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VORWORT

Der vorliegende Band erscheint zum 70. Geburtstag von Thrasybulos
G. Georgiades. Der Autor der hier vereinigten ,Kleinen Schriften“ hatte
zwar, als er von unserem Plan eines Wiederabdrucks der zum Teil weit zu-
riickreichenden Verdffentlichungen erfuhr, zunichst Bedenken. Das Argu-
ment aber, das eine erneute Publikation der verstreuten Beitrige rechtferti-
gen mag, zieht sich als zentraler Gedanke durch die Arbeiten selbst: Fiir die
Musikgeschichte ist der Zusammenhang, die Einheit, wesentlich. Dieses trifft
aber auch fiir die Arbeiten des Musikhistorikers Georgiades zu.

Die chronologisch geordneten und erstmals zusammenhingend verdffent-
lichten Abhandlungen bestehen vornehmlich aus Niederschriften von Vor-
trigen, denen sich weitere Beitrige in Form von Besprechungen und Nach-
rufen anschlieffen. Sie ermdglichen dem Leser einen neuen Einblick in die
methodische Fragestellung, die zwar jede einzelne Arbeit von Georgiades
kennzeichnet, in ihrer ganzen Tragweite aber erst in der Summe der Arbei-
ten zur Geltung kommt.

Angefangen mit der Dissertation iiber englische Diskanttraktate, 1935, bis
zum Vortrag im Schiitz-Gedenkjahr 1972 kreisen die Gedanken des Autors
um dieselben Grundfragen, die von den verschiedensten Seiten beleuchtet
werden und die im Laufe der Jahre immer klarer und bewuflter werden, de-
ren Umrisse sich aber schon sehr friih abzeichnen. Musikalischer Satz, sprach-
licher und musikalischer Rhythmus, Musik und Notenschrift, griechisches
Altertum und Wiener Klassiker sind die festen Bezugspole, zwischen denen
sich das Titigkeitsfeld des Musikhistorikers Georgiades ausbreitet. Die
»Kleinen Schriften® ergianzen die in Buchform erschienenen gréfleren Arbei-
ten, von denen hier ,Der griechische Rhythmus“ (1949, 21976), ,Musik und
Sprache“ (1954, 21974), ,Schubert® (1967) genannt seien. Gemeinsam fiigen
ste sich zu einem Werk, das zum Zeitpunkt des 70. Geburtstags seines
Autors den Charakter einer wissenschaftlichen Biographie annimmt, die ein
Beispiel fiir die innere Notwendigkeit und Kontinuitit eines methodischen
Ansatzes von ungewdShnlicher Ausstrahlungskraft gibt.

Die ,Kleinen Schriften“ erscheinen in den von Thr. G. Georgiades im
Jahrz 1959 begriindeten und seitdem von ihm herausgegebenen ,,Miinchner
Veroffentlichungen zur Musikgeschichte®. Die inzwischen auf 25 Binde an-
gewachsene Reihe dokumentiert eindrucksvoll die Resonanz, die der Lehrer
Georgiades bei seinen Schiilern gefunden hat. Wir freuen uns deshalb, dafl
sich unser Lehrer mit dem vorliegenden Band zu den Autoren der ,Miinch-
ner Veroffentlichungen® gesellt.



Mit dem Erscheinen des Bandes wird aber auch eine Zisur gesetzt. Er er-
Offnet als Band 26 die Tatigkeit des Unterzeichneten als Herausgeber der
»Miinchner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte®.

Den Mitarbeitern am Institut fiir Musikwissenschaft der Universitdt
Miinchen, insbesondere Dr. Marianne Danckwardt, sei fiir die Hilfe bei der
Druckvorbereitung herzlich gedankt. Dank gebiihrt aber auch dem Verleger
Hans Schneider fiir das freudige Aufgreifen unseres Planes zu dieser Ver-
offentlichung und fiir das besondere Interesse, das er ihr entgegenbrachte.

Miinchen, 4. Januar 1977
Theodor Géllner



AUS DER MUSIKSPRACHE DES MOZART-THEATERS
(1950)

Oft fithrt man als Merkmale der Wiener klassischen Musik die Kontraste,
den sogenannten Affektwechsel, die Symmetrien, die Gruppenbildungen an.
Solche Merkmale finden wir leicht schon beim Uberfliegen z. B. der Figaro-
Ouvertiire. Betrachten wir aber nur ein Glied fiir sich, betrachten wir die
ersten sieben Takte: Keine Kontraste, kein Affektwechsel, auch keine Sym-
metrie, und doch echter Mozart; kein Bach; kein Fortspinnen im alten
Sinn. Wie ist die Satzstruktur geartet, wie ist die Sprache beschaffen, die
ein solches Gebilde erméglicht?

Als ein Merkmal der sieben Figaro-Takte mdchte ich die Dirigiernot-
wendigkeit ansprechen. Denken wir an Bach, z. B. an den Beginn des 5. Bran-
denburgischen Konzertes: Man hat den Eindruck — das wurde oft fest-
gestellt —, daf} hier das Stiick, nachdem es durch einmaligen Krafteinsatz
in Bewegung gebracht worden ist, gleichsam von selbst abrollt. Bet Mozart
ist hingegen notwendig, dafl wir stets auf der Hut sind, um bei unerwar-
teten Wendungen lenkend einzugreifen. Es tauchen wihrend des Ablaufs
der sieben Takte unvorhergesechene Krifte auf, gleichsam aus dem Nichts,
nicht kausal begriindbar, die in das Geschehen gestaltend eingreifen. Daher
die Notwendigkeit der Dirigierhaltung. Damit meine ich aber nicht etwa
eine lediglich in der subjektiven Anlage begriindete und stets wiederkeh-
rende Taktierweise (im Sinne Beckings), sondern gewisse Impulse, die an
bestimmten Stellen notwendig werden, die also mit der besonderen Ge-
stalt des objektiv niedergelegten Gebildes zusammenhingen. Die sieben
Takte der Figaro-Ouvertiire bilden nur duflerlich eine einheitliche Linie.
In Wirklichkeit ist diese ,Linie“ aus mehreren kleinen Gliedern mit eige-
nem Bewegungsimpuls, ich mdchte sagen: aus mehreren Splittern, ,Fetzen®
zusammengestellt. Die wesentlichste Fuge findet sich zwischen dem fiinf-
ten und sechsten Takt: Nachdem in den Takten 4 und 5 die Ziigel locker
zum freieren Ablauf gelassen werden, findet beim Beginn von Takt 6 ein
plotzliches Riicklehnen statt, es setzt eine Gegenkraft ein: das eigenwillige
Gebilde der letzten zwei Takte. Das wird auch im Notenbild sichtbar:




Wihrend in den ersten fiinf Takten die Achtelbewegung auf jeder Takt-
zeit (also halbtaktig) mit fallender Sekunde einsetzt (), beginnt das Ge-
bilde Takt 6 f. mit steigender Sekunde (/) und wird zur Einheit geschweif}t
dadurch, daff diese Gliederung am Beginn der zweiten Takthilfte nicht
wiederholt wird. Durch die an ihre Stelle tretende fallende Terz entsteht
ein eigenwillig und zielsicher gewundenes, als Einheit empfundenes Ab-
schluflglied. Man kann auch sagen: Der Bau dieser sieben Takte erinnert
an den Kontrapost der klassischen Plastik.

Bei laienhafter Betrachtungsweise wirde man dazu ncigen, ein solches
Gebilde als eine freiere, sich freier bewegende Linie denn bei Bach zu be-
zeichnen. Dieser Eindruck des Freieren beruht aber eben auf der Tatsache,
daf} es sich iiberhaupt nicht um eine Linie, sondern um ein aus verschiede-
nen Linienfetzen zusammengestelltes siebentaktiges Gebilde handelt. Diese
Bauart bildet ein wesentliches Merkmal der klassischen Musiksprache.

Anders gesagt: wir stehen nicht vor einer kontinuierlichen Entwicklung
der ,gebundenen® Bachschen Linie zu der ,freieren® der Klassiker; aber
auch nicht vor Einfliissen von seiten des galanten und des empfindsamen
Stils, der kleinen Zwei- und Vier-Takt-Symmetrien, der Homophonie, der
Kontraste, der Affektwechsel. Mit diesen Erscheinungen hingt héchstens
noch Gluck und sonst die Opera seria der Zeit zusammen. Die Klassiker
schopfen aber aus anderen Tiefen. Sie prigen eine neue Musiksprache, sie
schaffen somit neue geistige Wirklichkeiten, sie erfassen die Wirklichkeit
unter neuem, nie dagewesenem musikalischem Aspekt.

Wollen wir dieses Neue ins Menschlicke iibersetzen, so kdnnen wir es
als das Erfassen des Handelns, des spezifisch menschlichen Handelns bezeich-
nen. Und wie aus dem Affekt oder dem Affektwechsel allein nie und nim-
mer durch allmihliche Umwandlung die Haltung des Handelns entstehen
kann, so auch nicht aus der einheitlichcn Linie oder aus einer symmetri-
schen Gruppenbildung das musikalische Satzgebilde der Klassiker. Ich glaube,
daf} die neue Satzstruktur im wesentlichen aus dem Gewinnen eines neuen
musikalischen Verhiltnisses zum Wort angeregt worden ist — zum Wort,
zur menschlichen Sprache als unmittelbarer Verwirklichung des Mensch-
seins. Jedenfalls fiir uns Betrachtende wird das Verstindnis leichter, wenn
wir von dort ausgehen.

Aus einem neuen Verhiltnis zum Theater, zum dargestellten, somit auch
sprechenden Menschen, ist eine neue Musik entstanden. In der fritheren
Opera buffa, die sich ja ithres Zusammenhanges mit der Stegreifkomddie
erinnerte, in der Serva Padrona Pergolesis (1733), st die Musik der ein-
zelnen Stiicke nicht, wie bei den Seria-Arien, so sehr und in erster Linie
das musikalische Bild eines stehenden Affektes. Der Komponist verfolgt
auch nicht, wie etwa spiater Gluck, als Ziel das Ausdeuten des Wortes als
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Affektiulerung; er strebt also auch nicht die musikalische Verwirklichung
eines Affektwechsels an. Die Musik Pergolesis verwirklicht die Situation,
die Aktion, die Begebenheit auf der Biihne, das Geschehen vor unseren
Augen, in unserer Gegenwart, hier und jetzt. Die Aufmerksamkeit wird
musikalisch auf den Darsteller als handelnde Person gelenkt. Man macht
musikalisch seine Aktion mit. Es waren aber keine musikalischen Vorbilder
vorhanden, die es erlaubten, solche Vorstellungsstrukturen als Musik zu
verwirklichen. Daher durchbricht Pergolesi notgedrungen die Schranken und
versucht, sich einfach der Begebenheit anzupassen. Das Kriftigere war das
iiberlieferte, volkstiimliche, ,vor-geistige®, auflermusikalische Stegreifthea-
ter. Die Musik mufite ihm entsprechen, sie mufite ohne Riicksicht auf die
unmittelbar geltende musikalische Tradition geschaffen werden. Sie mufite
also in gewissem Sinne eine proletarische Haltung einnehmen und aus dem
musikalischen Nichts entstehen. Von vornherein war es hier ausgeschlos-
sen, daf} eine Gesangslinie, eine einheitliche Melodie in landldufigem Sinn
entsteht. Denn der Begriff der musikalischen Linie ist undenkbar ohne den
Begriff eines stehenden Bildes, das lediglich auf die Achse der Zeit proji-
ziert wird. Hier aber sollte primir nicht die Rede als die Entwicklung
eines solchen stehenden Bildes, als etwas Kontinuierliches musikalisch aus-
gedeutet werden. So bei der ersten Arie des Uberto:
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Nicht der dieser Rede zugrundeliegende stehende Affekt, etwa eines mif3-
mutigen, verargerten Alten, bildet primir den Gehalt der Musik. Pergolesi
erfaflit und verwirklicht diese Worte nicht sub specie des stehenden Affek-
tes, sondern sub specie des Geschehens, d. h. so, als ob sie die Angabe einer
hier und jetzt, vor unseren Augen, in unserer Gegenwart stattfindenden
Begebenheit wiren. So die Wirklichkeit sehen bedeutet aber, sie als etwas
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Diskontinuierliches, somit auch Unberechenbares, erfassen. Denn die jewei-
lige Situation des gegenwirtigen Augenblicks andert sich ruckartig, unvor-
hergesehen von auflen her. Sie entsteht jeweils aus der Wechselwirkung zwi-
schen der Person und den auftretenden Ereignissen, den unerwartet auf-
tauchenden, bis dahin nicht vorhandenen Gegebenheiten. In diesem Sinn
wird hier der Wortgehalt aufgefafit: 1) ,aspettire“: man wartet, lange, ge-
spannt; 2) ,e non venire“: es tritt plotzlich, ruckartig eine neue Situation
ein, durch die Feststellung des Nicht-Kommens. Die Musik kann also nicht
cine einheitliche Melodie, eine kontinuierliche Linie sein. Sie kann nur aus
selbstindigen, aus, streng genommen, zunichst unzusammenhingenden Tei-
len bestehen, die musikalisch zusammengefiigt werden, gleichsam aus ein-
zelnen Splittern, die einzig und allein die Vorstellung des identischen Ich,
des einen Uberto, zusammenhilt. Die Teile der Rede des Uberto sind je-
weils aus neu eintretenden Gegebenheiten zu verstehen, somit auch nicht
aus einer immanent-musikalischen Entwicklung entstanden. Ist jenes im
Verlauf der Arie auftretende, unbedingte, durchstoffende ‘es’ (Takt 29 f.)
Bestandteil einer M:lodie, einer Linie? Es hat nichts damit gemein. Oder:
es werden einzelne Akkorde aus dem musikalischen Gewebe herausgegrif-
fen; sie platzen aus heiterem Himmel hinein (so der Septakkord ebd.);
cbensowenig linear sind die stereotypen Floskelwiederholungen (z. B. T. 27 f.
oder 34 ff.). Wenn wir aber solche musikalische Splitter durch unsere Vor-
stellung in das Geschehen wiedcr einordnen, entsicht in uns der hier und
jetzt agierende Uberto.

Diese Musiksprache hat nichts gemein mit den galanten Symmetrien
oder mit der naiven Homophonie. Anders als solche Erscheinungen ist sie,
trotz der Unbekiimmertheit Pergolesis um die Tradition, der groflen musi-
kalischen Tradition verpflichtet. Sie ist undenkbar ohne den Satz der vor-
ausgegangenen Generation. Nicht der Satz als Ganzes, sondern die einzel-
nen Glieder tragen den Stempel davon (man vergleiche z. B. auch den Be-
ginn von Nr. 2 der Serva Padrona mit dem Beginn des Italienischen Kon-
zerts); ihre Struktur ist nur von dort her verstindlich, so z. B. das wesent-
liche Merkmal, dafl ihre Dimensionen unberiihrt von Symmetrie-Vorstel-
lungen bleiben. Thr Umrif} ist eben das Ergebnis ihrer eigenen, ,zufdlligen®
Ausdehnung — und nichts wire hier falscher als der Versuch, durch An-
nahme von vermeintlichen Dehnungen und Kontraktionen, diese Sitzchen
auf Symmetrien zuriickzufiihren. So entsteht die ,zufillige® Zusammen-
stellung von 2-+1 Takten. Sie wiederholt sich dreimal. Dabei handelt es
sich nicht um blofle weitere Bilder des gleichen stehenden Affektes. Der
Text kann zwar so aufgefafit werden, und die Seria wiirde ihn so inter-
pretieren. Aber hier, in der Buffa, sind wir weiterhin Zeugen der Begeben-
heit, des sich stets unerwartet indernden Hier-und-Jetzt: Mit dem Ab-
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schlieflen des ,non dormire® erfaffit Uberto um eine Stufe intensiver seine
Situation — und das ist neu, unerwartet — und es fillt ihm dabei der
zweite Satz ,stare a letto“ ein, eine Wiederholung des ersten um eine
Sekunde hoher. Das gleiche beim dritten Satz, dem ,ben servire“. Die
Vorstellung, daf ihn das Neue unerwartet geradezu befillt, ist in dem un-
vorherberechenbaren, atemlosen Einsatz der jeweils folgenden Phrase nach
dem kurzen, eintaktigen zweiten Glied der voraufgehenden eingefangen:
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Auch weiterhin bleiben die Dimensionen der einzelnen Glieder von Sym-

metrien unberiihrt (2+11/2+11/2. Das dem Gesang vorausgehende Ritornell:
34+1Y2+11/),

Und nun Mozart, etwa die Arie des Nardo, Finta Giardiniera Nr. 5:
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»A forza di martelli, di martells, mart/&1li — il ferro si riduce.* »Durch
lautes Himmern und Himmern und H-4-mmern“ — und nun tritt plotzlich,
ruckweise, eine neue Situation ein: — ,gibt das Eisen nach.“ Die Analogie
zum ,aspettare — e non venire“ ist unverkennbar. In beiden Fillen wird
aus schablonenmafigen, sprichwortihnlichen Redensarten das Begebenheits-
moment herausgegriffen, und daraus eine bedeutende Aktion, eine agierende
musikalische Wirklichkeit geschaffen. In beiden Fillen ein angespanntes War-
ten, Beharren, und eine durch plotzliche Anderung der dufleren Gegeben-
heit (hier durch das plétzliche Nachgeben des Eisens) entstehende Fort-
setzung. Den 241 Takten der Serva entsprechen hier 5+2 Takte, also
auch hier kein symmetrischer Periodenbau.

Die Sprache Mozarts hat sich wohl die Errungenschaften seiner Zeit, den
galanten und empfindsamen Stil, den Affektwechsel, die Symmetrien, die
Homophonie, die Leichtfafllichkeit, die Liedhaftigkeit, und was noch sonst,
angeeignet. Thr musikalischer Wortschatz ist durch die niedlichen oder auch
saftigen Wendungen der spiteren Buffa bereichert worden. Aber ihr Gehalt
ist nicht daraus zu verstehen. In der geistigen Haltung kniipft sie an Pergo-
lesi an, sie verwirklicht das dort nur Angedeutete. Sie greift auf den Ge-
halt des Pergolesischen Satzes zuriick und sie erfiillt die neuen Satzerrungen-
schaften der galanten und empfindsamen Zeit mit diesem wesentlichen Sinn.
Denn Pergolesis Ansatz ging ja in der spiteren Buffa zugunsten des niedlich-
belanglosen Stils verloren.

Der Satz Pergolesis wird bei Mozart von den Resten der zeitgebunde-
nen Satzmerkmale befreit und dadurch befihigt, Neues von Grund auf zu
verwirklichen. Aber auch hier, bei Mozart, finden wir das allerdings ver-
wandelte Erbe der grofien polyphonen Musik: die Festigkeit des Baues, der
nicht lediglich auf billigen Mitteln wie z. B. kleinen Symmetrien beruht;
so auch in unserem Beispiel die selbstindigen Glieder mit freien, eigen-
stindigen Dimensionen (5+2). Wir finden also hier einerseits das Walten
der Tradition in tieferem Sinn, anderseits eine véllige technische und gei-
stige. Umwandlung. Diese Musik ist einzig und allein aus der Vorstellung
des ,handelnden Satzes“, der in unserer Gegenwart agierenden Menschen,
zu verstehen. Ein solcher Satz erlaubt freilich auch die Bildung von sym-
metrisch gebauten Gliedern — auch in unserer Arie kommen sie zur Ge-
niige vor —, setzt aber die Symmetrie als Generationsprinzip nicht vor-
aus.

Eine Arie, wie die des Nardo, konnte man als Aktionsarie bezeichnen.
Es ist dabei wichtig festzuhalten, daf diese agierende Musik nicht nur dort
auftritt, wo eine materiell greifbare Handlung vorliegt. So findet in unse-
ren beiden Beispielen, duflerlich gesehen, keine Handlung statt. — Viel-
mehr tritt uns hier eine neue spezifische Haltung entgegen, die die Wirk-
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lichkeit iiberhaupt sub specie des Handelns erfafit. Mozart greift nicht das
stehende Bild heraus (wie z. B. noch Gludck), sondern die Vorstellung des
Handelns, die zunichst nur latent vorhanden ist. Das gilt auch fiir die
neue, die klassische Instrumentalmusik. Durch die klassische Musiksprache
wird das stehende Bild eines Affektes oder einer Affektfolge durchbrochen
und in gegenwirtiges Handeln verwandelt.

