-
tung aufgehoben werden.
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ORGANIK UND MECHANIK

Wire der Vokalklang nur eine andere Klangfarbe als
der Instrumentalklang, in der Art, wie der Trompeten-
klang eine andere Farbe ist als der Violinklang, so wire
die Generalisierung des Klanges zum Ton berechtigt. In
Wabhrheit sind die phanomenologischen Verschiedenheiten
von Stimme und Instrument mit den Verschiedenheiten
der Farben nur zum geringsten Teil bezeichnet. Es sind
dariiber hinaus Verschiedenheiten der Erzeugung, organi-
schen Beschaffenheit und dsthetischen Wirkungsart. Sie
beruhen auf dem Gegensatz

1. des physiologischen Klanges als dem unmittelbaren
Teile eines lebendigen Wesens, dessen Lebensgesetz-
lichkeit weiterwirkt,

2. des physikalischen Klanges als nur mittelbarer
Ausstrahlung dieser Lebenskraft, die durch Uber-
tragung auf das mechanische Werkzeug dessen
mechanisch bestimmte Gesetzlichkeit auf den
Klang einbezieht.

Daher ist es nie moglich geworden und kann nie mog-
lich werden, den lebendigen Vokalklang auf instrumental
mechanischem Wege zu erzeugen. Nur die Anralogie 1st
erreichbar. Hier liegt der uniiberbriickbare Abstand
zwischen dem Klange durch schwingenden Atem aus dem
Munde des Menschen und dem durch das Instrument
mechanisierten, der Resonanz des lebendigen Leibes ver-
lustig gegangenen Klange. Dieser Unterschied muB
bleiben, solange es nicht moglich wird, einen lebendigen
Organismus mechanisch zu erzeugen.

Bekker, Naturreiche des Klanges, 5* o4



Der Dualismus der Klangempfindungen

Die Erkenntnis dieser phinomenologischen Verschie-
denheit mit allen sich daraus ergebenden Folgen fiir die
Moéglichkeiten der Klangempfindungen ist Grundlage
jeder kunstwissenschaftlichen Betrachtung. Erst von
dieser BewuBtheit des Dualismus der klanglichen Natur-
krafte aus kann die Erforschung der Teilgebiete einsetzen.
Sie mull ausgehen von der Bestimmung der Klangempfin=-
dung, in deren Beschaffenheit alles Erscheinungswesen
der Musik begriindet ist.

So gesehen, stellt sich der Gesamtverlauf der bis-
herigen abendlidndischen Musikgeschichte dar als Er-
scheinungsleben zweler klanglicher Empfindungsarten:
der Zeitempfindung und der Raumempfindung. Beide be-
herrschen verschiedene grofle Geschichtsperioden, die sich
als verschieden bestimmte Kulturen zu erkennen geben.




Das physiologische Weltbild

Die Zeitempfindung &dullert sich im Altertum als
sprachmetrisch bestimmte Zeitempfindung, in der friih-
christlichen Epoche als klangmetrisch bestimmte Zeit-
empfindung, die sich in der Ars nova und Polyphonie zur
polymetrischen Zeitempfindung vervielfdltigt. Das Sprach-
metrum gibt eine plastisch rationale, das Klangmetrum
eine empfindungsméfig irrationale Zeitmessung, die Poly-
metrik bringt eine letzte Steigerung des Irrationalen
durch die Verflechtung. Alle diese Zeitempfindungen
werden erfafit aus dem Phénomen des physiologischen
Vokalklanges. Altertum und Mittelalter kennen den In-
strumentalklang, aber sie empfinden ihn vokal und ge-
stalten thn demgem#f. Die Empfindung konzentriert sich
auf das Phinomen des lebendigen Klanges.

Der lebendige Klang als Empfindungseinheit ist Teil-
erscheinung eines primér physiologisch empfundenen Welt-
bildes. Es beruht auf der Empfindung des Menschen als
des Mittelpunktes und Mafles alles Erscheinungshaften.
Es erhebt den Menschen zum Gegenstand der Gestaltung
aller Kiinste. Es empfindet entsprechend der zeitlich be-
dingten Daseinsart des Menschen alles Geschehen als Zeit-
geschehen. Die Mathematik, als abstrakteste aller Wissen-
schaften reinste Spiegelung der Grundempfindung des
Lebens, wird zur Wissenschaft von den Gesetzen der
Erscheinungen in der Zeit, zur Lehre von den Korpern

und MaBen.