Man hat das duflerlich-illustrative Moment des im 8/s-Takt hammernden
Rhythmus — gewissermaflen als Vorboten der Nibelungen — als den
wesentlichen, die Arie des Nardo kennzeichnenden Einfall angesprochen.
Dies fillt zwar schon beim oberflichlichen Horen auf, ist aber fiir das
Begreifen der Satzstruktur belanglos, wihrend der geistige Gehalt des Satzes
aus zunichst verborgenen Tiefen schopft.

Kehren wir zu der Figaro-Ouvertiire zuriick: Ihre 7 Takte (5[=1+2
+2]+2) fithren geistig sublimiert die Linie der Serva- und Finta-Beispiele
weiter. Sie konnen es sich schon leisten, sowohl von einer konkreten Text-
angabe als auch von einer groberen Differenzierung oder Abgrenzung der
einzelnen Glieder gegeneinander abzusehen. Aber verstehen kann man sie
nur, wenn man sie, im Sinne der Serva- und Finta-Beispiele, als aus eigen-
willigen Splittern zusammengestellt denkt, wenn man sie nicht als einheit-
liche Linie mifldeutet; wenn man sie als etwas Handelndes und nicht Stehen-
des begreift.

Erst wenn man die Struktur des klassischen Satzes an Hand von solchen
Beispielen studiert hat, kann man Stiicke begreifen, die, bei dufierlicher Be-
trachtung, glatt zu verlaufen scheinen, z. B. Stiicke, die symmetrisch an-
gelegt sind. Vorklassische Stiicke dieser Art, z. B. Mirsche, entstehen durch
Entwicklung eines musikalischen Gedankens; sie haben etwas Gleichmafi-
ges. Der klassische Satz unterscheidet sich von ihnen nicht etwa dadurch,
dafl er freier wire. Vielmehr finden wir auch hier die erwihnte klassische
Struktur, die Zusammenstellung aus mehreren gleichsam festkdrperlichen
Gliedern, deren jedes durch eigenen, neuen Impuls eingefithrt und durch
eigene Gestalt gekennzeichnet wird. (Ich spreche hier nicht von dem iibli-
chen Fall der Mozartschen Reihung mehrerer Gedanken, sondern von Stiik-
ken, die zunichst aus einem zu entsprieflen scheinen.) Also auch hier herrscht
die Dirigierhaltung, wie ich sie friher umschrieb. Somit besteht auch in
solchen Fillen zwischen Sitzen der Klassiker und auflerlich ihnlichen der
Vorklassiker keine Kontinuitit, kein genetisches Verhaltnis, sondern sie wer-
den durch eine uniiberbriickbare Kluft getrennt. So verhilt es sich z. B.
mit den Gluckschen Mirschen aus der Alceste (1. Akt, 3. Szene) und der
Iphigenie auf Tauris (4. Akt, 2. Szene, Chor ,Chaste fille de Latone®)
einerseits, und den Mozartschen aus dem Idomeneo (Nr. 25) und der Zau-
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berflote (Nr. 9) anderseits. Die Ahnlichkeit, so der Trugschluff des zweiten
Taktes, fillt sofort auf, und man hat darauf hingewiesen. Vergegenwirti-
gen wir uns aber die Verschiedenheit der Satztechnik: Bei Gluck kontinuier-
liche Entfaltung; derselbe Impuls bringt die jeweils folgenden Viertakt-
gruppen hervor:
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keine handelnde Haltung, sondern ein Bild. Im Idomeneo immer wieder
neue Impulse, die zur Entstehung von disparaten, unvergleichbaren Glie-
dern fithren. In der Zauberflote der Sturm und Drang gebindigt; bei
duflerlich schlichterer Haltung, Steigerung des klassischen Prinzips der selb-
stindigen Glieder bis zu unerhorter Folgerichtigkeit: Alle zwei Takte neuer
Impuls, neuer Korper mit eigener Gestalt, mit eigenem Willen. Der erste
Teil besteht aus vier heterogenen, zweitaktigen Gliedern:
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Das erste Glied abtaktig, in Halben, in sich ruhend; das zweite auftaktig,
in Vierteln, sich fortbewegend; und das dritte wieder abtaktig, aber durch
das melodische Ausholen und die Viertelpunktierung fliefend-dringend (bis
zum letzten Augenblick — letztes Achtel von T. 6); das vierte, ebenfalls
abtaktig, durch die Achtelpunktierung abgemessen-spitzig, aber in sich
ruhend; durch einen plétzlichen, unerwartet aus heiterem Himmel auftau-
chenden, zuriickwerfenden Ruck vertilgt es das Dringende des dritten Glie-
des (Kontrapost; vgl. T. 6 f. der Figaro-Ouvertiire). Wihrend des Verlaufs
des Marsches wird kein Glied, sei es auch an verschiedenen Stellen (etwa
bei der Reprise), wortlich wiederholt. Wo, den rhythmischen Notenwerten
nach, ein zhnliches Bild auftritt, dort setzt eine verschiedene Phrasierung
ein, die dem Glied neuen Sinn verletht (vgl. z. B. T. 11 mit T. 13). (In
diesem Zusammenhang mochte ich nebenher die fundamentale Bedeutung
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der Phrasierung fiirr das Strukturverstindnis gerade des klassischen Satzes,
fiir das Verstindnis der Zusammenfiigung der einzelnen Glieder, hervor-
heben. Man weifl, wie viel die Forschung aus der erneuten Heranziehung
der Handschriften diesbeziiglich zu erwarten hat. Man weifl leider audh,
wie wenig meist die praktische Interpretation sich die Wichtigkeit der Phra-
sierung bewuflt macht!) Nur das letzte Glied wird dreimal jeweils in sei-
ner ersten Hailfte wiederholt, so dafl hier eine {ibergeordnete Einheit von
sechs Takten zum Abschluf entsteht:
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Dieses Glied ist zwar dem letzten des ersten Teils duflerlich dhnlich; es
erhilt aber durch den Auftake (J I ) einen vollig neuen Sinn — ein Riick-

griff, ein Eingriff in den Kﬁrper\&e_s’vorausgehenden Gliedes.

Diese bunte Vielfalt der Gestalten wird aber durch die duflerlich glatte,
die volkstiimlich anmutende Anlage der Zweitakt-Symmetrie gebindigt.
Welche Durchgeistigung des musikalischen Satzes! Ein Schritt weiter, und
die Haltung der letzten Beethoven-Quartette, das Nonplusultra an Ver-
geistigung der musikalischen Satztechnik, ist da. — Der Zauberfl6tenmarsch
16st in uns ein eigentiimliches Gefiihl von geistiger Aktivitit, von Sponta-
neitit der geistigen Krifte aus. Ja, die weder kausal noch final zu begriin-
denden, sondern stets frei einsetzenden eigenwilligen festen Gestalten wir-
ken wie cin Sinnbild der geistigen Freiheit, wie ein Sinnbild des mensch-
lichen, des freien Willens. Der Wiener klassischen Musik war es vorbehal-
ten, den Menschen in seiner Eigenart, das Spezifisch-Menschliche, den freien
Willen, das menschliche Handeln mit musikalischen Mitteln zu erfassen,
als Musik zu verwirklichen. Keiner anderen Musik, weder vor noch nach
den Klassikern, wohnt dieser spezifische Sinn, oder auch nur ein ihnlicher,
mnne.

Wie werden aber die heterogenen einzelnen Gestalten zusammengehal-
ten? Wie ist die Herstellung der Einheit technisch-musikalisch durchge-

filhrt? — Bei fliichtiger Betrachtung neigt man dazu, einen solchen Satz
im Sinne einer kontinuierlichen Entwicklung oder, was noch schlimmer ist,
einer sogenannten Steigerung auszulegen — eine oft anzutreffende Deu-

tung. Wenn man sich aber bemiiht, den Sinn des Satzes richtig zu erfas-
sen, kann man nicht umhin, die hochst eigentiimliche Art, in der er gebaut
ist, festzustellen: Nichts Kontinuierliches, jedes Glied ist in sich kompakt,
einheitlich, fiir sich hermetisch geschlossen, ein fester Korper, den anderen

17



heterogen; die Aufeinanderfolge ruckweise, fiir sich unbegreiflich. Und doch
das Ganze eine Einheit. Was ist das Zusammenhaltende? — In diesem
Stiick jedenfalls die Symmetrie, das Marschmiflige. Wenn aber, wie in ande-
ren klassischen Sticken, dies fehlt? Oder genauer: Was ist das, was in
unserem Fall der Symmetrie die rechtmiflige Macht verleiht, die Einheit
zu vollziehen? Warum vermochte sic dies nicht auch friiher, bei Gluck, oder
auch z. B. im 17. Jahrhundert, obwohl sie auch damals méglich und vor-
handen war?

Die Symmetrie erhdlt in unserem Marsch gleichsam eine neue Wiirde
durch die Emanzipation des Taktes. Die Symmetrie, mochte man sagen,
ist eine Art Strohmann. Der spiritus rector ist der neue, nur der Klassik
eigene Taktbegriff.

Diesen neuen Taktbegriff konnte man als das Korrelat, den Wechselbe-
griff zu dem der ,festen Korper® des klassischen Satzes bezeichnen. Die in
sich geschlossenen, eigenwilligen Glieder mit der eigenen festen Gestalt sind
zunachst dem Taktbegriff denkbar entgegengesetzt. Sie haben etwas von
dem in sich Ruhenden, sich selbst Geniigenden, in sich Erfiillten der antiken
Quantitdtsthythmik. Doch sie entstammen anderen Voraussetzungen als
jene; sie sind anders geartet. Denn der abendlindischen Musik wohnt von
Anfang an die Tendenz der Unterscheidung zwischen Zeitabsteckung und
Zeitausfiillung inne. (Zum besseren Verstindnis des hier nur Angedeute-
ten miifite man mein Buch ,Der griechische Rhythmus; Musik, Reigen, Vers
und Sprache“, Hamburg 1949, besonders Kapitel II, III, VI heranziehen.)
Die festen Gestalten treten bei den Klassikern zwar um ihrer selbst willen
auf, sie erobern aber ihren Platz und behaupten ihn, sei es im Widerstreit
zum Takt, sei es in Zusammenarbeit mit ihm. Erst das Zusammenwirken
dieser zwei Elemente bestimmt das der Klassik eigene Gesicht.

Es sei mir ein Bild erlaubt: die antike Quantitatsrhythmik bestand aus
festen Korpern, gleichsam in sich festgefiigten Steinen, Felsen, Bergen. Diese
wurden aber mit der Zeit zerrieben, in Staub verwandelt. Zum Schlufl kam
eine Sintflut. Es wurde daraus Schlamm. Die entstandenen Stréme brach-
ten zwar Wasser und aufgeldste Stoffe herunter, aber doch noch so, daff
man diese zwei Elemente nicht sduberlich, endgiiltig voneinander trennen
konnte. Einmal aber — dazu waren Jahrtausende notig — sagen wir, im
Jahre 1781, im Jahr der Russischen Quartette Haydns, des Idomeneo und
der Entfithrung, ist es so weit gekommen: Die Fliissigkeit hat geformte
feste Korper, Kristalle, von sich gegeben, und sie selbst ist klares, unge-
trilbtes Wasser geworden. Diese Korper konnen nun nicht, wie die antiken,
fiir sich trocken bestehen, sondern nur im klaren, fliissigen Element. Dieses
Wasser ist aber der neue, gelduterte, verselbstindigte Taktbegriff der Wiener
Klassiker.
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Satztechnisch bedeutet dies, dafl der leere Takt, unabhingig von der
rhythmischen Ausfiillung, als eigene Wesenheit fiir sich von den Klassikern
gehandhabt wird. Er ist ein selbstindiger Kompositionsfaktor geworden.
Man mochte fast sagen: Ein musikalischer Einfall kann aus einem leeren
Takt, lediglich aus der Vorstellung des Begriffes ,Takt“ bestehen. Dieser
von jeglicher Materie befreite Takt vermag nun die heterogenen Glieder
(wie beim Zauberflstenmarsch) zusammenzuhalten, eben weil in ihm sich
nichts Materielles findet, das mit ihnen zusammenstoflen konnte. Er ist
lediglich wie ein Bezugssystem, das die Einheit nur im Geiste herstellt.
Das bedeutet aber die letzte mdgliche Abstraktion innerhalb eines Hand-
werks: mit einem Faktor operieren, der blofle Form (im Kantischen Sinn)
geworden ist, der die Materie vollig abgelegt hat. — Man erinnert sich
dabei, dafl das gleiche Jahr, 1781, die Kantischen bloflen Formen der An-
schauung, Raum und Zeit, gebracht hat, und es liegt nahe, den reinen Zeit-
begriff und den reinen Taktbegriff als parallele Wendungen des abend-
lindischen Geistes anzusprechen. — Der aus heterogenen Splittern zusam-
mengestellte klassische Satz, das Sinnbild der Willensfreiheit, kann als Ein-
heit erst in der Vorstellung verwirklicht werden (vgl. auch S. 12); erst
beim auffassenden Ich wird er etwas Sinnvolles: Also die Einheit wird nicht
so wie z. B. bei Bach oder Palestrina in der Schicht des Anschaulich-Musi-
kalischen, des objektiv-musikalischen Geschehens vorgefunden, sondern ent-
steht erst in der vom Gegenstand (also von der Musik) iiberhaupt abstra-
hierten, lediglich geistigen Sphire der Spontaneitit unseres Ich, in der von
jeder Gegenstindlichkeit baren Einheit unseres auffassenden Bewufitseins.
Die Freiheit der Klassiker ist die Freiheit Kants; sie wird verwirklicht durch
das Erreichen des letzten moglichen Ansatzortes, von wo aus Sinn iiber-
haupt noch faflbar werden kann. Dieser letzte Halt ist die ,Einheit der
Apperzeption“. Damit kommt aber die letzte mogliche Anspannung unse-
res Ich, unseres Apperzeptionsvermogens, unserer Aktivitit zustande. Die
Musiksprache der Wiener Klassiker hat die Vergeistigung in der Anwen-
dung der musikalischen Mittel so weit getrieben, daf} sie die letzte Grenze
des musikalisch Verwirklichbaren erreicht hat, so daf} die nichste Instanz,
von der aus sie noch als Autonom-Sinnvolles erfafit werden kann, die
rein geistige ist, die eben kein musikalisch-stoffliches Analogon findet. Ein
Schritt weiter, und die Entkriftung der Musiksprache, als autonomer
Sprache, ist da.

Es ist kaum mdglich, den Charakter des materielosen Taktes durch Worte
verstandlich zu machen. Daher méchte ich auf ein Beispiel hinweisen, in-
dem ich an die musikalische Erfahrung des Lesers appelliere und nur ver-
suche, ihm das bewufit zu machen, was er unbewuflt in sich trigt. — Be-
trachten wir die Arie der Ilia, Idomeneo Nr. 11. Dieses Stiick gehort nicht
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mehr in den Seria-Rahmen. In der Gesamthaltung und in den Einzelheiten
verwirklicht es Mozarts neue Theatersprache. Man hat mit Recht auf seine
hohe Qualitat hingewiesen. Aber woher kommt das Zwingende, das zu-
tiefst Uberzeugende dieser Arie? Ich glaube, von der neuartigen, nunmehr
gekliarten Handhabung des 2/s-Taktes.

Man kennt die faszinierende Wirkung, die bei den Klassikern das Wie-
dereinfddeln, der Beginn der Reprise ausiibt. In unserer Arie finden wir sie
in threr ersten Frische:
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Sie beruht auf der Pause auf ,zwei“ vor der Reprise (T. 56). Wihrend
dieser Pause vollzieht sich Bedeutendes: die Umkehrung des auftaktigen
2/4- zum abtaktigen 2/s-Takt; dies aber ohne materielles Belegen durch
Tone, sondern nur, indem mit der bloflen Form der Zeit, mit dem bloflen
Taktbegriff operiert wird. Nicht dieses oder jenes auftaktige Motiv wird
zu einem abtaktigen verwandelt oder durch ein abtaktiges abgeldst, son-
dern hier erfahren wir, was ein auftaktiger 2/s-Takt schlechthin bedeutet,
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und dies durch Gegeniiberstellung des abtaktigen 2/4-Taktes schlechthin. Hier
spricht uns der 2/4-Takt als solcher (und nicht in einem konkreten rhythmisch-
melodischen Fall) an. Wenn man so will, der Kontrapost an der ent-
scheidenden Fuge des Stiickes angewendet, somit ins Groﬁe iibertragen und
bis zur restlosen Entmaterialisierung getrieben.

Erst jetzt, von diesem Takt an, erschliefit sich uns das Stiick, er6ffnet
sich uns sein Geheimnis. Der erste Teil, bis zur Reprise, war wie eine
Hieroglyphe. Er wird nun durch die erwihnte Pause entziffert. Jetzt
erst stromt das Stiick, in voller Wirme, mit neuem Leben erfiillt. Jetzt kann
man der Ilia nicht mehr widerstehen; man steht in ithrem Bann, so Idamantes
Vater, dem sie sich in dieser Arie zuwendet. Jetzt vermeint man, das Wesen
des 2/4-Taktes zum ersten Male zu vernehmen.

Die zutiefst iiberzeugende abtaktige Legatofiihrung des Basses (As, B,
T. 57) nach der Pause auf ,zwei“ verwirklicht auch materiell die Takt-
umkehrung. Die gleiche Wendung findet man noch an anderen Stellen
(T. 9 und 11, 23 und 25): Auch dort stehen wir vor einer ihnlich be-
deutungsvollen Umkehrung des ?/s-Taktes. Aber ihr Sinn wird erst an der
entscheidenden Stelle vor der Reprise enthiillt, weil dort die entscheidende
Pause nicht durch Ausfiillung verdeckt wird. Erst von dort aus betrachtet,
werden auch die iibrigen Stellen so verstanden.

Aber dariiber hinaus wird, von dieser Schliisselstellung her beleuchtet,
die Bedeutung des ,2/s-Takt-Einfalles* fiir das ganze Stiick erhellt. So das
Abwedhseln von ab- und (von T. 6 ab) auftaktigen Gliedern, ihr zahnrad-
dhnliches Ineinander; so die stindige Variierung der 2/s-Idee im Baf} (oft
hort der Baflgang auf und der Rhythmus schwebt; erst spiter wird er
wieder eingefangen u. dgl.; vgl. auch T. 1 ff:

Ny Ny [ ST

so das Handelnde, die ,Willkiir, d. h. das Unberechenbare der aufein-
anderfolgenden Impulse, somit die Dirigierhaltung und Dirigiernotwendig-
keit. Aber die Einheit wird durch das auf der reinen 2/s-Takt-Vorstellung
beruhende immaterielle und doch hochst gestaltete Grundgeschehen ge-
sichert.

Es ist bezeichnend, dafl Mozart die Arie mit der wortlichen Wieder-
holung der T. 55—57 abschlieflt (T. 108—110):
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Sie muten hier wie eine ,Signatur®, wie die Quintessenz des Stiickes an.
Der Schluff von T. 57 und der T. 58 werden allerdings abgedndert (Schluf}
von T. 110 und der T. 111): Die abtaktige Haltung von T. 110 wird in
allen Stimmen durch den Anfangsimpuls der Arie (Achtel-Auftakt) abge-
18st:

110
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Also kontrapostmifige, zusammenfassende Gegeniiberstellung der zwei die
Arie belebenden Momente: des abtaktigen und des auftaktigen Einfalls;
damit echter, eindeutiger Schlufi.

Mit der Emanzipation des Taktes hingen auch zwel andere fiir die klas-
sische Musiksprache wesentliche Erscheinungen zusammen: die Polyrhyth-
mik und, besonders, die Polymetrik. Da der Takt eine Wesenheit fiir sich
bildet, brauchen die verschiedenen gleichzeitigen Rhythmen nicht direke auf-
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einander bezogen zu werden, sondern jeder von ihnen mufl nur sein eige-
nes Verhiltnis zum Takt haben; dies geniigt. So tritt hier an Stelle der
der Polyphonie eigenen komplementdren Rhythmik (die auf dem unmittel-
baren rhythmischen Verhiltnis zweier Stimmen beruht) die Moglichkeit
einer Polyrbythmik auf. Sie duflert sich in der souverinen Freiheit, mit
der sich mehrere Haltungen gleichzeitig verwirklichen — und zwar Haltun-
gen, die uns als unvereinbar anmuten. Man vergleiche die ersten Takte
unserer Arie:
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Wenn man die verschiedenen Rhythmen auf sich wirken ldft und richtig
erfaflt, so regt sich ein seltsames Eigenleben: z. B. die Rhythmen

Dol LTI MNNN FRTR IR

Wie einzelne Individuen, Einzelginger, die sich im selben Raum bewegen,
ohne voneinander zu wissen; die, wie Eigenbrotler, Selbstgespriche fiih-
ren. Das Gemeinsame ist hier lediglich der Raum, der sic zusammenhilt.
Er wird durch die freien Bewegungen der Individuen durchmessen, und auf
diese Weise wird er uns in seiner Unerschdpflichkeit bewuft.