Das physikalische Weltbild

Die Raumempfindung erwacht erst in der Spatzeit des
Mittelalters. Sie erwichst aus der gesteigerten Irratio-
nalitit der Zeitempfindung, duert sich anfangs als primér
statische Raumempfindung, wandelt sich 1m 18. Jahr-
hundert zur statisch dynamischen Raumempfindung und
wird 1m Verlaufe des 19. Jahrhunderts zur primér dyna-
mischen Raumempfindung. Alle diese Raumempfindungen
gestalten sich am Phénomen des physikalischen Instru-
mentalklanges. Der Vokalklang i1st bekannt, aber er wird
-mstrumental empfunden und geformt. Die Empfindung
konzentriert sich auf das Phidnomen des mechanisch er-
zeugten Klanges.

Der mechamsch erzeugte Klang als Empfindungseinheit
1st Teilerscheinung eines primér physikalisch empfundenen
Weltbildes. Es beruht auf der Empfindung der Natur-
krifte als der Ursachen alles Erscheinungshaften. Nicht
mehr der Mensch 1st das Mall der Dinge, sondern durch
die Natur sind die schaffenden Krifte gegeben. Kiinste,
Philosophie und Wissenschaften gestalten und erforschen
das Spiel und die Gesetzlichkeit dieser Naturkrafte. Alles
Geschehen wird empfunden als Geschehen in der Be-
wegungssphire der physikalischen Welt: im Raume. Die
Mathematik wird zur Wissenschaft von den Gesetzen der

Krifte im Raum, zur Lehre von der Gravitation und der
Dynamik.

70




SICHTBARE UND UNSICHTBARE FORM-
ERSCHEINUNGEN

Es bedeutet demnach eine Verkennung der wirklichen
Gegebenheiten, wenn behauptet wird, die Musik miisse
sich ihr Material erst schaffen und habe, 1m Gegensatz zu
anderen Kiinsten, kein Vorbild der Formgestaltung in
der Welt der Erschemungen. Dieser Irrtum beruht auf
verduBerlichender Mildeutung der Tatsache, dal Materal
und Formungsbedingungen der Musik allerdings nicht in
der Erscheinungswelt des Sichtbaren gegeben, daher auch
der anschaulichen Begriffserfassung nicht zuginglich
sind. Das Unsichtbare ist aber nicht deswegen ein AuBer-
natiirhches, AuBererscheinungshaftes, weil es den Wahr-
nehmungsbedingungen des Auges entzogen ist. Die Welt
der musikalischen Formerscheinungen ist geradeso naturhaft
bedingt, wie die der bildenden Kunst und der Dichtung. Das
Material der Musik ist gegeben durch die beiden Phino-
mene des physiologischen und des physikalischen Klanges.
Beider Entfaltung zu Formerscheinungen ergibt sich

1. aus der Gesetzlichkeit physiologischer Naturkréfte.
Sie fithrt zur Gestaltung des lebendigen Klanges in
organisch geghederten Zeitempfindungsgebilden,

2. aus der Gesetzlichkeit physikalischer Naturkrifte.
Sie fihrt zur Gestaltung des instrumentalen
Klanges in mechanisch gegliederten Raumempfin-
dungsgebilden.

An diese Gesetzlichkeit der Erscheinungsbildung ist
jede Musik gebunden. Sie bedeuten fiir sie das gleiche,
wie die Normen des Sichtbaren fiir den Bildner, die des
Begriffslebens fiir den Dichter. Der Wechsel vom einen
zum anderen ist kulturell soziologisch bedingt und duBert
sich als Metamorphose der Empfindungen.
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Klangempfindung und Mathematik

An diesem Vorgang der Empfindungsmetamorphose
mit den Hauptgegensitzen der physiologisch und physi-
kahisch gerichteten Empfindung zeigt sich die innere Be-
ziehung der Klangempfindung zu den Voraussetzungen
der mathematischen Begrifisbildungen. Nicht in dem
Sinne, als ob Musik die Mathematik oder diese die Musik
bestimme, sondern im Sinne urverbundener Krifte, die
hier zur Musik, dort zur Mathematik ausstrahlen und sich
gegenseltig erldutern.