Wesentlicher ist aber die folgerichtigere Durchfithrung der sich hier er-
offnenden Moglichkeit als Polymetrik.

Um diese Erscheinung zu verstehen, miissen wir mit der Betrachtung
des harmonischen Gerlistes des klassischen Satzes beginnen. Bei Stiicken
mit liedmifligem bzw. bewegungs- oder tanzmifligem Periodenbau, mit je-
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weils sich eindeutig gegeneinander abhebenden Vorder- und Nachsitzen,
mit Symmetrien — wie beim Zauberflotenmarsch —, entsprechen die
Kadenzen, mit ihren Halb- und Ganzschliissen, Erweiterungen, Abweichun-
gen, den metrischen Gebilden. Diesen Fall will ich hier nicht weiter ver-
folgen, weil die wahre Sachlage durch eine scheinbare Einfachheit verdeckt
wird. Betrachten wir daher ein Stiick wie z. B. den zweiten Abschnitt aus
dem letzten Figaro-Finale (in G-Dur, Con un poco pil di moto).

Um die Struktur des harmonischen Hintergrundes richtig zu erfassen,
miissen wir ihn fiir sich betrachten; wir miissen ihn von dem rhythmisch-
melodisch-metrisch schon ausgestalteten Vordergrund sondern. Sonst besteht
die Gefahr, dafl wir Gesichtspunkte, die dem Vordergrund entstammen,
filschlich auf den Hintergrund iibertragen. Wir miissen sozusagen die Kom-
position in ihrem vorrhythmischen, vormelodischen, vormetrischen Zustand
aufsuchen, in ihrer noch ungestalteten Schicht, in ihrem noch gleichmifig-
grauen Grund. Es bleibt dann eine Folge von Kadenzierungen, die wir aber
von geschlossenen Perioden oder auch von sogenannten Satzketten streng
unterscheiden miissen. Denn diese Begriffe beziehen sich stillschweigend auf
die im Vordergrund schon verwirklichte Komposition; sie beziehen sich auf
die naturalistisch wirkende Seite des Satzes, auf die den Sinnen unmittel-
bar zuginglichen Gestalten. So kennt das harmonische Geriist, die Folge
der Kadenzierungen, auch weder Auftakte, noch rhythmisch-metrische
Schlufibildungen der einzelnen Glieder. Es ist wie ein Meer von Harmonie,
ein einheitlicher Grund, ein undifferenziert verlaufender Unterstrom. Was
hier vorausgesetzt wird, ist lediglich das Maf}, der 2/4-Abstand.

Horen wir diese Harmonien fiir sich (die Fundamente angegeben):

T. 14 ¢Che dita tenerelle«)
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Es wire falsch, die einzelnen Kadenzwendungen als abschlieflend, abschlief3-
bar oder offen zu verstehen, im Sinne von ,Lied*, von ,Meclodie“, von
Periodenbau; etwa so: 1—5, 6—10, 11—12 (X 4), 19—21, 22—24, 25—31.
Den einheitlichen harmonischen Strom versucht man zwar spontan als eine
Folge von Akkordgruppen bzw. Kadenzierungen zu hdren; man neigt dazu,
ihn zu gliedern. Aber es kann nicht immer eine scharfe, eindeutige Ab-
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grenzung der Glieder stattfinden. Die einzelnen Kadenzwendungen wer-
den nicht durch einen Schluflakkord abgeschlossen (etwa als Ganz- oder
Halbschlufl), sondern als Ganzes aneinandergereiht, voneinander abgelost.
Auch die Vorstellung von Satzkette, von Satzverschrinkungen u. dgl. ist
nicht zulissig, weil sie eben Periodensitze, also schon metrisch gestalteten
Vordergrund impliziert. Wir konnen sagen: Der ,Abschluf“ der jeweils
vorausgehenden Akkordgruppe bzw. Kadenzwendung ist die jeweils dar-
auffolgende Akkordgruppe bzw. Kadenzwendung als Ganzes. In diesem
Sinn ist das konstruktiv-harmonische Geriist zu verstehen.

Da aber im Normalfall die erste Kadenzwendung mit dem Tonika-Akkord
beginnt, gliedern wir oft eine harmonische Folge spontan nach diesem Prin-
zip: Wir sind bereit, dort den Beginn einer neuen Kadenzwendung anzu-
setzen, wo ein Akkord auftritt, der als Tonika aufgefafit werden kann.
Dieser Akkord bildet dann die Abgrenzung der zwei benachbarten Kadenz-
folgen, indem er sie mehr verbindet als trennt. Denn er gehort beiden an;
er bildet den Schluff der vorausgehenden und den Anfang der darauffol-
genden. Doch dies ist nicht im Sinn von Satzverschrinkungen zu verstehen,
denn hier liegt ein einheitlicher harmonischer Grund vor, der eine scharfe
Abtrennung und Abgrenzung von geschlossenen Gliedern im Sinn von Perio-
den nicht notig hat, ja nicht zuldfit.

Andere Mdglichkeiten der spontanen Bildung von Akkordgruppen ergeben
sich durch Entsprechungen, wie Wiederholungen (z. B. 9—10 und ff.) oder
Sequenzierungen (1—2 und 3—4) derselben Kadenzwendung, oder durch
Wiederholungen desselben Akkordes (5—7).

Die Technik der Aneinanderrethung von Kadenzierungen, deren jede
nicht fiir sich abschliefit, sondern durch die nichste lediglich abgeldst wird,
sieht man z. B. deutlich bei einem so kurzen Satz wie dem Larghetto in
Ls-Dur aus dem gleichen Finale (,, Tutto & tranquillo e placido®):

LI|V|VJ|LI|VIVJ|1‘I|VIIVEiI‘IGVIIV-VL{

Den Abschlufl jeder Akkordfolge bildet jeweils nicht der nichste Akkord,
sondern die ganze dreitaktige nichste Folge; — und den ,Abschlufl“ des
Satzes bildet nicht etwa der erste Akkord des nichsten Satzes, sondern der
ganze nachste Satz (Allegro molto).

Bei einer solchen harmonischen Struktur des Geriistes erfolgt also ein
endgiiltiger Schluf nicht durch einen einzelnen Tonika-Akkord, der die
letzte Kadenzierung zu Ende fiihrt, sondern erst durch eine ganze Akkord-
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gruppe, die aus der Wiederholung des Tonika-Akkordes besteht (z. B. die
neun letzten Takte der Oper). Eine solche Gruppe bildet eben nicht den
Schlufl der letzten Kadenz, sondern ist als einziges schluflkriftiges Glied
innerhalb der Abfolge aller Kadenzierungen des Stiickes zu verstehen; sie
ist die einzige eindeutig und endgiiltig schlieflende Akkordgruppe des Stiik-
kes; sie schlieft die Folge der vorausgegangenen, fiir sich nicht abschliefen-
den Kadenzen ab. Auf diese Weise werden die einzelnen Abschnitte z. B.
eines Finales fest verankert, innig miteinander verkniipft (z. B. das
Larghetto mit dem Allegro molto, wie vorher erwihnt). So wird ein fester
Grundbau angelegt, und das ganze Finale kann eine tektonisch festgefiigte
Ganzheit bilden. — Wenn man das Figaro-Finale in diesem Sinne durch-
nimmt, stellt man mit Bewunderung fest, wie iiberzeugend die Gleichung

aufgeht; man begreift, wie unerschiitterlich fest die letzten neun D-Dur-
Takte das Werk abschlieffen.

Was sich nun auf diesem Grund abspielt, ist nicht von ithm ableitbar.
Der den Sinnen unmittelbar zugingliche Vordergrund beruht auf seiner
eigenen Gesetzlichkeit, Es wire daher falsch, die oben erwihnten Gliede-
rungsmoglichkeiten auf den Vordergrund zu iibertragen. Denn hier herrscht
das Prinzip der sinnlich-unmittelbar aufzufassenden einzelnen Sitzchen.
Hier — aber erst hier — verlangt das Ohr, daf} die einzelnen unmittel-
bar wahrnehmbaren Glieder einen Anfang und Schluff im naiv-naturalisti-
schen Sinn haben, daf sie sich wie selbstiandige ,,Liedchen® ausnehmen. Diese
einzelnen liedmifligen Sitzchen gliedern aber die Akkordfolgen des Hin-
tergrunds so, wie es fiir sie zweckmifig erscheint, z. B. im herangezogenen
Teil aus dem Finale (von T. 14 des Con un poco pilt di moto ab):

Graf: Che dita tenerelle 1— 3
che delicata pelle 4— 5
mi pizzica mi stuzzica 6— 7
m’empie d’un nuovo ardor 8—10

Nun aber: von diesem Recht, eigens zu metrisieren, kénnen alle Perso-
nen, ja alle Stimmen (auch die instrumentalen), und zwar gleichzeitig,
Gebrauch machen. So, wihrend Susanna und Grifin einerseits und Graf
anderseits sich einander ablésen (11—12, 13—14, 15—16, 17—18), bringt
Figaro gleichzeitig seine eigene Gestaltung des Vordergrundes (10—13,
14—17, 18—22), usw.: (Siehe Tafel I, S. 24 f.). Es erklingen also gleich-
zeitig Glieder, die metrisch verschieden gearbeitet sind. Sie haben verschie-
dene Ausmafle (z. B. dreitaktig und viertaktig, bzw. zweitaktig); sie setzen
nicht gleichzeitig, sondern, Zhnlich der Polyphonie, an verschiedenen Stel-
len, hintereinander, ein; das eine Glied kann offen sein, im Sinne eines
Vordersatzes (z. B. T. 19, Susanna), dem ein Nachsatz folgt (T. 20, Graf),
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wihrend gleichzeitig ein anderes in sich ruhend, schlieffend wirke (T. 18 f,,
Figaro). Verschieden sind die einzelnen Sitzchen auch in der Ordnung der
metrischen Gewichte. Jedes von ihnen beruht auf eigenem, individuellem
Impuls. Dies duflert sich in den verschiedenen Rhythmisierungen, besonders
in den verschiedenen, verschieden langen bzw. fehlenden Auftakten u. dgl.
Jedes Glied steht fiir sich, wie frei-plastisch im Raum, ist eine geschlossene
(bzw. mit Absicht offene) Gestalt (wihrend in der Romantik eine Ver-
schmelzung der einzelnen Glieder unter sich und mit dem harmonischen
Strom stattfindet).

Bei einer solchen Satztechnik entsteht der Eindruck einer schier unbegreif-
lichen Freiheit: Gestalten, die aus dem Nichts aufflammen; dabei unerhért
selbstindig, vollplastisch, mit Hinden greifbar, ihren Platz im Raum ein-
nehmend, unbekiimmert um ihren Nachbarn.

Das transparente Durcheinander, das Treiben in der Nachtdimmerung
mit den ausgeprigten, temperamentvollen Pers6nlichkeiten, kurz, die hohe
Vollendung dieser Szene wird erst von der Polymetrie her verstiandlich.

Wihrend also bei der Polyphonie uns einheitliche, durch das Stiick fort-
laufende Linien entgegentraten, stehen wir hier vor einzelnen geschlosse-
nen Gestalten, die ihr metrisches Eigenleben fithren, vor einzelnen ,festen
Kérpern®, die sich gleichzeitig behaupten. So entsteht hier das, was wir mit
gutem Recht ,Polymetrie“ nennen diirfen.

Bei der iiblichen Betrachtungsweise, dem Verfahren der metrischen Ana-
lyse, miifite man solche Erscheinungen durch Satzverschrinkungen, metri-
sche Umdeutung von Takten und #hnliche Mittel zu erkliren versuchen.
Wie einengend ist aber diese Methode und wie wenig entspricht sie der
klassischen Satztechnik! Denn sie ignoriert ihr wesentliches Merkmal: die
strenge Scheidung zwischen sinnlichem Vordergrund und konstruktivem
Hintergrund. Der Vordergrund bewegt sich frei, als ob hier die blofle Natur
waltete. Er schopft aber dabei seine Rechtmifigkeit aus einem unsichtbaren
Hintergrund. (Diese Trennung ist nicht ohne Analogie zu der Unterschei-
dung von Takt einerseits und festen Gestalten anderseits.) So entsteht eine
Spannung, eine belebende Wechselwirkung zwischen Geriist und sinnfilli-
ger rhythmisch-melodisch-orchestraler Ausgestaltung des Vordergrundes;
einerseits ein konstruktives Prinzip, anderseits leibhaftige Menschen, die
durch Musik geschaffen und auf die Bretter gestellt werden! Bei der iibli-
chen Betrachtungsweise identifiziert man aber den Vordergrund mit der
Komposition schlechthin. Man betrachtet also das Werk lediglich als natu-
ralistische Gestalt. Es ist dafiir bezeichnend, dafl man durch die Feststel-
lung von Perioden, Satzketten, Verschrinkungen u. dgl. das Geriist der
Komposition schlechthin zu erfassen vermeint, wihrend in Wirklichkeit
diese Analyse nicht einmal den Vordergrund richtig versteht. Sie ignoriert
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den Lebensquell des klassischen Satzes, die Tatsache, dafl mehrere metrische
Gebilde gleichzeitig nebeneinander bestehen kénnen. Sie ersetzt das drei-
dimensionale Geschehen durch eine blofle Flichenreduktion. So erweckt sie
die falsche Vorstellung, daf} eine Phrase durch eine andere abgelost wer-
den mufl, da jeweils nur eine metrische Ordnung als geltend anerkannt
wird. Sie entscheidet sich fiir ein enges Entweder-Oder, wihrend es sich in
Wirklichkeit um ein Sowohl-Als-Auch handelt. Diese Methode erfafit also
weder das polymetrische Geschehen noch sein Verhiltnis zum Hinter-
grund.

Der harmonische Grund ist wie der Niahrboden, der das unmittelbar ver-
nehmbare musikalische Geschehen des Vordergrundes trigt; still, unauf-
fillig, passiv. Er bestimmt lediglich die Flicken, worauf das Geschehen statt-
finden wird. Thm entsprechen z. B. oft die Begleitfiguren (so auch im be-
handelten Con un poco pid di moto aus dem Figaro-Finale). Sie setzen
nie auftaktig ein, denn sie beziehen sich nicht auf den Vordergrund. Und
gerade die eindeutige, sichere Festlegung des Grundes ist fiir die Tektonik
der Theaterstiicke von hoher Bedeutung; denn hier fehlt vielfach der von
vornherein feststehende Ablauf der instrumentalen Stiicke (wie z. B. die
Sonatenanlage), der sonst zur Verdeutlichung des Aufbaues beitrigt. So
beginnen fast alle Stiicke des Figaro abtaktig, dem Hintergrund entspre-
chend. Nur Nr. 12, 24, 27 beginnen auftaktig, sofort mit dem Vorder-
grund; aber diesen Stiicken liegt ein symmetrisches Periodengeriist zugrunde
(sie gehdren also jener Gattung an, die wir hier nicht herangezogen

haben).

Polymetrie ist nicht etwa nur in den Ensembles vorhanden. So finden
wir sie z. B. auch im erwihnten Larghetto ,Tutto & tranquillo“: Den drei-
taktigen Kadenzierungen des Hintergrundes entsprechen zwei- bzw. vier-
taktige Glieder des Vordergrundes:

4 2 4% 3 u|{Riegro molie

: 4 1 4 1
flng’O v T ] T Vi ) 1\ f ¥ 7 i ]
; 4 2 ] 2
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1 X 1 T 3 + 3 3 « § ¢

Auch die beispiellose Wirkung der Figaro-Arie Nr. 9, des ,Non pil
andrai®, beruht auf einer Art Polymetrie, Schon mit dem Beginn des Stiik-
kes werden zwei disparate Haltungen gleichzeitig verwirklicht: Das lied-
miflig beschwingte, pfiffig unbckiimmerte, auftaktige Singen des Figaro:

IsIPP PPN PPE
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und der vorbeiziehende, abtaktige, unerbittliche Marsch:

lJrdeldddul.

Dieser Rhythmus bildet keine selbstverstandliche, der Melodie zugeordnete
Begleitung, sondern ist ein eigenstindiges Gebilde; er ist mit dem Singen
des Figaro nicht ohne weiteres vereinbar (vgl. die Unvereinbarkeit der Ab-
schliisse:

Gerade in dieser neutralen, blofl andeutenden Fassung, ohne Melodie, wirkt
hier der Marsch wie Zitat; in seiner Allgemeingiiltigkeit 1ifit er sich mit
den den Horern geliufigen Mirschen der Zeit von selbst verbinden. —
Landliufige, dem harmonischen Grund entsprechende Begleitung der Figaro-
Melodie ist hingegen die Achtelfigur der zweiten Violine. T. 6 f. {iberttnt
das Lied den Marsch, und T. 8 f. tritt die Zweiheit wieder auf. Umgekehrt
T. 14 f.: es platzt ein abtaktiges Marschgebilde hinein, das vom auftakti-
gen Singen des Figaro T. 16 f. abgeldst wird (polymetrische Bildung). —
Aber ich will hier nicht das Stiick eingehend besprechen. Erwihnt sei nur
noch die einzig dastehende Wirkung, die von T. 61 an ausgeldst wird, wo
der Marsch nunmehr leibhaftig auftritt und sich die metrisch disparaten
Zurufe des Figaro hinzugesellen (metrisch disparat, aber doch geschlossen;
nicht etwa rezitativisch):

JI3dINL RINFTFEI I3
5 JI70 100y -

Blidser:

Figaro:

Welche nachklassische Musik hat ein solches ,,Stimmungsbild“ — eben nicht
naturalistisch beschrieben, sondern konstruktiv, als Mustk von innen her
verwirklicht? Denn bei der nachklassischen Musik kann ein solcher Vor-
gang nicht konstruktiv erfaflt, sondern nur naturalistisch beschrieben wer-
den, da die Scheidung in Hintergrund und Vordergrund fehlt. Wie blaf}
ist z. B., verglichen mit unserer Arie, das Vorbeiziehen des Zapfenstreiches
und seine Verkniipfung mit dem Lied im zweiten Akt von Carmen!

Zum Schluf} noch ein Ensemble-Beispiel: das Pitt Allegro aus dem letzten
Abschnitt des Figaro-Finale in Es-Dur (Nr. 15). Ich bringe nur das Schema
der ersten Takte (siche Tafel II, S. 24 f.).
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Durch den (auch auf der Biihne sichtbaren) Zusammenschluff der Personen
in zwei Chore wird hier das polymetrische Geschehen bis zur krassen Leib-
haftigkeit verdichtet: Geschlossene Gestalten, feste Korper, die aufeinander-
prallen und doch alle gleichzeitig bestehen. An unsere Einbildungskraft,
an unser Auffassungsvermdgen wird in diesem Stiick die hochste Anforde-
rung gestellt; die Einheit unseres Bewufltseins, die ,Einheit der Apperzep-
tion® droht zu zerspringen, unser Ich kann kaum noch dies Geschehen er-
tragen.!

! Ich habe hier versucht, auf einige Satzfragen der Wiener klassischen Musik,
die mir wichtig scheinen, nur andeutend hinzuweisen. Das verpflichtet mich, auch
die ausfiihrliche Behandlung (als eigenes Werk) vorzulegen.
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ZUR MUSIKSPRACHE DER WIENER KLASSIKER
(1951)

Im Mozart-Jahrbuch des vergangenen Jahres befafite ich mich mit der
Frage: Was befihigt Mozarts Musik, Theaterwirklichkeit zu schaffen!?
An Hand je eines Beispiels aus der Serva Padrona von Pergolesi und aus
der Finta Giardiniera von Mozart (s. S. 10 ff.) versuchte ich, das Spezi-
fische der musikalischen Theatersprache zu verstehen: In einer so be-
schaffenen Musik ist das Entscheidende nicht so sehr der sogenannte Affekt-
wechsel, sondern das Diskontinuierliche, die Haltung des Hier-und-Jetzt.
Den Kern der satztechnischen Voraussetzungen, die die verbindliche Ver-
wirklichung dieser Haltung ermdéglichen, erblickte ich in dem neuen Takt-
begriff (s. S. 18 ff.). Heute will ich, daran ankniipfend, einiges beriihren,
das mit dieser letzteren Beobachtung zusammenhingt.

Zuvor mochte ich aber ein weiteres Merkmal der spezifischen Theater-
haltung erwihnen: das Vorfithren, das als eine Folge des Hier-und-Jetzt
verstanden werden darf. Wenn ich vor mir agierende Menschen wahrnehme,
in meiner Gegenwart, so erfasse ich dieses Geschehen als ein Gegeniiber.
Es ist etwas Wirkliches, das sich aber mit meiner eigenen Wirklichkeit doch
nicht deckt. Es sind leibhaftige Menschen, die dort, auf den Brettern, leben
und wirken. Sie gehdren aber nicht in mein eigenes Wirkungsfeld. Sie wer-
den mir vorgefithrt. Der naive Glaube: ,so ist es gewesen®, der die epische
Haltung kennzeichnet, ist hier nicht mehr vorhanden. In einem Sinn ist
die Biithne wirklicher als das Epos, denn ich nehme leibhaftige Menschen
wahr; in einem anderen Sinn aber unwirklicher, denn ich weif}: dieses Ge-
schehen ist ja nur fingiert, wird mir nur vorgefithrt. Bei der Theaterwirk-
lichkeit wird ein Gegeniiber ad hoc geschaffen, somit so zusammengestellt,
wie der Schopfer es als zweckmifig erachtet. Theater ist gleichsam eine
Versuchsanlage. Es gilt, jeweils die zweckmifigste Versuchsanordnung zu
treffen, die notig ist, um ein Geschehen als Gegenwirtiges demonstrieren
zu konnen, um es eben als Theaterwirklichkeit, d. h. als Diskontinuierliches
vorzufithren2,

Was befihigt nun Mozarts Musiksprache, das Vorfihren zustande zu
bringen? Die Antwort miissen wir in dem neuen Sinn suchen, den der
Takt durch die Wiener Klassiker erhielt. Die neue Taktvorstellung ist das-

! Aus der Musiksprache des Mozart-Theaters, MJB 1950, S. 76 ff.; in diesem
Band S. 9 ff. Im folgenden darf ich die Kenntnis dieser Studie voraussetzen.

2 Vgl. auch die dieses Thema beriihrenden gehaitvollen Bemerkungen Bruno
Snells in: Die Entdeckung des Geistes; Studien zur Entstehung des europiischen
Denkens bei den Griechen, Hamburg 1946, Kap.: Mythos und Wirklichkeit in der
griechischen Tragddie. Vgl. auch die Bemerkungen iiber die Tempora, S. 212 ff.
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jenige Moment, das die Musiksprache zum legitimen Sinntriger von Theater-
wirklichkeit verwandelt, im Hinblidk sowohl auf das Diskontinuierliche als
auch auf die Vorfilhrungsanlage. Die neue Handhabung des Taktes erlaubt
es, die Komposition, wie ein physikalisches Experiment, zweckmiflig zur
Vorfithrung eines Geschehens anzulegen.

Wie dies satztechnisch durchgefithrt wird, erfahren wir wohl am reinsten
an Hand der Instrumentalmusik, und zwar der Musik Haydns. Ich wende
mich deshalb dem ersten Satze seines ersten Streichquartetts zu, Op. 1 Nr. 1,
in B-Dur (etwa Mitte der fiinfziger Jahre komponiert). In der Exposition
dieses kurzen Satzes (vgl. Notenbeispiel auf S. 35 f.) finden wir Kon-
traste (Takt 1—2 zu 3—4 usw.), Dreiklangsthemen, Symmetrien, die ge-
wohnte Tonartenanlage der Sonate, die sogenannte homophone Schreibweise,
ja Ansitze zum ,obligaten Akkompagnement®, zur motivischen Arbeit (etwa
Takt 9—16); wir finden solche Merkmale also, die, von der vorklassischen
Musik abgeleitet, auch bei den Klassikern angetroffen werden. Doch sie sind
nicht die entscheidenden Merkmale, sie sind nicht diejenigen, die diesen echt
Haydnschen Satz von seinen vorklassischen Stiefbriidern abheben; sie beriih-
ren nicht seine Lebensmitte. Vom Standpunkt der iiblichen Formenlehre aus
kann man dariiber streiten, ob dieser Satz ein selbstindiges zweites Thema
bringt. Doch die entscheidende Fuge ist die Achtelpause am Ende von Takt 16,
vor dem Beginn des Gebildes Takt 17—20: Takt 1—16 herrscht der auftak-

tige Anfangsimpuls ( 'h , J ) . Durch das Wegfallen des Auftaktes vor Takt 17
entsteht ein Bruch, ein Loch; man stolpert’: ein mit voller Absicht durch-

gefiilhrter Bruch der Kontinuitdt. Auf solche Weise wird das Moment des
»Gegenwirtigen®, des ,Gegeniiber® in die musikalische Satztechnik eingefan-

e/
gen. Es folgt nun, T. 17-20, ein abtaktiger Gedanke ( l m J y l usw.).

Das auftaktige Motiv will sich aber vom Ende des Taktes 20 ab wie-
der behaupten. Es setzt eigenwillig, willenskriftig, auf dem sechsten Achtel
dieses Taktes ein (wieder Diskontinuitdt). Doch der abtaktige Gedanke
Takt 17—20 hat Verwirrung gestiftet. Das auftaktige Motiv, der Hauptge-
danke des Stiicks, kann sich nicht sofort wicder durchsetzen. Die Phrasierung:

.M”J\ ﬂ ﬂ)\' ﬂ)})\, zeigt, wie es anfangs taumelt. Erst mit den

letzten zwei Takten vermag es uns zu iiberzeugen ( )\rg‘h y ﬁ m l J v 3 " ).

Das auftaktige Motiv wird also zu Beginn lediglich hingestellt, wie eine
assertorische Behauptung. Erst durch die zweckmiflige Anlage, gleichsam erst

3 Der unachtsame Vom-Blatt-Spieler erginzt, zumal wenn er an dieser Stelle
auch umblittern soll (so in der von Altmann revidierten Eulenburg-Ausgabe), ohne
es zu merken, den Auftakt (ich habe das Experiment oft gemacht).
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durch die gelungene Ausfithrung des erdachten Versuchs, wird es uns zum
Ereignis. Das aber, was trotz dieses Wechsels von auftaktigem und abtakti-
gem Gedanken die Einheit gewihrleistet und somit die Durchfithrung des
Versuchs ermoglicht, ist der neue, geliuterte Taktbegriff.

Deutlicher wird dies durch das zweite wesentliche Baumerkmal des Satzes:
Bis Takt 22 erklingt der jeweils abschliefende Entspannungsakkord stets
auf dem schwachen Taktteil, wihrend der Dominant-(oder Subdominant-)
Spannungsakkord auf den starken Taktteil fallt (Takt 4, 8, 9—14, 17—20,
22). Das Stiick verlduft bis zu diesem Takt nach dem Schema | VI | an
Stelle des normalen V | I, also in stetem Widerstreit zwischen Takt und Har-
monie. (Diese Harmonie ist jedoch kongruent mit der rhythmischen Gestalt

des Hauptgedankens, die auf schwachem Taktteil endet: J\,JJ\J 'M JJ\J )

Erst mit den zwel letzten Takten wird der Widerstreit aufgehoben, in-
dem die harmonische Folge | V I | durch den mit Takt 23 frei eintreten-
den, willenskriftigen Impuls aufgegeben wird. Erst jetzt wird der Tonika-
Akkord schluflkriftig.
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Das harmonische Sigel V-I wurde also nicht mit dem Takt zusammen-
gekoppelt. Harmonisches Sigel und metrische Gewichtsverteilung bildeten
nicht eine unldsbare Einheit, sondern wurden getrennt gehandhabt. Damit
ist auch die Umkehrung der urspriinglichen rhythmischen Gestalt ver-
bunden: Friiher stets weibliche Endung (vgl. z. B. das NB, hier oben), jetzt

minnliche ;Ll_:h y Jlm\_'_) v 3.

Aber wir sahen, dafl auch der Widerstreit zwischen auftaktigem und
abtaktigem Gedanken bis zu eben diesen zwei letzten Takten dauerte, daf}
erst mit eben diesen zwei letzten Takten eine Klirung eintrat. Dieses Hin-
und-Her der Motive hing also mit der metrischen Unfestigkeit auch des
harmonischen Bodens zusammen. Die gesonderte, selbstindige Handhabung
von Takt einerseits und Tonausfiillung andererseits wurde uns von mehre-
ren Seiten vorgefithrt. Nachdem uns Haydn auf diese Weise aufgeriittelr,
nachdem er unser Bewufitsein fiir dieses Neue aufgeweckt hat, zeigt er nun
in den zwei letzten Takten — aber nur in diesen —, was die Verneinung
vermag.

Voraussetzung eines so gebauten Satzes ist, dafl der Takt als eine selb-
stindige Grofle und unabhingig von seiner Ausfillung durch die tdnende
Materie aufgefalt wird. Er liuft gleichmifig ab und gewihrleistet die Ein-
heit. Thm gegeniiber wird die Ausfiillung durch Téne als eine ebenfalls
selbstindige, aber verinderliche Grofle gehandhabt; auch kénnen beide gegen-
einander verschoben werden. Durch die Verinderungsmoglichkeit, wie sie
uns das Experiment vorfiihrt, wird uns ihre neue Selbstindigkeit bewufit.
Die geistige Tat des Klassikers ist die Zerlegung der bis dahin vermeint-
lichen Einheit von rhythmisch-tonlicher Gestalt und metrischer Gewichts-
verteilung in zwei selbstindige, gesondert zu handhabende Gréflen. Dadurch
hat der Geist eine neue Stufe im Erfassen von musikalischem Sinn er-
reicht, ein neues Verhidltnis zur Welt als Musik gewonnen; dadurch hat
sich die Satztechnik verwandeln miissen, darauf ist das non prius auditum
der Wiener klassischen Musik zuriickzufithren. Diese Haltung wird hier,
im ersten Streichquartett Haydns, mit solcher Eindeutigkeit, Zielstrebigkeit,
Uberzeugungskraft verwirklicht, wie wir sie in der vorklassischen Musik ver-
geblich suchen wiirden. Ja, es scheint, daf} das iibermiitige Spiel mit den
musikalischen Gedanken, das wir bei den Vorklassikern finden, noch den
Charakter des Zufalligen trigt, daf} es fiir die Klassiker nichts mehr als
eine blofle Anregung bedeutet; dafl die umwilzend neue Denkweise nur
die Wiener Klassiker kennzeichnet. Es wire vielleicht denkbar, daf sie erst
durch dieses Quartett eingeleitet wurde.*

4 Als Beispiel einer entgegengesetzten Beurteilung dieses Satzes erwihne ich seine
Besprechung in: Fithrer durch den Konzertsaal, begonnen von H. Kretzschmar;
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Fassen wir zusammen: Die Satztechnik beruht im besprochenen Satz auf
der getrennten Handhabung von Tonausfiillung und metrischer Gewichts-
verteilung. Zwei Baumittel werden verwendet: a) der Wechsel zwischen
Vorhandensein und Wegfallen des Achtel-Auftaktes, b) der Wechsel in der

Taktgestaltung: |J J‘ und J i J.:

Diese Mittel werden aber nicht innerhalb der einzelnen Gedanken ange-
wendet: Der erste ist durchwegs auftaktig (Takt 1—8; ebenso 9—16);

der zweite durchwegs abtaktig (Takt 17—20); der Schluff wieder durch-
wegs auftaktig; er bringt allerdings die entscheidende kontrapostische Um-

kehrung IJ J I —_— .J IJ . Ebensowenig werden die zwei Mittel zu-
T.21f T2

sammengekoppelt: Die auftaktlose Gestalt (Takt 17—20) wird nicht etwa
auch mit der Taktgliederung J I J verbunden. Die einzelnen Gedanken

haben also noch etwas von der vorklassischen Steifheit. Es fehlt ihnen die
spatere Gelenkigkeit, Geschmeidigkeit. Als Ersatz werden duflere Mittel an-

gewandt, so z. B. die Kontraste in der Dynamik und in der Instrumentation
(vgl. Take 1—4).

So begann Haydn. An Hand eines Beispiels aus spiterer Zeit wollen
wir uns vergegenwirtigen, was aus diesen Ansitzen geworden ist. Betrach-
ten wir die ersten acht Takte aus dem Finale des Streichquartetts Op. 33
Nr. 2, in Es-Dur (1781 komponiert):

B R TTEE e e e
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1

T =¥
P

Mn‘
G
4
1

i 4

Die Kammermusik, von Hans Mersmann, Bd. I, Leipzig 1933, S. 202 f. Mersmanns
Anschauung deckt sich zum Teil mit der allgemein geltenden Meinung, wonach
Haydns frithe Werke sich im Grundsidtzlichen nicht von der Vorklassik abheben,
ja wonach auch die eigentliche klassische Musik zwar etwa als vollkommener, ge-
bindigter, reifer denn die vorklassische verstanden wird, jedoch nicht als wesent-
lich anders geartet.
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Hier fehlen Kontraste wie die soeben im ersten Quartett festgestellten. Die
Melodie scheint hier eine einheitliche, kontinuierliche Linie zu bilden; sie
scheint nicht aus ,,Splittern® zu bestehen (s.S. 9 u. 15). Doch sie ist tiberaus ge-
schmeidig, man spiirt eine ungemein freie Luft. Das riihrt daher, daf sie nur
scheinbar kontinuierlich ist. In Wirklichkeit treten die besprochenen Mittel
nunmehr innerhalb schon dieses einen Gedankens auf und werden sogar
zusammengekoppelt. Das Thema, in 6/8 wie beim ersten Quartett, beginnt,

wie dort, auftaktig (J\ I J), erstes und zweites Glied schliefen, wie dort,
auf schwachem Taktteil (Takt 2 und 4): | m J\ y . Aber die Takte

5—7 fithren eine Verwandlung herbei: sie schlieflen auf Take 7 mit ,1%
der darauffolgende zusammenfassende Schlufl (Takt 7 f.) bringt geradezu
die metrische Umkehrung der vorhergegangenen Zwischenschliisse (Takte

2 und 4): m I J; also die Takrgliederung J , J' statt der iJ J‘ | .
Gleichzeitig;in;gt er aber alsNeues die auftaktlose Wendung: ¢ 3‘”;; , J,
statt etwa: .bml J y - Diese Wendung, das Diskontinuierliche daran,
wird sogar unterst:;d;en, mit Nachdruck versehen durch den Vorschlag: :‘f’r

Hier finden wir also einen in doppelter Hinsicht kontrapostischen Schluff
der Takte 1—8.5

Dafl der Schluf}, Takt 7 f., die metrische Umkehrung der Wendung von
Takt 2 und 4 darstellt (also |m ‘h e || , I |J ), dafl er nicht

etwa aus dem Wegfallen der " weiblichen Endung entsteht (also nicht:

Jrjjlz[m],h ——>m l J ), beweist schon die Entsprechung der

5 Lehrreich ist auch der Vergleich mit einem Thema wie etwa dem des 3. Satzes
vom 5. Brandenburgischen Konzert Bachs.
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Phrasierung (in beiden Fillen: m ). Aber sowohl diese Einzelheit

als auch der Sinn des Themas Takt 1—8 werden wesentlich erhellt durch
Heranziehung der oft erwihnten, mit Pausen durchschossenen Koda (vgl.
Notenbeispiel auf S. 40 f.). Vergegenwirtigen wir uns die Situation: Den
eigentlichen Schluf} des Stiickes bildet der Takt 148. Er befriedigt das Bediirf-
nis nach dynamischer Geschlossenheit des Satzes. Was folgt, ist ein lose ange-
hingter Epilog, eine Riikbesinnung auf den Gehalt. Nach der besinnlichen
Adagio-Bestitigung des dynamischen Kadenzschlusses folgt, noch loser ange-
hingt, wie von einem anderen Bewufitsein her konzipiert, die berithmte Remi-
niszenz an das Thema (Takte 153—172), entschwert, ohne dynamische Ge-
schlossenheit, ohne Schlufifihigkeit. Was geschieht hier? Das Thema wird stiick-
weise vorgetragen. Aber wihrend die zwei ersten Themensplitter (Takte
153f., 157 £.) den Takten 1—4 wortlich entsprechen, fithren die folgenden zwei
(161 f., 165 f.) kleine, aber bedeutungsvolle Anderungen ein. Wir sahen,
dafl die Eigenart, das Klassische des Themas durch folgende Merkmale
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gekennzeichnet war: a) die Gliederung der Takte 5—8 in 341 (wodurch
die Bogenspannung Takt 5—7 und die Schlufwirkung Takt 8 entstanden),

b) die Umkehrung der Taktgliederung: I J JI in die J , J ,
c) die Verwandlung des auftaktigen Gedankens J\ m in einen be-

wuflt markierten abtaktigen (4" m ). Eine stiimperhaft leiernde Wie-
dergabe wiirde iiber diese drei Merkmale hinweg musizieren. Damit wiirde
sie den Sinn dieses Themas karikieren, seine kontrapostische Haltung, seine
Geschlossenheit, seine Schluflfihigkeit vernichten. Diese Entstellung fiihrt
uns nun Haydn bewuflt vor: a) Er gliedert in 2+2 Takte (deswegen fillt
im Takt 162 die zweite Hilfte von Takt 6 weg), b) er kehrt die metrische
Gliederung nicht um, sondern er bricht ab, indem er den weiblichen Schluf}

fallen 148t (Phrasierung im Takt 165: J J , , wie im Takt 1, und
nicht: I J J wie im Takt 2 und im Takt 7), ¢) auch in bezug auf den

——

Auftakt musiziert er lelernd weiter: )\ ‘ J J\ m I J 8, Aber so konnte

das Thema, kdnnte der Satz keinen Schluﬁ fmden so k6nnte man leiernd
ad libitum weiter spielen, immer wieder mit dem Thema beginnen, irgend-
wann, nicht nach dynamisch-geschlossen bemessener Pause: Auch diese letzte
Folgerung der leiernden Entstellung des Themas fiihrt uns Haydn durch
die 3-Takt-Pause und den dynamisch unmotivierten Wiederbeginn vor.
Wahre Vorfithrung eines Experiments. Eine zweckmiflig erdachte Versuchs-
anordnung, die, nach der Beleuchtung des Sachverhalts im Verlauf des
Stiickes von den verschiedensten Seiten her (darauf wollte ich hier nicht ein-
gehen), auch durch das Mittel des ad-absurdum-Fithrens das quod erat
demonstrandum erst mit dem letzten Ton des Werkes endgiiltig herbei-

fiihre.

Der Sinn des Satzes ist aber schon in den Takten 1—8 enthalten. Was
fir eine Zusammenraffung! Das Geschehen dieser Takte, das den Satz
lediglich erdffnet, das als blofe Primisse hingestellt wird, iibertrifft bei
weitem das, was im Opus 1 erst mit dem letzten Takt der Exposition er-
reicht war. Wie schematisch kommt uns das Geschehen dort vor, wenn wir
es mit der Freiheit dieser acht Takte vergleichen! Aber die Voraussetzung
hierfiir bilden die Errungenschaften jenes Satzes. Sie werden hier in eine

¢ Punkte b) und ¢) bedingen sich gegenseitig. Sie hingen auch mit der Geigen-
bogenfithrung zusammen. — Die Verzahnung von auftaktigem und abrtaktigem
Impuls klingt iibrigens schon vom ersten Takt ab mit:

20T
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neue Bewufltheit erhoben. Sie durchstrémen den einzelnen musikalischen
Gedanken bis in die kleinste Wendung. Jedes Glied zeugt von einer neuen
geistigen Spontaneitit. Die Haltung des freien Handelns ist bis in die ein-
zelne Zelle vorgedrungen. Das wechselnde Verhiltnis zwischen dem einzel-
nen motivischen Einfall (der ,Tonausfiillung®) und der freiwillig angenom-
menen Ordnung (dem Takt) bildet das belebende Moment. Auf der ge-
sonderten Handhabung dieser zwei Groflen beruht die Satztechnik.