Solche Zusammenhiénge zu ergriinden und auf ihr Ge-
meinsames zuriickzufiihren, ist Angelegenheit der speku-
lativen Asthetik. Hier gilt es, nur eine Erkenntnis zu
finden, die hellhorig macht fiir das Ferne, wie fiir das
Nahe. So 148t sich der dem Wandel des heutigen Klang-
empfindens zugrunde liegende Vorgang begreifen als Teil-
vorgang emner Empfindungsmetamorphose. IThre mathe-
matische AuBerung stellt sich dar als Umgestaltung der
physikalischen Raumempfindung und schliefit somit eine
Wandlung der Empfindungsart iiberhaupt in sich. Welcher
Art diese sein wird, l4Bt sich heute noch nicht wohl aus-
sprechen, obschon die Wege der Mathematik sie vielleicht
ahnen lassen. Aber begrifflich fixierbar diirfte sie gegen-
wirtlg ebensowenig sein, wie etwa die Raumempfindung
als Grundempfindung der kommenden Zeit um die Wende
des Mittelalters klar bewuBBt wurde, so offenbar auch Ent-
deckungen, Erfindungen, Wissenschaften und Kiinste sich
ithr zuwandten.
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Bestimmung der Personlichkeit

Klangempfindung 1st die Variable. Sie 1st in Wahrheit
die einzige Variable des musikalischen Erscheinungslebens.
Nicht nur die Formen erstehen aus ihr, auch die Persin-
lichkeiten erhalten durch sie die Sonderbestimmung ihres
Wesens. Beethoven hitte keine Bachschen Fugen, Bach
keine Messen in der Art des Palestrina, dieser keine alt-
kirchlichen Chorile schreiben kénnen. In solcher Be-
ziehung sind auch die genialsten Individuen iiberperson-
Iich bestimmt. IThre Genialitit offenbart sich daran, daB
sie die iiberpersénliche Bestimmung mit scharferen Or-
ganen erfassen, als die Zeitgenossen, dal die Meta-
morphose der Klangempfindung 1thnen am ehesten offen-
bar wird.

Diese Metamorphose aber vollzieht sich nicht nur in
Jahrtausenden, Jahrhunderten, Generationen. Sie voll-
zieht sich téglich, stiindlich, miniithich, denn sie 1st nur
ein Teilvorgang jenes groBen Vorganges, den wir Lebens-
prozef nennen und der uns als solcher nur im unab-
lassigen Wechsel der Substanz wahrnehmbar wird. Am
intensivsten vollzieht er sich 1m schépferischen Indivi-
duum, denn eben dieses Schépfertum ist nichts anderes
als die Gabe hochgesteigerter Lebensintensitit, einem
Sondergebiet des Empfindungsvermégens zugewandt.
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Geschichtsperioden

Es 1st daher im exakten Sinne unrichtig, diesen Lebens-
vorgang konstruktiv aufzuteilen und das in Wahrheit
stets Bewegte nach gegliederten Abschnitten: als Ge-
schichtsperioden zu erfassen. Solche Verallgemeinerung
ist zu rechtfertigen nur aus dem Bemiihen, Zeiten mit an-
niahernd artihnlichem Klangempfinden auf einen fiktiven
Generalnenner zu bringen. Dies 1st eine Hilfskonstruktion,
zu begriinden als einzige Moglichkeit vergleichender Be-
trachtung. Sie 1st also nétig, ebenso notig aber 1st es, sich
ihrer fiktiven Bedeutung bewult zu bleiben, zu erkennen,
daf die Grenzen der scheinhaften Abschnitte stets in-
emnander verfliefen, daB auch innerhalb der einzelnen Ab-
schnitte keine ruhende Einheit herrscht, sondern stetes
Weiterstréomen.
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"WERTE UND WANDLUNGEN

So kann es in Wahrheit auch fiir die Erscheinungen
der Kiinste einen Aufstieg, eine Héhe, einen Abstieg nicht
geben. Diese Begriffe sind Hilfskonstruktionen der An-
schauung und dienen der verstandesmiBigen Erfassung
der Wandlung. IThre Funktionsbedeutung wird entstellt,
sobald sie zu ethischen Normierungen umgedeutet werden.
Wenn die Formerscheinungen der physikalischen Raum-
empfindung heute wirklich verfallen, so wire dies nichts
anderes als der Verfall der Formerscheinungen der physio-
logischen Zeitempfindung um die Wende des Mittelalters
und das eben durch diesen Verfall bewirkte Herankeimen
der neuen, bis zur Gegenwart wirkenden Empfindungsart.

Dieser Bedingtheit unserer heutigen Formbegriffe,
dieser Teil-Haftigkeit der harmonisch instrumentalen
Klangraumempfindung als der musikalischen Form-
erscheinung des physikalisch empfundenen Weltbildes
miissen wir uns wohl bewufit werden. Daraus bestimmt
sich unser Verhiltnis zum Vergangenen, zum Gegen-
wartigen und zu allem Kommenden. Es bestimmt sich
daraus die Erfassung des Erscheinungslebens der Kunst
als eines Naturlebens. Sein geschichtlicher Verlauf stellt
sich dar nicht als Geschichte der Werie, sondern als Wand-

lung der Sinnesfunktionen: als Metamorphose der Emp-
findungen.
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