Diese Art des Komponierens kann man mit gutem Recht als eine ,ganz
neue Besondre art“ bezeichnen, wie es Haydn getan hat. Sie ist mit die-
ser neuen Haltung verwoben, somit schon im Bau des einzelnen Gedan-
kens zu finden. Mir scheint hingegen die Anschauung nicht den Sachver-
halt erschopfend zu erfassen, die die neue Art erst in der sogenannten the-
matischen oder motivischen Arbeit erblickt; schon deswegen nicht, weil, wie
man weifl, dies Merkmal auch vor 1781, bei Haydn und anderen, ange-
troffen wird; vor allem aber, weil es nicht das Wesentliche beriihrt.

Ich hitte als Beispiel ebensogut die Takte 1—12 aus dem ersten Satz
dieses Quartetts in Es-Dur verwenden konnen, um das Neue zu veran-
schaulichen. Ja, dort wiren wir auch auf andere, feinere Mittel gestofen,
die sich Haydn erarbeitet hat. Aber gerade deshalb ist dort die Sachlage
nicht so leicht zu verstehen wie hier. Die Heranziehung des ersten Satzes
hitte daher die Grenzen dieses Referates tiberschritten. Ebensowenig ist
hier der Ort, auf die bewundernswerte Vielfalt der Losungen einzugehen,
der ,Versuchsanordnungen®, die Haydn in seinen Streichquartetten vom
Opus 1 bis Opus 33 jeweils erdenkt und vorfithrt. Und doch wire dies
ndtig, wenn man die Tat der russischen Quartette Opus 33 ins volle Licht
riicken mochte.

Doch auch schon nach dem hier Beriihrten glaube ich auf die Notwendig-
keit der ausfiihrlichen Behandlung folgender Frage hinweisen zu diirfen,
als eines dringenden Anliegens der Musikhistorie: Was sind die wesentlichen
Merkmale der Wiener klassischen Musik? Was trennt sie von den Vor-
klassikern und von den Romantikern? Was befzhigt sie, eine Theaterwirk-
lichkeit katexochen zu schaffen? Kontraste, Affektwechsel, Homophonie,
Symmetrie, Periode, Liedtypus, obligates Akkompagnement, Sonatenform,
motivische Arbeit, Durchfithrung, Konflikte, Spannungen, Steigerungen fin-
den wir zum Teil bei den Vorklassikern, zum Teil auch bei den Romanti-
kern. Kennzeichnungen wie etwa: ,Gleichgewicht zwischen Inhalt und
Form“, ,Ausgleich der Krifte“, oder Ahnliches, beriihren nicht die Satz-
technik, erfassen nicht die Musiksprache. Was ist aber der Sinn der Wie-
ner klassischen Musiksprache? Was ist das Unnachahmbare darin, was ist ihr
Eigenes?
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DIE MUSIKALISCHE INTERPRETATION!
(1954)

Wenn man die musikalische Interpretation ins Auge fassen will, ist es
gut, sich die Frage zu stellen: was wird interpretiert? Denn es gibt — wird
man sich sagen — offenbar zwei Mdoglichkeiten: Man kann entweder die
erklingende Musik oder eine Niederschrift von Musik als den Gegenstand
betrachten. Man kann eine Mozart-Sinfonie vorfiithren lassen (auch durch
Schallplatten oder Tonband) und sie mit Hilfe des umschreibenden Wortes
deuten. Statt dessen kann man aber die Partitur zugrundelegen und einen
Aufsatz dariiber schreiben, auch vielleicht eine praktische Interpretation,
eine Auffiilhrung der Sinfonie daran anschlieflen.

In diesem Beispiel scheint es von uns abzuhingen, wovon wir ausgehen
und welchen Weg wir beschreiten wollen. Es wird auch nicht sofort deutlich,
dafl die Verschiedenheit der Ausgangspunkte eine Verschiedenheit der Be-
trachtungsweisen mit sich bringt. Die Eigenstiandigkeit jeder der beiden Még-
lichkeiten wird uns aber bewuflt, wenn wir dem als Niederschrift entstan-
denen und uns in dieser Gestalt iiberlieferten Werk, der Mozart-Sinfonie,
eine nur als Erklingen vorhandene Musik, z. B. exotische Musik oder Volks-
lied, gegentiberstellen.

Man wird sich vielleicht sagen, dafl wir eine als Erklingen entstandene
und uns nur in dieser Gestalt zugingliche Musik aufschreiben, in Noten-
schrift verwandeln und damit auf den ersten Fall zuriickfiihren kénnen.
Dies bertthrt aber den Kern unseres Themas: Eine solche Verwandlung einer
erklingenden Musik in Notenschrift ist schon Deutung. Ich kann sie nicht
meiner Interpretation zugrunde legen; sie ist mit dem zu interpretierenden
Gegenstand nicht identisch. (Mehr dariiber unten.) Mit der Mozart-Sinfo-
nie verhilt es sich aber umgekehrt: Hier ist das Erklingen der Partitur
schon eine Deutung des Werks. Der gegebene, zu interpretierende Gegen-
stand ist hier nicht eine erklingende Musik, sondern eine stumme Noten-
schrift. Die Aufgaben, die uns der eine und der andere Fall stellen, sind
einander entgegengesetzt. Man konnte geradezu sagen: Die musikalische
Interpretation besteht im Verwandeln einer Notenschrift in Erklingen oder

! Die folgenden kurzen Bemerkungen beabsichtigen, nur auf gewisse spezifisch
musikalische Seiten des Problems hinzuweisen. Sie beriihren das allen Interpreta-
tionsgebieten Gemeinsame nicht. — Die allgemeine musikgeschichtliche Fragestel-
lung, worauf sie beruhen, findet man in: Th. Georgiades, Musik und Sprache; das
Werden der abendlindischen Musik dargestellt an der Vertonung der Messe, Berlin,
Gottingen, Heidelberg 1954, 2. Aufl. 1974, besonders Einleitung und letztes Kapitel
(Musik als Geschichte).
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aber einer erklingenden Musik in Niederschrift. Jedesmal wird aus dem Ge-
gebenen gleichsam sein Negativ hergestellt. Beide Male tritt aber vermittelnd
das klirende, umschreibende, deutende Wort hinzu.

So ist die Frage nach der musikalischen Interpretation in der nach dem
Verhiltnis von Notenschrift und Erklingen enthalten. Denn die Sinndeu-
tung befindet sich zwischen diesen beiden Eckpfeilern der musikalischen
Wirklichkeit als des im Menschen integrierten geistigen Gegenstands. Das
Erklingen einer Notenschrift enthilt in sich die Sinndeutung, den Akt des
Verstehens. Es kann zwar auch nur in der Vorstellung, etwa beim Lesen
einer Partitur, stattfinden. Es ist aber nicht mit Notenschrift identisch. Es
kann nicht etwa durch mechanische Mittel, z. B. durch die Orgelwalze —
von Spielereien abgesehen — legitim zustandekommen. Und ebensowenig
kann die Ubertragung einer erklingenden Musik in Notenschrift mechanisch
stattfinden. Auch dieser Akt enthilt in sich die Sinndeutung, das Verstehen
der erklingenden Musik.

Ziehen wir fiir einen Augenblick die Sprachschrift heran, jedoch nicht,
um Ahnlichkeiten zur Notenschrift zu entdecken, sondern um das Ver-
schiedenartige festzustellen. Eine Schrift kann ein Ersatz fiir Sprache sein;
eine Notenschrift aber ist kein Ersatz fiir Musik. Denn Musik ist Erklin-
gen. Anders gesagt: Schrift ist eine Art von Sprache, kann als Mittel der
Verstindigung unter Menschen, als Zeichen fiir Mitteilung von Vorstellun-
gen verwendet werden. Man kann die Schriftzeichen direkt mit Bedeutung
verbinden, auch ohne das adiquate Erklingen, das richtige Aussprechen zu
kennen. So verhilt es sich z. B. schon beim Lesen des Altgriechischen. Man
denke auch an das Entziffern der Hieroglyphen oder der Keilschrift. Lehr-
reich ist das Nachdenken iiber heute noch angewandte Ideogrammschriften
wie die chinesische: Hier besteht die Mdoglichkeit, da# man z. B. deutsche
Sprache unmittelbar in chinesischer Schrift wiedergibt — eine Moglichkeit,
von der manchmal in Deutschland studierende Chinesen zu ihrer Erleichte-
rung beim Mitschreiben von Vorlesungen Gebrauch machen. — Der Sprach-
gebrauch selbst weist auf die selbstindige Mitteilungsfunktion der Schrift
hin: Ausdriicke wic Heilige Schrift, Schriften, Schriftsteller sind selbstver-
stindlich. Wie widersinnig wire aber ihre Verpflanzung auf die Musik:
Hier spricht man von Kompositionen oder Werken, vom Komponisten oder
Musiker, aber nicht etwa von Tonschriften und vom Tonschriftsteller! Mit
Recht, denn die Notenschrift ist nicht eine Art von Musik. Die Schrift ist
aber eine Art von Sprache, ein Ersatz dafiir, sie ist ihr in gewissem Sinn
gleichberechtigt, sie weist eine Selbstindigkeit auf. Kurz: Die Interpreta-
tionsaufgabe eines Philologen besteht vornehmlich nicht im Hinstellen von
Klang, sondern im Verstehen der Zusammenhinge von Bedeutungsvorstel-

lungen.

46



Die Tonschrift bildet hingegen nicht einen selbstindigen Ersatz fiir Musik,
sondern einen Bestandteil des geistigen Gegenstandes selbst, der Komposi-
tion. Sie ist nicht selbst Musik, sondern eine Voraussetzung dazu; sie ist
innig mit der Musik verquickt. Daher macht sie alle historischen Wand-
lungen der Musik selbst mit. So besteht die musikalische Interpretations-
frage im Ermitteln des Verhiltnisses zwischen gegebener Notenschrift und
vorzustellendem Klang (oder in der schriftlichen Versinnbildlichung eines
gegebenen Klangs), wihrend die philologische Interpretation in erster Linie
das Verhiltnis von gegebener Sprache (gleichgiiltig, ob sie als Gesproche-
nes oder Geschriebenes gegeben wird) und vorzustellendem Bedeutungszu-
sammenhang ins Auge fafit (nicht etwa das Verhiltnis von geschriebenem
und gesprochenem Wort). Wie die Ermittlung des Bedeutungszusammen-
hangs die vornehmste Aufgabe der Philologie bildet, so stellt das Problem
Notenschrift—Erklingen die Kernfrage, die entscheidende Aufgabe der Musik-
wissenschaft dar. Es enthilt in sich die historisch-philologische Erforschung
des Quellenmaterials, die musikalisch-satztechnisch-stilistische Untersuchung,
die theoretisch-geistesgeschichtliche und die praktisch-kiinstlerische Betiti-
gung. Bei der musikalischen Interpretation ist man gleichzeitig Quellenfor-
scher, Musiktheoretiker, Geisteshistoriker und praktischer Musiker.

Betrachten wir nun zuerst den Fall der historischen, als niedergeschrie-
bene Komposition iiberlieferten Musik. Wir fragen: Wie soll eine solche
Niederschrift interpretiert werden? Was soll getan werden, damit sie in
Klang, in Musik, in musikalisches Geschehen, in eine uns verpflichtende
geistige Wirklichkeit verwandelt wird? Denn der vorzustellende, der ge-
meinte Klang ist nicht etwas vom verstehenden Subjekt 18sbares Objektives,
sondern die wahrnehmbare Seite eines gesamtmenschlichen Geschehens, er
ist ein Sinntriger.

Das Verhiltnis von Notenschrift und Klang verindert sich stets. (Das
hingt mit dem Wandel der musikalischen Sinngebung, des Verhiltnisses von

Musik und Mensch zusammen.) Um eine Notenschrift in Klang zu ver-
wandeln, mufl man kennen:

a) die tonalen Voraussetzungen, worauf sie beruht, das Tonsystem. Die
Notenschrift vermag uns die Beschaffenheit der Intervalle nicht zu ver-
raten. Wie eine Sekunde, eine Terz akustisch beschaffen sind, ihre wirk-
lichen Schwingungsverhiltnisse erfahren wir erst durch die Kenntnis des
Tonsystems, das wiederum von kulturellen und soziologischen Gegebenhei-
ten, von rationell- und technisch-physikalischen Voraussetzungen (Instru-
mentenbau) abhingt;

b) was die Notenschrift aus der erklingenden Wirklichkeit festhilt. Denn
keine Notenschrift kann und will die erklingende Musik bis in jede Einzel-
heit festlegen, restlos erfassen. Notiert wird, was man als Gegenstand des
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Komponierens im engeren Sinn betrachtet. Was der Ebene der Ausfithrung
angehdrt, wird nicht schriftlich fixiert. Es decken sich Notenschrift und
derjenige Bestandteil der Musik, der als ,Komposition®, als ,res facta®, als
greifbare Leistung des Komponisten gemeint ist; jedoch nicht Notenschrift
und Erklingen, das, was wir eben als Musik bezeichnen. So werden z. B.
in der frithen Mehrstimmigkeit, bis etwa 1300, die Stimmen innerhalb
des Oktavraums notiert, bei der Ausfithrung aber wurden sie auseinander-
gelegt und mit Verdopplungen versehen. Bis in spate Zeit war das schrift-
lich Fixierte lediglich als Geriist gemeint, das mit Umspielungen, mit Kolo-
rierungen versehen erklang. Die Versetzungszeichen (#, b) fehlten meist.
Besetzung, Tempo, Tonstirkeabstufungen wurden nicht angegeben. Noch
in der Zeit des Generalbasses, im 17. und 18. Jahrhundert, wurde die Be-
gleitung gleichsam stenographisch skizziert und bei der Ausfithrung aus dem
Stegreif erginzt.

So ist die Entzifferung der Notenschrift nicht identisch mit der Wieder-
gabe der Musik. Das gilt fiir jede schriftlich tiberlieferte Musik, auch fiir die
heutige, die bei weitem ausfiihrlicher aufgeschrieben wird als die der Ver-
gangenheit. Denn die Notenschrift wird nicht nur durch die unvollstin-
dige Wiedergabe des Klanggeschehens gekennzeichnet. Sie ist keine selbstin-
dige Sprache, sondern ein Sinnbild der Musik. Selbst was sie fixiert, ist
im Sinne der geltenden Auffassung, der jeweiligen musikalisch-gesamt-
menschlichen Integration, zu verstehen, so z. B. die rhythmische Ausfith-
rung, die Art der Gewichtsverteilung, die Klangfarben, die Klanggebung,
selbst wenn die Notenschrift darauf Bezug nimmt. Schriftlich iiberlieferte
Musik in eine — sagen wir — ,Einheitstonschrift’ zu iibertragen, ist schon
deswegen undurchfithrbar, weil die in Frage kommenden Ausfithrungen —
und allgemeiner: Musizierweisen — nicht in allen Zeiten und iiberall anzu-
treffen oder auch nur méglich sind. Aber davon abgesehen, bedeutet ver-
deutlichende Festlegung, ausfiihrliche Aufschreibung einer freigelassenen Vor-
tragsweise eine Verzerrung.

Die musikalische Interpretation begann erst mit dem 19. Jahrhundert
als gesonderte Betitigung greifbar zu werden. Mit dem Aufkommen des
Bediirfnisses, auch die groflen Werke der Vergangenheit als gegenwirtige
Musik zu betrachten, wurde die Personlichkeit des Interpreten der des
Komponisten gegeniibergestellt. Die Interpretationsbetitigung aber war rein
kiinstlerisch intuitiv. Der praktische Musiker stand dem Problem Noten-
schrift—Erklingen noch naiv gegeniiber. Denn der kleine Ausschnitt der
Vergangenheit, der in seinem Blickfeld lag, verwendete eine Notenschrift,
deren dufleres Bild dem der Gegenwart sehr ahnelte. Man machte sich keine
Unterschiede bewufit. Man fand nur, dafl das iberlieferte Schriftbild ge-
wisser Erginzungen bedurfte (z. B. in den Tempo-, Dynamik- oder Vor-
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tragsangaben), die man in den Neuausgaben auch durchfithrte. Erst mit der
Erweiterung des Gesichtskreises seit etwa 1900 und mit der Schirfung des
geschichtlichen Blicks wurden die Voraussetzungen zum Erfassen der wah-

ren Sachlage geschaffen. Man wurde aufmerksam auf die Verschiedenheiten
der Tonschriften.

So beginnt die Interpretation von Musik der Vergangenheit mit der
Art und Weise, wie wir die iiberlieferte Notenschrift bei der Edition wie-
dergeben. Fiir den Philologen besteht die Editionsaufgabe nicht in der Her-
stellung einer der gegebenen Sprache, dem Lateinischen, dem Franzsischen,
dem Deutschen adidquaten Schriftart. Er entziffert die Quelle und setzt
fiir die dort verwendeten Buchstaben die heute fiir den Druck gebriuch-
lichen. Der Musikhistoriker darf aber nicht spitere Tonschriftgepflogenhei-
ten bei der Wiedergabe von Musik der Vergangenheit ohne vorherige
peinliche Klirung verwenden. Wenn dies geschieht — und es geschieht
oft —, wird die entscheidende Interpretationsfrage {ibergangen. Man gibt
sich der Tduschung hin, dafl die Notenschrift dieselbe Funktion wie die
Sprachschrift habe. Man verhilt sich so, als ob die musikalische Interpreta-
tion jenseits der Notenschriftfrage beginne und somit, ihnlich wie bei den
Philologen, sich mit Textherstellungs- und Sinndeutungsfragen allein zu
befassen hitte. Man mochte sozusagen im Laboratoriumsmantel die Ent-
zifferungs- und Ubertragungsaufgabe erledigen, um sich dann im Spazier-
rock mit den geistigen Deutungsproblemen zu befassen.

Da nun die Notenschriftfrage nicht fiir sich, aus dem Zusammenhang
des musikalischen Interpretationsproblems herausgerissen, sinnvoll behan-
delt werden kann, hat die musikalische Interpretation nicht damit zu be-
ginnen, daf sie die gegebene Notenschrift Gibertrigt. Sie mufl vielmehr durch
das umschreibende Wort die Funktion, den Sinn der gegebenen Tonschrift
deuten, ithr Verhiltnis zum herzustellenden Klang zu klaren versuchen. Dem
sollten Auffithrungsversuche folgen. (Inwieweit man dabei eine Transkrip-
tion und eine schematische Ubertragung zur Erleichterung des Lesens an-
fertigen soll, entscheidet das historische Taktgefiihl.) Dieses erste Stadium
der Deutung und der damit verbundenen Klangrekonstruktion (die durch
Tonbandaufnahme festgehalten wird) bildet jedoch nur einen vorliufigen,
noch sehr unvollkommenen Interpretationsversuch. Er dient lediglich dazu,
unsere erste, rohe Vorstellung des Verhiltnisses von Notenschrift und Klang
und unseren ersten in Worten umschriebenen Deutungsversuch zu korri-
gieren. Das fiihrt zu einem neuen Auffihrungsversuch, zu einem adiquate-
ren Hinstellen von Klang Hand in Hand mit einer neuen deutenden Dat-
stellung. So entsteht eine Interpretationstitigkeit in Zickzack-Form, die
auf der Skala der Anniherung an ein Ideal der mdglichst sinngerechten
Interpretation immer héher steigen sollte.
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Der geistige musikalische Gegenstand ruht auf den Eckpfeilern: Noten-
schrift und Erklingen. Durch das Hinstellen von Klang verstehe ich die
Notenschrift besser, und so korrigiere ich wieder das Erklingen usf.

Die schriftliche Fixierung des Werks gehort der Vergangenheit an; auch
eine moderne Komposition liegt als fertige Tonschrift vor, die dem Inter-
preten gegeben wird. Der Klang aber ist, als etwas nur Gegenwirtiges, mein
Eigenes, er ist mit dem ausfilhrenden Subjekt innig verquidkt, er ist der
Ausdruck meiner selbst. Ist das nicht ein Widerspruch? Wohl; er kann aber
iiberwunden werden, indem man eine Synthese vollzieht. Diese Synthese
ist der Deutungsversuch der mir fremden Notenschrift durch den mir eige-
nen Klang, ist die musikalische Interpretation.

Insofern der Klang mein Eigenes ist, ist er nicht der originale: So spitzt
sich in der Musik die Interpretationsfrage unvergleichlich schirfer zu als
in den anderen Gebieten, etwa der bildenden Kunst oder auch der Sprache.
In der Musik wird in einem Mafle wie auf keinem anderen Gebiet greif-
bar, daff eine gegebene Interpretation nur fiir das jeweilige Hier und Jetzt
giiltig sein kann?.

Da nun die musikalische Interpretation einen eminenten Gegenwarts-
charakter hat, ist es auch erlaubt, zu erwigen, dafl sie in unsere eigene
Notenschrift tibertragen wird. Aber wohlgemerkt: nicht die historische, die
gegebene Notenschrift soll direkt in die moderne iibertragen werden, son-
dern unsere eigene Interpretation, der von uns hingestellte Klang. Etwa
nach folgendem Vorgang: Man nimmt unsere Interpretation auf Tonband
auf, um sie dann nach dem Gehor mit Hilfe unserer Notenschrift auf-
zuschreiben3. Eine solche Arbeitsweise ist nicht nur fiir die altere Musik, z. B.

2 Dariiber und iiber Ton- und Zeitvorstellung s. Musik und Sprache S. 136 f.
und 138 f.

3 So ist das Beispiel in Musik und Sprache S. 27 entstanden. — Die Uber-
tragung des Klangs in Notenschrift sollte nicht nur bei der letzten Fassung statt-
finden, sondern als Hilfsmittel auch bei den Zwischenstadien verwendet werden.
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des Mittelalters, von hdchster instruktiver Bedeutung, sondern wire auch
fiir die spitere lehrreich. — Erst durch die schriftliche Fixierung kénnte
der Interpretationsvorgang als abgeschlossen betrachtet werden:

gegebene Notenschrift > Klang ( = unser) — unsere Notenschrift

So geht die rechtmiflige Ubertragung einer alten Notenschrift in die moderne
durch das Medium des Interpreten und somit des Erklingens hindurch.

Dadurch kehrt sich die urspriingliche Aufgabe, nimlich die schriftlich ge-
gebene Komposition in Klang zu verwandeln, letztlich um: Der von uns
geschaffene Klang wird nachtriglich durch unsere eigene Notenschrift fest-
gelegt.

Dies bietet uns aber auch den Zugang zum Verstindnis der anderen
Gattung musikalischer Interpretation: der Interpretation einer als Erklin-
gen gegebenen, unaufgeschriebenen Musik. Jetzt wird das oben Gesagte
deutlich, dafl ein Aufschreiben dieser Musik, d. h. ein Ubertragen des uns
fremden Klangs in unsere Notenschrift, kein mechanisch-naturwissenschaft-
licher Akt ist, sondern Interpretation bedeutet, Sinndeutung voraussetzt.
Auch in diesem Fall kann ich nicht mit der Ubertragung beginnen und
sie meiner Interpretation zugrunde legen. (In der Regel geschieht es je-
doch.) Auch diese Niederschrift kann Giiltigkeit nur als das Ergebnis der
Auseinandersetzung mit der als Erklingen gegebenen Musik erhalten, als
schriftliche Festlegung der erreichten Interpretation. Auch hier entsteht der
Zickzack-Weg der Interpretation, nur in umgekehrter Reihenfolge: Man
geht vom gegebenen Klang aus und versucht, ihn mit Hilfe des umschrei-
benden Worts und einer vorliufigen Niederschrift zu verstehen. Diese Auf-
schreibung fithrt zu einer nun eigenen Klangverwirklichung, die ihrerseits
zu einem besseren Verstehen des gegebenen Klangs beitrigt, usf.:

Jaeale [n/c rprelation
kl// /l//lll /////

.A-4 // / / >1 ‘
A/\ | - o ,’
Joete 4 ///// A
4 L -1 - Notens c/wf/

//(/any ) — //// .
SN / 7

. "‘:—.4 / /// . 7
/ 1 e
- — A /
N - s /
DAY

,,..,«

4 Interpretationsversuche, sowohl schriftlich iiberlieferter als auch erklingender
Musik, die die in diesem Aufsatz angedeutete Methode befolgen, werden im musik-
wissenschaftlichen Seminar der Universitat Heidelberg durchgefiihrt.
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Musik als der geistige Gegenstand ist das Ergebnis der Synthese von
Notenschrift und Erklingen:

Notenschrift + Erklingen — Musik
Aber dies ist auch die Interpretation:
Notenschrift + Erklingen — Interpretation

So entsteht die Gleichung Musik = Interpretation. In Worte gefafit: Musik
und musikalische Interpretation sind einander gleich; der Gegenstand, die
Musik, entsteht erst durch die Interpretation, er ist nur als Interpretation
vorhanden. Aufgabe der musikalischen Interpretation ist das Schaffen des
musikalischen Gegenstandes. Es wird Klang hingestellt, und zwar als ver-
antwortlich vom Subjekt getragene Tat, als ,Verstandenes’. Daher behilt
dieses Postulat auch fiir die Interpretation einer nicht aufgeschriebenen, uns
nur als Erklingen entgegentretenden Musik seine Giltigkeit: Ungeschrie-
bene Musik ist gegenwirtig lebende Musik. Sie aufschreiben und danach
ausfithren, bedeutet, sie in verstandene, in ,historische’ Musik verwan-
deln.

Die musikalische Interpretation (und gleichzeitig die gedeutete Musik)
besteht also aus Tonschrift, Erklingen und umschreibendem Wort. Keiner
dieser drei Bestandteile darf fehlen; keiner weist eine solche Selbstindig-
keit auf, dafl er ohne Hilfe der anderen sinnvoll verwendet werden kann.
Die spezifisch musikalische Aufgabe der theoretischen Interpretation durch
das Wort ist, das Zickzack der Deutung zwischen Notenschrift und Er-
klingen zu ermdglichen. Das Wort befindet sich hier zwischen Notenschrift
und Erklingen; es trigt zur Herstellung des Gegenstandes bei.

Noch eine letzte Bemerkung: Musik als Verstandenes, musikalische Inter-
pretation enthilt in sich sowohl das Akustische (Erklingen) als auch das
Optische (Notenschrift). Doch diese Formulierung beriihrt mehr das Aufler-
liche. Richtiger ist, zu sagen, dafl die Notenschrift das Zeitliche als Raum-
liches darstellt, festhalt, bindigt. Somit ist Notenschrift das Greifbar-
Machen, das Sich-Bewufit-Machen des musikalischen Gedichtnisses. Dies in
doppelter Hinsicht: a) als die Betitigung des Gedichtnisses wihrend des
Ablaufs des Stiicks, b) als das Bewufltsein der Identitat des Stiickes, die
unabhingig von den verschiedenen klanglichen Verwirklichungen besteht.
Das ist aber etwas hochst Eigentiimliches: Musik existiert erst im einzelnen
Fall, nur als Beispiel (in Gestalt von Interpretation). Das bleibende Werk
aber, das Allgemeine, existiert nur als Aufgabe, als Postulat. Dies erinnert
an den musikalischen vduog -Begriff der Griechen: Die einzelnen musika-
lischen ,Gesetze‘ verhielten sich zu ihrer jeweiligen Ausfithrung wie das
Allgemeine zum Einzelfall. Sie waren Typen, gleichsam ungreifbare The-
men zu den jeweilig entstehenden Variationen. — Man kdnnte auch sagen:
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Die Komposition, das Werk, ist nicht wie in den bildenden Kiinsten oder
auch der Dichtung mit dem hingestellten Gegenstand identisch. Selbst wenn
wir ein Tonband einer Bachschen Komposition von Bach selbst gespielt
besiflen, wire diese Auffilhrung nicht mit dem ,Werk® als das Allgemeine
identisch, sondern verhielte sich lediglich wie ein Beispiel dazu, sie wire
nur eine der unbestimmt vielen mdglichen Interpretationen des gegebenen
Stiicks von seiten Bachs selbst oder auch anderer Ausfithrender. — Da aber
Begriff der musikalischen Komposition und fertiger Gegenstand nicht, wie
in der bildenden Kunst, identisch sind, da das bleibende Werk nur als
Postulat existiert, ist die Anlehnung an die kunstgeschichtliche Methode,
d. h. an ein der Musik im tiefsten inaddquates Verfahren, nicht zu-
lassig.

Deshalb ist eine musikalische Interpretation nur dann verbindlich, wenn
sie als Ziel (wenigstens ideell) das Hinstellen von Musik verfolgt. Noten-
schrift und Erklingen verhalten sich wie das Allgemeine zum Einzelfall.
Nur in der Interpretation ist aber der konkrete Fall als Geistiges vor-
handen. Dort lebt er vom Allgemeinen, vom wguog, getragen.

Die Sprache hingegen enthilt das Moment des Gedichtnisses in sich.
Dabher ist Dichtung, auch wenn sie ohne Schrift entstanden wire (z. B. die
Homerischen Gesinge), nicht mit ungeschriebener Musik vergleichbar. Da-
her trennt sich die musikalische nicht nur von der kunstgeschichtlichen,
sondern auch von der philologischen Interpretationsmethode.

Es ist verstindlich, daff das junge Fach der Musikwissenschaft sich noch
weitgehend an die Methoden dieser Nachbardisziplinen anlehnt. Man ist
noch sehr davon entfernt, die Tragweite des Problems Notenschrift—
Erklingen erkannt zu haben, das, wenn die Folgen gezogen werden, un-
weigerlich zur Entstehung einer spezifisch musikwissenschaftlichen, mit der
keines anderen geistesgeschichtlichen Fachs vergleichbaren Methode fiithren
mufl.
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MOZART UND DAS THEATER
(1956)

Vor 200 Jahren wurde Mozart geboren. Diesem Jubilium verdanke ich
die Ehre und die Freude, heute in der Mozartstadt Augsburg vor Ihnen
zu sprechen. Doch will ich keine Festrede halten. Ich werde nicht sagen,
was man bei einem solchen Anlafl zu héren erwartet, nicht so sprechen,
daf Sie lediglich, das Ihnen Selbstverstindliche bestitigend, wohlwollend
nicken.

Es ist zweifelhaft, ob wir durch die Hiufung der Mozart-Ehrungen in
diesem Jahr, durch musikalische Auffithrungen, durch Reden und Schriften
Mozart einen Dienst erweisen. Es bedriickt mich, dafl auch ich dazu bei-
trage, die Menge der Darbietungen zu vermehren und die duflere Betrieb-
samkeit um Mozart zu steigern — das ist etwas Unverantwortliches. Denn
die heutige Situation verlangt von uns etwas anderes.

Wer hat nicht dic Vernichtung des Residenztheaters in Miinchen be-
klagt, des Theaters, wo Mozart seinen Idomeneo zur Auffithrung brachte.
In diesem Theater haben noch viele von uns entscheidende Mozart-Eindriicke
empfangen, vielleicht dort auch Cosi fan tutte unter Richard Strauss ge-
hort. Aber nicht nur der Theaterbau ist zugrunde gegangen, sondern mehr
als das. Auch Richard Strauss, der grofle Mozart-Dirigent, ist nicht mehr
da und mit ithm die letzte Generation, die noch aus einer selbstverstind-
lichen Tradition heraus, wenn auch durch die Brille ihrer eigenen Gegen-
wart blickend, Mozart interpretierte. Die Vernichtung des Residenzthea-
ters ist nur sichtbarer; aber die Verschiittung unserer Zuginge zu Mozart
selbst ist vielleicht noch bedeutsamer. Sie wurde nur zum Teil durch unsere
eigene Schuld verursacht. Denn die Geschichte wollte es so. Wir kénnen
daher heute nicht so tun, als ob nichts vorgekommen wire. Wir diirfen
uns nicht in erschlaffender Selbstzufriedenheit wiegen. Geistige Aktivitit,
aufrichtige Hingabe sind ndtig. Der Historiker mufl dazu beizutragen ver-
suchen, den verschiitteten Zugang freizulegen. Allein aus dieser Notwendig-
keit heraus glaube ich das Recht schdopfen zu diirfen, iiber Mozart zu
sprechen.

Mein Thema lautet ,Mozart und das Theater; Theater setzt, mehr denn
jede andere Kunstiuficrung, eine Gemeinschaft, eine Gesellschaft voraus.
Zu Mozarts Zeit war die Gesellschaft, die das Mozart-Theater trug, als
etwas Selbstverstindliches gegeben. Heute aber muf} jeweils der Anlal eine
Gemeinschaft ad hoc, fiir uns, zusammenschmieden. Auch hier sollte uns dies
mit Mozarts Hilfe gelingen.

Wir wollen uns in das Theater, in die Oper versetzen. Ich werde Thnen
eine Thnen allen wohlvertraute Szene aus einer Oper Mozarts ins Ge-
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dichtnis rufen und sie genauer betrachten. Anhand eines Beispiels, das
stellvertretend fiir viele stehen soll, mdchte ich versuchen, Sie dazu anzu-
regen, Mozart so zu hdren, wie es wohl sinnvoll ist. Wir werden dabei
auf Fragen allgemeiner Natur stoflen, Fragen, die geeignet sind, das Thema
,Mozart und das Theater® zu beleuchten.

Wir werden eine Nummer aus der Zauberfléte betrachten. Schikaneder
ist der Verfasser dieses Textbuches; er war ein abenteuerlicher Schauspie-
ler und Theaterunternehmer und leitete damals das Wiener Vorstadt-Theater
Auf der Wieden. Seine Zauberflote ist ein besonders gelungenes und wirk-
sames Textbuch. Solche sogenannte Zauberopern waren damals in Wien
iiblich. Es sind Singspiele, mit Mirchenhaftem und Zauberkiinsten gemischt,
Volksstiicke, Unterhaltungsstiicke, ,Operetten‘ (so nannte man damals die
Singspiele). Allerdings wird mit der Zauberoper in der Zauberfléte das
der Aufklirung entstammende Ideal der Menschlichkeit und die Verherr-
lichung der Freimaurerei verbunden — zeitbedingte Ziige. Es ist Mozarts
letzte Oper, 1791 entstanden. Sie hatte beispiellosen, anhaltenden Erfolg.
Sie wirkte michtig auf die Volksseele ein. Woher kam das? — Die Musik
der Singspiele oder der Zauberopern vor und neben Mozart stand auf
der Ebene des Volksstiicks, des Unterhaltungsstiicks. Die Grofle der Zauber-
flote wird nicht sichtbar, der geistige Gehalt in Mozarts Musik bleibt uns
verschlossen, wenn wir dieses Werk lediglich als besser, wenn auch un-
ermefllich besser, denn die Singspiele seiner Zeit ansehen. Mozart ist nicht
der abschliefende Hohepunkt irgendeiner Entwicklung. Ebensowenig ist er
etwa als Begriinder der deutschen Oper des 19. Jahrhunderts anzusehen.
Wenn wir von gewissen dufleren Merkmalen absehen, hat er auf dem Ge-
biet der Oper weder Vorliufer noch Nachfolger. Seine zwischen 1781 und
1791 entstandenen Bithnenwerke sind innerhalb unserer Geschichte die ein-
zige Verwirklichung von Theater durch die Musik. Meine Absicht heute ist,
anzudeuten, wie man das verstehen soll.

Wir wollen das Terzett Soll ich dich, Teurer, nicht mebr sehn betrachten,
welches das Die Stunde schligt des Sarastro enthilt. Tamino, der im Auf-
trag der Konigin der Nacht ihre Tochter Pamina, die er liebt, aus Sarastros
Gefangenschaft befreien will, ist selbst in dessen Macht gefallen. Er mufl
zur Liuterung Priifungen bestehen, um am Ende Pamina aus Sarastros
Hand zu empfangen. Tamino steht nun die Priifung bevor, Standhaftig-
keit Pamina gegeniiber zu zeigen: Sie wird verschleiert hereingefiihrt und
soll von Tamino Abschied, angeblich fiir immer, nehmen. Tamino mufl
sie nun abweisen, ihr weh tun, sie zur Verzweiflung bringen, obwohl er
weifl, dafl sie beide nur eine Bewihrungsprobe zu bestehen haben. Nach-
folgend der Text der Szene. Zuerst der gesprochene Dialog:
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Sarastro: Prinz, dein Betragen war bisher minnlich und gelassen; nun hast
du noch zwei gefihrliche Wege zu wandern. Schligt dein Herz
noch ebenso warm fiir Pamina und wiinschest du einst als ein
weiser Fiirst zu regieren, so mogen die Gotter dich ferner beglei-
ten. — Deine Hand. — Man bringe Pamina!

Pamina: Wo bin ich? Saget, wo ist mein Jiingling?

Sarastro: Er wartet deiner, um dir das letzte Lebewohl zu sagen.

Pamina: Das letzte Lebewohl? — oh, wo ist er? —

Sarastro: (16st Taminos Schleier) Hier!

Pamina: (entziickt) Tamino!

Tamino: (sie von sich weisend) Zuriick!

Es folgt das Terzett Nr. 19 mit folgendem Text:

Pamina: Soll ich dich, Teurer, nicht mehr sehn?

Sarastro: Thr werdet froh euch wiedersehn.

Pamina: Dein warten tédliche Gefahren.

Tamino: Die Gotter mdgen mich bewahren.

Pamina: Du wirst dem Tode nicht entgehen, mir fliistert dieses Ahnung ein.
Tamino: Der Gotter Wille mag geschehen, ithr Wink soll mir Gesetze sein.
Pamina: O liebtest du, wie ich dich liebe, du wiirdest nicht so ruhig sein.
Tamino: Glaub mir, ich fithle gleiche Triebe, werd ewig dein Getreuer sein.
Sarastro: Die Stunde schligt, nun miiflt ihr scheiden.

P.u. T.: Wie bitter sind der Trennung Leiden.

Pamina: Tamino mufl nun wirklich fort!

Tamino: Pamina, ich mufd wirklich fort!

Sarastro: Nun eile fort, dich ruft dein Wort.

P.u. T.: Lebe wohl.

Sarastro: Die Stunde schligt, wir sehn uns wieder.

P.u. T.: Ach goldne Ruhe, kehre wieder.

Dieser Text gibt lediglich die Zuflere Situation wieder. Die Handlung
findet innerhalb des gesprochenen Dialogs statt; der Text der musikalischen
Nummer bringt keine Handlung mehr, sondern ist cine typische Opern-
Abschieds-Szene. Vom Text aus gesehen ist in ihr kein Geschehen enthal-
ten, es ,passiert’ nichts mehr, sondern wir haben ein stehendes, ein stati-
sches Bild vor uns: Die zwei Liebenden nehmen voneinander Abschied;
ihnen gegeniiber steht Sarastro, tréstend und mahnend. In diesem Sinn,
als stehendes Bild, wurden solche Szenen komponiert — aber nicht von
Mozart. Was macht nun Mozart?
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Horen wir das Terzett.! Mozart bezeichnet es als Andante moderato
(mifig gehend), mit Alla-breve-Taktvorzeichnung. Der Satz verlduft in

Achteln, der Bafl erklingt auf jeder Schlagzeit (J) , erginzt durch den
Gegenrhythmus der Violinen: ¥ { . Dazu tritt der Rhythmus o 7] -

Ist dies alles, ist das Geschehen eine blofle Begleitung? Nein. Es ist das
die Situation Bestimmende, den Bithnenraum, den Bewegungsrhythmus Ge-
staltende. Dieses instrumentale Spiel hilt zusammen, schafft den Raum.
Es ruht nicht in sich, entspricht nicht einem stehenden Bild. Diese Beglei-
tungsfigur hat etwas Pochendes, die Zeit Absteckendes, etwas gleichmiflig
Rotierendes und gleichzeitig sich Fortbewegendes.

Das Abheben der Personen von diesem instrumentalen Grund geschieht
erst sekundir, innerhalb dieses Raumgeschehens. Zuerst horen wir Pamina:

v DN ML N L M

Soll ich dich, Teu - rer, nicht mehr sehn?

Der aus dem Versanfang gewonnene Rhythmus 4 [7J ] , den wir be-

reits in der Orchester-,Begleitung’ angetroffen haben, zieht sich durch das
ganze Stiick. Er findet aber jeweils eine andere Fortsetzung. Das von Tamino
und Sarastro gesungene

A1 U I A R P I | KRS A

Der Gotter Wille mag ge - schehen; ihr Wink soll mir Gesetze sein

enthilt im Rhythmus etwas Bestimmtes, das keinen Widerspruch ertrigt,
keine Zweifel aufkommen liflt. Weil diese Phrase in sich fest ist, liegt
gleichzeitig aber auch etwas Beruhigendes in ihr. (Ahnlich wie diese Stelle
wirkt auch das Glaub mir, ich fiible gleiche Triebe, werd ewig dein Ge-
treuer sein.) Die rhythmische Umgestaltung in Paminas darauffolgendem

AP I | I RS R R R

O liebtest du, wie ich dich lie-be

spiegelt das Midchenhaft-Sensible, aber auch das Angstlich-Kurzatmige.
Nun setzt Sarastro mit Die Stunde schligt ein, und zwar im selben Rhyth-
mus, wie er bereits vorher bel Tamino und Sarastro aufgetaucht war, je-

1 Der Leser dieses auf miindlichen Vortrag abgestimmten Textes moge die
Partitur oder den Klavierauszug zur Hand nehmen und sich die Musik vergegen-
wirtigen.
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doch geschnittener: non legato. Dieses wird um so plastischer herausgehoben
durch Taminos und Paminas Legato-Fortsetzung

IR IR e R R N P I B P

Wie bit - ter sind der Trennung L&~ den.

So findet durch die Textvertonung eine Verdeutlichung oder besser: deu-
tende, eindeutige Fixierung des Sprechrhythmus statt. Die sprachlichen Wen-
dungen werden plastisch herausgestellt, die Nuancen sensibel herausgear-
beitet, der Sinnzusammenhang wird neu beleuchtet. Die Sprechfolge hat
jetzt etwas Uberzeugendes; sie ist gestaltet, im einzelnen und als Ganzes.
Das geht weit iiber die Moglichkeiten des Textbuches, iiber den Bereich der
Textgestaltung als solcher hinaus.

Trotzdem ereignet sich das musikalisch Wesentliche nicht in der Dekla-
mation der einzelnen Personen. Ich habe das Die Stunde schligt erwihnt:

Im Gesang herrscht weiter die rhythmische Figur v J .

Aber im Orchester! Das eigentliche Geschehen wird hier, im Orchester be-
stimmt. Bis zu dieser Stelle verharrt die Begleitung in der vorhin beschrie-
benen Formel. Aber in dem Takt vor Die Stunde schligt tritt mit einem
Ruck ein plotzlicher Wechsel ein, unerwartet, nicht vorbereitet, nicht aus

dem Vorausgegangenen musikalisch ableitbar: |(7) ddd d d e d

Woraus leitet Mozart das Recht zu diesem eigenmichtigen Umlenken ab?
Aus dem immanent musikalischen Ablauf gewif nicht. Aber auch nicht aus
dem stehenden Bild der iiblichen Lebewohl-Opernszene. Hier liegt eine
andere Vorstellung zugrunde. Hier ist echtes Theater: es geschieht etwas
in unserer Gegenwart, ein Handeln hier und jetzt. Die Ziigel werden
straffer angezogen, der Zeitraum wird eingeengt, plotzlich ist eine neue
Situation da: Die rotierende Bewegung wird mit einem Schlag weggewischt
und die Zeit enger ins Auge gefaflt, strikte abgemessen. Ja! Die Stunde
schligt wirklich: das geschiebt als Musik. Dieser neue, unerwartet, ruck-
artig einsetzende Impuls, dieses neue, andersartige Bewufltsein der Biihnen-
Situation hat Folgen: Es bewirkt ein eigenartiges Gegeneinander-Singen,
ja Durcheinander-Singen der drei Personen. Wihrend nimlich Sarastro
dreitaktig gliedert, gliedern gleichzeitig Tamino und Pamina viertaktig. Der
Raum verwandelt sich gleichsam in Bewegungen von festen K&rpern mit
Eigenwillen, die aufeinanderprallen, unter sich unvereinbar. Dann 16st sich
diese Bewegung auf:

et PPPD aaaly

Nun muf er ! fort! nun muf} ich fort! so mufdtdu fort!
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Es folgt eine Pause, ein Loch — auch dies nicht aus dem Vorausgehenden
ableitbar — und ein neuer, spontaner, freier Einsatz:

Das ist Geschehen, Handeln, hier und jetzt. Das kann sich erst ereignen,
wenn die zwei Liebenden die Verwandlung durch das neue Bewufltsein des
Die Stunde schligt, wie es sich in der Verwandlung der Orchesterbegleitung
spiegelt, mitgemacht haben. Wiederum unvermittelt setzt ein neuer Impuls
mit neuem rhythmischem Auftakt ein:

Jdll

Le-be wohl!

Was volizieht sich in diesen menschlichen Wesen, wodurch sie diese geistige
Aktivitit und Beweglichkeit in sich, aus sich heraus entfalten! Das sind
volle, leibhaftige Menschen, die auf die Bretter gestellt werden und vor
uns agieren. — Nun setzt Sarastro wieder mit dem Die Stunde schligt
ein. Aber wiederum ist nicht dies das eigentliche Ereignis, es liegt nicht
im Gesang fiir sich genommen, sondern im Orchester. Wir haben gesehen,
wie im ersten Die Stunde schligt das instrumentale Gewebe sich verwandelt.
Jetzt ereignet sich etwas Ahnliches. Der Bafl schligt Viertel, wihrend die
Oberstimmen synkopisch ergianzen. Das ist faktisch Verdopplung des Tem-
pos. Was vorher in Halben und Vierteln notiert war, sind jetzt Viertel

s D)
und Achtel: ~ *’ ‘ 7)7 ‘h . Die Ziigel werden erneut straffer angezo-

rrrf

gen; das Geschehen, der Zeitraum abermals eingeengt. Die Linse wird auf
den Brennpunkt eingestellt. Dieser einzelne Punkt, der Augenblick, als
solcher sonst nicht greifbar, wird durch die musikalische Struktur greifbar
gemacht. Es ist, als ob uns die Bisse keine Mufle lieflen, sondern wie
pochend den einen Ausruf wiederholten: |, Jetzt, jetzt, jetzt . . . Demgegen-
iiber erscheint das Geschehen selbst innerhalb dieser Nummer wie ein ste-
hendes Bild, verliuft gleichsam in epischer Breite, indem es den Augenblick
noch nicht so scharf, so unmittelbar ins Auge fafit.

Was in diesem Terzett durch die Musik als Musik verwirklichte wird,
das ist Theater: Mitten im Stiick greifen immer wieder Krifte ein, selb-
stindige Impulse, in unserer Gegenwart, nicht vorausberechenbar. Es ist,
als ob jedesmal durch freies spontanes Einsetzen ruckartig ein unerwarte-
tes Umlenken stattfinde. Eine solche musikalische Struktur kannte man bis
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dahin nicht. Sie wurde erst durch die Wiener klassische Musik verwirklicht.
Der musikalische Satz entsteht nicht durch Ableitung des Nachfolgenden
aus dem Vorangegangenen; er gleicht nicht einem kontinuierlichen Strom.
Sein Merkmal ist die Diskontinuitit. So entsteht musikalisches Theater.

Aber was ist Theater? Das Merkmal des Theaters, wodurch es sich von
allen anderen Kunstformen unterscheidet, ist, daf} nicht, wie bei den ande-
ren Kiinsten, Farben, Worte, Tone fiir sich genommen das Darstellungs-
material bilden, sondern die Menschen selbst, Menschen, die sich bewegen,
die irgendwie agieren. Die Menschen selbst als Ganzes — oder zumindest
die Menschengestalt (Marionetten, Schattenfiguren) — sind der Stoff.

Derartiges Geschehen hat es immer gegeben: kultischen Tanz, magische
Handlung, Auftreten von Masken, feierliche Umziige, erst recht Erschei-
nungen wie Mysterienspiele, Mimenpossen, Marionetten, Schattenspiele. Das
alles sind Theater-Erscheinungen im weiteren Sinn. Solches Theater be-
niitzt sowohl Sprache als auch Musik. Das Wort, der Dialog, hingt mit
der Handlung zusammen. Die Musik, der Gesang, der Tanz, sind eben-
falls vorhanden, so bei den Mysterienspielen, den Marionetten- und Steg-
reifspielen. Aber beides, Sprache und Musik, sind in diesem Vorstadium
des Theaters Akzidenzien, nur regelmiflige Begleiter des Theaters, nicht das
Wesentliche. Das, was auf das Wesentliche hinweist, i1st das sie Verbin-
dende, das sie Zusammenhaltende, ist die Bewegung. Durch die mensch-
liche Bewegung erscheint der Raum als gestaltete Einheit. Diesem Ganzen
der gegenseitigen Verkniipfungen als dem Wirkenden, als dem Geschehen,
dieser Bewegung liegt aber der Rhythmus — der Begriff in weiterem Sinn
genommen — zugrunde. Der die Menschengestalten zusammenhaltende
Rhythmus ist dasjenige, was am unmittelbarsten auf den Sinn im Theater-
geschehen hinweist. Das erfahren wir am deutlichsten anhand der Vor-
stufen des Theaters, etwa anhand der Marionetten. Das Ganze der gegen-
seitigen Verkniipfungen auf der Bithne kann aber als Dichtung oder als
Musik geistige Gestalt annehmen. Denken Sie etwa an den Anfang des
Konig Lear. Der Konig, die Tochter, das Gefolge sind auf der Biihne.
Lear bewirkt durch die Kundmachung seines Entschlusses und durch die
Fragen, die er stellt, die Gliederung des Raums, die Gruppierung der Per-
sonen: hier die zwei bdsen Tochter, dort die gute. Das entstehende Span-
nungsfeld, die Bewegung, der Rhythmus bestimmen eine solche Szene. Das
Geschehen erheischt Fortfiihrung, Klirung, Umwandlung.

Dieses Geschehen nun, das wir da erleben, ist etwas uns Fremdes, aufler-
halb unserer Wirklichkeit Liegendes und doch gleichzeitig etwas hochst
Wirkliches: Menschen, die uns reell gegeniiberstehen, ein Gegeniiber. Im
Theater spiirt man am deutlichsten das Geheimnis des Geistigen, gekenn-
zeichnet durch die Uberwindung der scheinbaren Antinomie von Wirklichem
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und Unwirklichem und durch eine eigenartige Verquickung von Objekti-
viertem und uns selbst. Denn Menschen nehmen wir dort auf der Biihne
wahr, und Menschen sind auch wir selbst.

Insofern ist Theater etwas anderes als Kunst im landlaufigen Sinn. Was
aber das Theater mit der Kunst gemeinsam hat, ist, dafl die Begebenhei,
die Handlung, die wir erleben, von innen ber begriindet wird. Sie tritt
uns nicht nur als materielle, sondern gleichzeitig auch als geistige Wirklich-
keit entgegen.

Dies war innerhalb der Geschichte nur dadurch méglich, dafl das Theater
sich mit einem rein geistigen Triger von Sinn, mit einer ,Kunst® verbiin-
dete: mit Dichtung, oder mit der Musik. So, daf} auf diese Weise aus dem
gleichsam ungeklirten Theater das rein dichterische einerseits, das rein musi-
kalische andererseits entstanden. Dieser Bund konnte aber nur geschlossen
werden, wenn beide Teile danach verlangten. Anders ausgedriickt: Dich-
tung oder Musik mufiten erst imstande sein, den Sinn einer menschlichen
Begebenheit als eben stattfindende Handlung zu erfassen, menschliches Han-
deln geistig zu verwirklichen. Das ist nicht etwas Selbstverstindliches. Es
setzt das Erreichen einer spezifischen Stufe im Werden dieser Sinntriger,
dieser Sprachen voraus, eine Geisteshaltung, die sie befihigt, Theater hin-
zustellen. Die Sprachen Homers, Palestrinas, Bachs konnten das nicht her-
geben, denn es fehlten ihnen die ndtigen Voraussetzungen, die geeignete
Struktur; damit fehlte jenen Menschen das Organ und der Sinn dafiir.
Um zum Theater befihigt zu werden, miissen die Sinntriger liber eine
eigenartige Plastizitit, Prignanz, Gegenwirtigkeit, Evidenz des Ausdrucks
verfiigen, vor allem aber eine eigenartige Vorstellungsverkniipfung bewir-
ken. Sie miissen eine eigenartige Struktur besitzen, die ihnen erlaubt, den
Fortgang eines menschlichen Handelns darzustellen, das Bild des Handelns,
des Entscheidens hier und jetzt, in unserer Gegenwart, mit ihren eigenen
Mitteln festzuhalten. Und, Hand in Hand damit, mufl dies die allgemeine
geistige Haltung der Zeit erlauben. Es gibt also Zeiten innerhalb der Gei-
stesgeschichte — und das sind sehr wenige —, bei denen gewisse Sinntri-
ger, Kunstgattungen, sich bis zum Theater, zum echten Theater, erheben.
Nicht jedes Sprechstiick, nicht jede Oper mochte ich dazu rechnen. Eine
solche Zeit, fiir die Musik die einzige innerhalb unserer Geschichte, ist die
Zeit der Wiener Klassiker, die Zeit Haydns, Mozarts und Beethovens. Nur
der Wiener klassische Satz bot die ndtigen Voraussetzungen dafiir, daf}
musikalisches Theater in diesem besonderen Sinn, dafi Mozarts Theater ent-
stehen konnte.

Wir haben gesehen, wie in unserem Terzett der musikalische Satz durch
das Diskontinuierliche gekennzeichnet ist, wie er das Theatergeschehen ein-
tingt, wie die Partitur mit diesem Geschehen geradezu identisch ist. Fra-
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gen wir uns aber: Was sind die spezifischen Merkmale des musikalischen
Theaters, somit des Mozart-Theaters, gegeniiber dem dichterischen? Wir
sahen’ in unserem Terzett, wie Situation, Haltung, Rhythmus, Geschehen
in erster Linie durch das Orchester bestimmt werden. Nicht der Schau-
spieler, sondern der Dirigent mit seinem Auftakt zum ersten Einsatz ist
der freie Schopfer des Geschehens. Mit anderen Worten: Das Orchester,
die Partitur, der Dirigent bestimmen das Gewebe, das Gestalten im Raum,
das Sich-aufeinander-Bezichen der Personen, den ,gemeinsamen Geist’, aus
dem die Personen hervorgehen. Vergegenwirtigen wir uns die Atmosphire,
die uns umfingt, bevor der Vorhang aufgeht, wenn die Ouvertiire, die
Operneinleitung erklingt. Wie anders beginnt eine Szene des dichterischen
Theaters! Der Vorhang geht auf, und ein einzelner Schauspieler — denken
Sie an das erwidhnte Beispiel des Lear — spricht uns an. Er redet; er reiht
Worte aneinander. Ein zweiter schliefit sich an, der sich ebenso selbstindig
duflert. Auch er redet frei, vollzieht eine schdpferische Tat; seine Rede
wird nicht auf eine ,Partitur® bezogen, ist nicht von ihr abhingig. Der Raum,
der Rhythmus, die Bewegung, das Geschehen, der gemeinsame Geist ent-
stehen erst mittelbar durch dieses gleichsam analytische Verfahren des Hinter-
einander.

Dabher ist der iibliche Versuch nicht richtig, musikalisches Theater in Nach-
ahmung der dichterischen Theaterstruktur von den Charakteren her verste-
hen zu wollen. Vielmehr entspricht dem primaren Phinomen der Personen-
Gestaltung des dichterischen Theaters im musikalischen Theater die Ge-
staltungsweise von dem allen gemeinsamen Raum aus, als das hier primire
Phinomen. Ebensowenig richtig ist, dem Dirigenten des musikalischen Thea-
ters etwa den Regisseur des dichterischen Theaters gegeniiberzustellen. Der
Schauspieler, ein guter Hamlet, und nicht der Regisseur ist das A und O
einer Shakespeare-Auffiihrung, so wie fiir den Figaro die Dirigentenpersén-
lichkeit und ihr Korrelat, das Orchester, in erster Linie entscheidend
sind.

Dies hingt mit der Beschaffenheit der Sprache einerseits und der Musik
andererseits zusammen. Die Sprache kann nur analytisch vorgehen und ist
insofern die einzige reine Zeitkunst, indem sie streng dem Gesetz des Hin-
tereinander gehorchen mufl. Die Musik hat aber aufler dem Zeitlichen auch
gleichsam etwas Riumliches. Sie erlaubt, in der Gleichzeitigkeit verschie-
dene Bewegungen aufeinander zu beziehen und sie auch in Beziehung zum
Raum zu stellen. Ein Bild: Man steht auf einem Berg und betrachtet die
Landschaft. Vogel ziehen hindurch. Innerhalb des Raums entsteht eine Be-
wegung. In der Sprache kann das nur hintereinander gesagt werden. In der
Musik aber ist es moglich, beides, Raum und Bewegung, gleichzeitig fest-
zuhalten. In unserem Terzett sahen wir z. B., wie Dreitakt- und Viertakt-
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gruppen — gleichsam verschiedene Bewegungen — im Gesang gleichzeitig
erklingen, wihrend die Orchesterbegleitung den Raum absteckt. — In die-
sem Phinomen ist iibrigens auch die Begriindung der Tatsache zu suchen,
dafl zwei oder mehrere Singer gleichzeitig singen konnen, obwohl dies
von der Sprache her gesehen sinnwidrig ist. — So erfiillt jedes der beiden
Theater, das dichterische und das musikalische, so erfiillen Shakespeare und
Mozart die ihnen eigene Sendung innerhalb unserer Geschichte. Sie ergin-
zen sich, indem sie Theaterwirklichkeit, das gegenwirtige menschliche Han-
deln, von zwei verschiedenen Seiten her erfassen: von der Person und von
dem die Personen verbindenden Einen ,Raum‘, Einen Geist her, der allen
gemein ist. Sie erginzen sich wie Wechselbegriffe, etwa wie konvex und
konkav.,

Aber auf einer hoheren Ebene treffen sie sich wieder: im Sich-Bewuf}t-
machen des Zeitlichen. Dies ist wohl das wesentlichste Merkmal der Theater-
wirklichkeit.

Gestatten Sie mir, dafl ich dariiber noch etwas sage. In einem epischen
Gedicht kann man das Ende im voraus wissen. Ja, es wird oft im Verlauf
des Epos vorausgesagt, so z. B. in der Odyssee. Die Situation spitzt sich
nicht auf einen Augenblick zu. Im Drama aber ist nicht zulissig, dafl das
Moment der Uberraschung ausbleibt, dafl die Schluffwirkung vorweggenom-
men wird.

Nicht nur die Dichtung, auch die Musik kann epischen Charakter haben.
Ahnlich wie das epische Gedicht wirkt z. B. die Musik Bachs auf uns. So
zeigt die Bachsche Passion den epischen Zug. Schon inhaltlich. Es gibt keine
Uberraschungen. Man weifl das Ende; es wird vorausgesagt; und Christus
weifl es. Durch die Musik wird diese epische Haltung in objektive Gestalt
gebannt. Man darf die Passion, nur weil sie erhabenen Schmerz ausdriick,
nicht mit dem Drama vergleichen, was manchmal geschieht.

Das Epos Homers, die Musik Bachs haben eine Analogie zu der Hal-
tung des Sehers; deswegen mutet uns das epische Geschehen oder Bachs
Werk an wie etwas Ungebrochenes, Unzerspaltenes. Die epische Haltung
entspricht einem musikalischen Satz, dem die Entfaltung immanent ist. Ver-
gangenheit, Gegenwart und Zukunft bilden dort ein ungebrochenes Ganzes.
Die Zeit ist nicht als selbstindige Grofle vorhanden. Anders die Theater-
Sprache: Der Satz Mozarts, der der musikalischen Theaterhaltung entspricht,
trigt, wie wir sahen, das Merkmal des Diskontinuierlichen. Wahrend sei-
nes Ablaufs greifen unvorhergeschene Krifte ein, die seinen Gang indern.
Die Zeit ist nicht mehr im voraus berechenbar. Wir machen sie uns als
selbstindige Grofle bewufit. Der Wiener klassische Satz, Mozarts Musik,
ist das Sich-Bewufltwerden der Zeit. Die Zeitlichkeit bricht ein. Durch die
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Betonung des Hier und Jetzt ist jene epische Einheit nun in Gegenwart
und Zukunft auseinandergebrochen. Das war schon bei Shakespeare so.
Aber erst durch die Wiener Klassik ist die Weihe des Augenblicks auch
eine musikalische Wirklichkeit geworden. Erst durch Mozart wurde das
musikalische Theater geschaffen. Erst jetzt konnten Sitze entstehen wie
unser Terzett. Sein Die Stunde schligt berithrt die Lebensmitte der Wiener
klassischen Musik.

Wir haben gesehen, wie die musikalische Struktur den Augenblick greif-
bar macht, wie Mozart die Linse auf den Brennpunkt einstellt. Betrachten
wir noch den Abschlufl des Terzetts. Die ganze Nummer verliuft piano,
mit Ausnahme des letzten Die Stunde schligt Sarastros. Selbst dieser Halb-
gott, der zuvor dreimal sein Die Stunde schligt noch piano, alle zwei Takte
chromatisch steigend, gekiindet hatte, gerit nun aufler Fassung; er fillt
schon nach einem Takt, in hdchster Lage, forte ein, er wirft geradezu den
Satz um. Was fiir ein Ereignis ist dies! Das Bewufitsein des Jetzt, somit
des Handelns, wird als alles versengende Glut sichtbar. Es ist wie das
Einschlagen des Blitzes beim Offenbaren der Substanz selbst. Der Sinn
selbst, gleichsam das Ewige, leuchtet als Jetzt, als unwiederbringlicher Augen-
blick in uns auf. Das Ich kann dies kaum ertragen. Wie ein lallendes
Delirium folgt darauf die Koloratur von Pamina und Tamino und das
Wir sehn uns wieder des Sarastro, das, nach jenem Erscheinen des Gottes,
jetzt uns Menschen tréstet, mit tiefer Zuversicht erfiillt.

Im bejahenden Wissen um das Zeitliche erblickt der Klassiker den Sinn.
Das Bewufitsein der Unvereinbarkeit des Verginglichen mit dem Bleiben-
den, d. h. mit dem Sinn, das bejahende Wissen um diese Antinomie, macht
das Tragische aus. Es ist das Wissen um unsere Verginglichkeit und somit
ithr Uberwinden. Die tragische Weisheit kennzeichnet nicht allein Shake-
speares Theater. Sie ist das Merkmal auch des musikalischen Theaters Mozarts.
Sie ist ein einziges Mal innerhalb der abendlindischen Geschichte, und zwar
in Wien, Musik geworden.
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ZUR LASSO-GESAMTAUSGABE
(1956)

Das Jahr 1956 brachte auch ein kleines Lasso-Jubilium. Vor 400 Jahren,
1556, ist Lasso nach Miinchen gekommen. Das war der duflere Anlaf} fiir

das Erscheinen des ersten Bandes der Neuen Reihe seiner Siamtlichen
Werke.

Im Jubiliumsjahr 1894, also 300 Jahre nach Lassos Tod, begann im Ver-
lag Breitkopf & Hirtel die Verdffentlichung seiner Werke unter Haberl
und Sandberger. Die erschienenen 21 Binde enthalten bekanntlich nicht
das gesamte Werk, sondern nur etwas mehr als die Hilfte. Die Fortset-
zung der Verdffentlichung ist Aufgabe der Neuen Reihe. Sie erscheint im
Birenreiter-Verlag. Thre Entstehung geht auf Besprechungen Rudolf von
Fickers mit Dr. Votterle zuriick. Prof. Boetticher arbeitete nach eingehen-
den Forschungen ein Quellenverzeichnis der Werke aus, das, zusammen mit
einer Lasso-Biographie, demnichst, ebenfalls im Birenreiter-Verlag, er-
scheint,

Rudolf von Ficker handelte im Namen der Bayerischen Akademie der
Wissenschaften, als Vorsitzender ihrer Musikhistorischen Kommission. Die
Académie royale de Belgique erklirte sich auf Aufforderung dazu bereit,
zusammen mit der Bayerischen Akademie die geplante Verdffentlichung zu
tragen. Editionsleiter ist die Musikhistorische Kommission der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften. Der soeben erschienene erste Band wurde
von Prof. Boetticher herausgegeben und ist im Zusammenhang mit dessen
Quellenstudien entstanden. Auch fiir den zweiten Band und fiir die Magni-
ficat-Vertonungen ist Prof. Boetticher als Herausgeber vorgesehen. Die Her-
ausgabe der Messen wird Dr. Hermelink iibernehmen; die der Passionen
Dr. Kurt von Fischer. Weitere Mitarbeiter sollen herangezogen werden.

Parallel zu dieser Verdffentlichung der noch nicht edierten Werke Lassos
beabsichtigt die Bayerische Akademie auch die Alte Reihe zusammen mit
dem Verlag Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden, wieder herauszubringen. Die
Basis dafiir soll durch eine griindliche kritische Durchsicht der seinerzeit
erschienenen Binde geschaffen werden.

Als Rudolf von Fickers Nachfolger habe ich mir erlaubt, die Fortfiihrung
des Lasso-Unternehmens hier mitzuteilen.

Diesen Anlafl will ich aber auch dazu beniitzen, einige Punkte zu streifen,
die die Editionsfragen betreffen.
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Erlauben Sie mir, ein Wunschbild einer heutigen Ausgabe von Musik
der Vokalpolyphonie zu entwerfen. Ich gehe dabei von dem heutigen Noten-
bild als Grundlage aus. Mir schwebt also nicht etwa ein Faksimile-Ideal
vor.

Als Format wiirde ich ein moglichst grofles wihlen, etwa das der alten
Gesamtausgaben. Denn es ist gerade fiir die Musik des 16. Jahrhunderts
zweckmiflig, dafl ein mdglichst grofler Abschnitt der Komposition auf ein-
mal {iberblickt werden kann. Aus diesem Grund soll man auch ein méog-
lichst gedringtes Notenbild anstreben. Die Stecher bzw. Schreiber der
Druckvorlagen sollten dazu erzogen werden, zum Beispiel die Aneinander-
reithung der Viertel so zusammenhingend zu empfinden wie vielleicht Sech-
zehntel in der spiteren Instrumentalmusik, die Viertel also nicht so zu
zeichnen, wie wenn sie vier- oder achtmal unterteilbar wiren. Dafl aber
eine Verkleinerung der originalen Notenwerte nicht angebracht ist, diirfte
schon aus dem Grund einleuchten, weil sonst das der Vokalpolyphonie
angemessene Notenbild durch die kleineren Notenwerte und die méglicher-
weise damit verbundenen Balken im Sinne des diminuierten instrumentalen
Satzes der spiteren Zeit verzeichnet wiirde.

Dem gedringteren Satzbild sollte man die senkrechten Striche anpassen,
indem man sie moglichst diinn zieht, damit sie nicht wie zu iberwindende
Hindernisse anmuten. — Was ist aber tiberhaupt die Aufgabe der Striche?
Sie werden notwendig in dem Augenblick, da wir die gleichzeitig erklin-
genden Stimmen einer mehrstimmigen Komposition tbereinander, also in
Partituranordnung notieren: Man zieht zur Erleichterung des Lesens, zur
Koordinierung der einzelnen Stimmen senkrechte Striche. Dies geschieht
tiberall, wo mehrstimmige Sitze in Partituranordnung geschrieben werden;
schon seit dem 12. Jahrhundert. Bei der Notierung nach Stimmen verwen-
dete man die Striche freilich nicht. Sie hidtten dort keine Funktion zu er-
tiillen.

Aber fragen wir uns, wie Musiker des 16. Jahrhunderts die Partitur
empfanden. Zum Komponieren verwendete man wohl einen Partiturent-
wurf. Er enthielt, so wie jede Partitur, senkrechte, und zwar von oben
bis unten durchgezogene Orientierungsstriche. Er war aber nicht zum Musi-
zieren bestimmt. Im Gegenteil: der jeweils im Partiturentwurf fertige Ab-
schnitt wurde in einzelne Stimmen aufgeldst, selbstverstindlich ohne
Striche, und die Vorlage wurde geldscht bzw. vernichtet. Lampadius fiihrt
in seinem kleinen Kompendium von 1534, nachdem er ein Partiturbeispiel
gegeben hat, die Notierung in einzelne Stimmen mit dem Satz ein: sequitur
resolutio. Dieses Wort sagt alles. Erst die resolutio ist die schriftliche Mit-
teilung des Werkes. Der Partiturentwurf war also nur zum Uberblicken
des Zusammenhanges der Stimmen beim Entwerfen der Komposition nétig.
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Die einzige Unterlage aber fiir das Musizieren bildeten die Stimmen. Man
kdnnte sagen: die Partitur ist wie der Lageplan, wie der Generalstabsplan,
und die Stimmen sind die Ausfiihrungsgrundlage.

Diesen Sachverhalt verkennt man aber, wenn man heute versucht, aus
dem vorhandenen Stimmenmaterial eine Partitur als die einzige Grund-
lage fiir das Musizieren zu schaffen und so die Stimmbiicher zu ersetzen.
Aber davon abgesehen: heute wie damals lifit sich die Vokalpolyphonie
auf Grund von Stimmbiichern zwangloser, natiirlicher wiedergeben. Das
wird jeder im Chorsingen Erfahrene bestitigen. Der Singer singt seine
Stimme und bért das entstehende Stimmengeflecht.

Die Zwittervorstellung von der Partitur als Musiziergrundlage hatte
auch als Folge die Einfilhrung der Striche zwischen den Systemen, der so-
genannten Mensurzwischenstriche. Dieser Versuch beruht auf keiner musik-
historischen Gegebenheit, er entspricht keiner musikalisch-anschaulichen Vor-
stellung. Die Zwischenstriche beunruhigen das Partiturbild und verwirren
daher — wie mir scheint — den Musiker; sie erreichen aber gerade das
nicht, was sie anstreben: die eindeutige Orientierung beim Partiturlesen.

Auf die Partitur kénnen wir freilich heute fiir das Studium der Werke
nicht verzichten — iibrigens ihnlich wie sie die Alten fiir das Entwerfen
bendtigten. Diese Partitur kann aber nur so aussehen, wie je Partituren
ausgesehen haben: sie mufl Orientierungsstriche verwenden, und zwar durch-
gezogen durch alle Systeme, oder — was weniger gut ist — innerhalb der
einzelnen Liniensysteme. Nur dort darf man die Striche nicht setzen, wo
sie nic von Musikern im Verlauf der Geschichte gesetzt worden sind, nim-
lich zwischen den Systemen, mitten im Text. Sie haben ja innerhalb der
Partitur neben der Orientierung eine wesentliche musikalische Funktion,
sie machen die Scheidung in Thesis und Arsis sichtbar.

Daf} die fiir die Musik des 16. Jahrhunderts zu verwendenden Orientie-
rungsstriche nicht mit den Taktstrichen der spiteren Musik zu verwechseln
sind, wissen wir ja. Vor einem halben Jahrhundert beniitzten zwar noch
die Herausgeber Striche, ohne sie von den Taktstrichen der spiteren Musik
scharf zu unterscheiden. Spiter drang die Ansicht durch, dafl die iltere
Musik den Takt der spiteren nicht kennt. So begann man vor etwa 30 Jah-
ren die Taktstriche zu vermeiden und kam auf andere Losungen, wie die
punktierten Striche oder die sogenannten Mensurzwischenstriche. Mir
scheint, dafl man nach diesen nétigen und lehrreichen Umwegen auf Grund
mustkalisch-historischer Einsichten wieder auf die durchgezogenen Orientie-
rungsstriche zuriickkommen mufl. Und es diirfte vorausgesetzt werden kon-
nen, dafl man in der Lage ist, Taktstriche bei Beethoven von Orientierungs-
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strichen bei Lasso zu unterscheiden. Dieses Wissen grofleren Kreisen zu ver-
mitteln, sollte eine der Aufgaben des Musikhistorikers und des geschulten
Musikers sein.

Wie aber steht es nun mit den originalen Schliisseln? Hier mochte ich an
das Referat von Herrn Dr. Hermelink ankniipfen. Der moderne Gebrauch
der Schliissel setzt den Wandel der Musik nach 1600 voraus und hingt
besonders mit der instrumentalen Musik seit jener Zeit zusammen. Heute
betrachten wir die Schliissel als Mittel zur Fixierung der absoluten Ton-
hohe. Man geht von der Bestimmung eines Tones (gleichsam von der
Stimmgabel) aus; diese Tonhohe bildet die Achse, von der aus in einer ab-
strakten Erweiterung des Klangraumes ad libitum mechanisch die TonhShen
mittels der Schliissel festgelegt werden kénnen. Anders im 16. Jahrhun-
dert. Hier werden die Tonhohen nicht von der absoluten Fixierung eines
Zentralpunktes her bestimmt. Vielmehr ergeben sich die einzelnen Ton-
hohen aus der iibergeordneten Gegebenheit des gesamten Normalambitus
der etwa 20 Tone. Aufgabe der Schliissel ist daher nicht, die absolute Ton-
hohe gleichsam mechanisch festzulegen, sondern eine ganz andere: die Struk-
tur dieses gegebenen Gesamtraumes zu bestimmen, etwa die Lage, die rela-
tive Stellung der Halb- und Ganztdne. Mit Hilfe der Schliissel, wie sie
die Vokalpolyphonie verwendete, liest man nicht so sehr einzelne Tone,
¢ oder f oder a, sondern man liest Intervalle, man entnimmt daraus die
Qualitit der Tonschritte, das Strukturverhiltnis der Tonhohen. Der moderne
Schliisselgebrauch steht aber in Wechselwirkung zum modernen Tonarten-
system und so auch zur Modulation und Transposition. Und gerade dies,
wenn man die sogenannten modernen Schliissel, das heifft den modernen
Schliisselgebranch, einfiihrt, betrifft den Kern der Sinnverinderung. Das
Vermerken der originalen Schliissel am Anfang der Werke bietet keine
wirksame Abhilfe, denn es handelt sich, wie ich schon sagte, nicht um ein
Ersetzen der sogenannten alten Schliisse]l durch die sogenannten neuen,
sondern um eine Anderung der Funktion derselben. Davon abgesehen aber
ist die suggestive Wirkung des Notenbildes entscheidend. Ich verweise nur
auf die mit den Chiavetten zusammenhingenden vielerlei Fragen.

In der Neuen Reihe der Lasso-Ausgabe konnte noch nicht alles, was ich
hier beriihrte, Anwendung finden, trotz des groflen Verstindnisses, das
Herr Dr. Votterle der Musikhistorischen Kommission entgegenbrachte. Der
Satzspiegel wird kleiner als der der alten Gesamtausgabe sein. Dafiir wer-
den sich die Musikhistorische Kommission, die einzelnen Herausgeber und
der Verlag bemiihen, das Notenbild (das enge Satzbild) méglichst im Sinne
des heute Gesagten durchzufiithren. Die originalen Notenwerte werden bei-
behalten. Durchgezogene Orientierungsstriche werden vom zweiten Band
an angewendet. Die originalen Schliissel werden hingegen nicht beibehal-
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ten. Dies im Hinblick auf die gegenwirtige Situation. Wenn wir aber in
einer kleineren Verdffentlichung, als es das Lasso-Unternehmen ist, alte
Schliissel verwenden sollten, so mochte ich das nicht als Riickstdndigkeit
verstanden wissen, sondern als Neuerung. Freilich: unsere Aufgabe sollte
im Zusammenhang damit die sein, auf Grund der musikhistorischen und
somit der musikalischen Einsichten auch die breiteren Kreise zu erziehen.
Daf} dies moglich ist, hat uns in Heidelberg eine langjihrige Chorerfahrung
unter Dr. Hermelink gezeigt.

Was bedeutet aber ,breitere Kreise“? Wenn als Aufgabe einer heutigen
Edition alter Musik die Verbindung von wissenschaftlicher und praktischer
Ausgabe bezeichnet wird, so ist dies irrefilhrend. Das einzige Ziel einer
verantwortungsbewufiten Edition ist doch, dafl sie die Werke erschliefit.
Es kann also ebensowenig eine wissenschaftliche Ausgabe geben, die nicht
der Musik dient, wie eine praktische Ausgabe, die etwa dem Geist dieser
Musik untreu wird. Vielmehr mufl jeweils vor allem geklirt werden, an
welche Kreise man sich mit einer Ausgabe wenden will. Die Frage ist also
nicht nur eine fachlich-musikhistorisch-musikalische, sondern auch eine emi-
nent soziologische. Es besteht die wohlverstindliche Tendenz, durch Anpas-
sung des Notenbildes an das moderne die Verbreitung der Musik der Ver-
gangenheit zu fordern. Es diirfte aber auch selbstverstindlich sein, dafl zum
Beispiel die Musik Lassos nicht die breite — allzubreite — Schicht aller
im Notenlesen Kundigen ansprechen kann, selbst bei restloser Angleichung
des Notenbildes an das moderne. Denn die Musik selbst stellt Anforde-
rungen. Wer diesen Anforderungen entsprechen kann, ist in der Lage, muf
in der Lage sein, sich die Art und Weise der notenschriftlichen Mitteilung
anzueignen, die unerldfilich ist, wenn eine sinnentstellende Wiedergabe ver-
mieden werden soll.

Ich weif}, daf} ich strittige Fragen beriihrt habe. Eine ausfiihrliche Diskus-
sion mit Argumenten und Gegenargumenten ist natiirlich hier nicht mdog-
lich. Es wire aber der Sache dienlich, wenn sie in den Fachorganen statt-

fande.

71






SPRACHE, MUSIK, SCHRIFTLICHE MUSIKDARSTELLUNG!
(1957)

Es bestehen zwei Mboglichkeiten, das Thema zu behandeln. Man kann
vom geschaffenen Ganzen, wie es uns jeweils in den Kunstwerken der
Sprache und der Musik entgegentritt, ausgehen oder aber an Eigenschaften
lediglich der Sinntriger, Sprachlaut und Ton, ankniipfen. Wir wihlen den
letzteren Weg. — Aus Wilhelm von Humboldts 1836 erschienenem sprach-
philosophischem Werk ,Uber die Verschiedenheit des menschlichen Sprach-
bauves und ihren Einflufl auf die geistige Entwickelung des Menschenge-
schlechts“? geht folgender Gedanke hervor: Der Sprachlaut ist nur dem
Menschen eigen, innig mit ihm verbunden, ja mit ihm identisch; er ist eine
unmittelbare Auflerung seiner Innerlichkeit, seiner selbst. Einen anderen
Sinntriger von dhnlicher Unmittelbarkeit, Innerlichkeit gibt es nicht.

Dieser Gedanke 18st beim Musiker zunichst eine gefiihlsmiflige Ableh-
nung aus. Er fragt sich, ob denn nicht auch die Musik eine ebenso un-
mittelbare menschliche Auflerung wie die Sprache sei. Aber sobald man sich
den Sachverhalt bewuflt macht, sicht man die Richtigkeit der Humboldt-
schen Anschauung ein: Der Ton, und somit die Musik, ist nicht so unmittel-
bar mit dem Ich, so unldslich mit dem Menschen verbunden wie der
Sprachlaut. Denn der Ton kann ja auch auf andere Weise als nur durch die
menschliche Stimme hervorgebracht werden. Ein Ton erklingt; er erklingt
durch die menschliche Stimme oder aber durch ein Instrument. Wihrend der
Sprachlaut das unmittelbare Horbarwerden der Innerlichkeit ist, wihrend
er mit dem Ich identisch, das Ich selbst ist, ist der Ton ein Etwas, das erst
durch ein Werkzeug — Organon — entsteht, ein musikalisches Instrument
im engeren oder auch im weiteren Sinn, namlich durch die Stimme.

Merkmal des Tons, dieses vom Menschen jeweils hingestellten, von ithm
gesondert, ihm gegeniiber vorhandenen Etwas, ist die Tonhohe; aber nicht
so sehr fiir sich genommen, sondern als Relation. Den Tonhshenrelationen
liegen Zahlen zugrunde. Das Gegenstiick finden wir im musikalischen
Rhythmus: durch Zahlen faflbare Zeitrelationen. Ist nun der Ton als Hohe
und als Dauer mit der Zahl verkniipft und erhilt auch dadurch etwas
Objektives, so ist der Sprachlaut unmittelbar mit dem Subjektiven —
»subjektiv® im Kantischen Sinn, also identisch mit den geistigen Kriften
des Ich — verbunden: mit dem Nennen, mit dem Erfassen der Wirklich-
keit, mit dem Sinn schlechthin.

1 Dieser Beitrag ist die Niederschrift des einleitenden Vortrages zu dem Sym-
posion ,Musik und Sprache* am 27. Juni 1957 anlifllich der 500-Jahrfeier der
Universitit Freiburg 1. Br.

2 § 9: ,Natur und Beschaffenheit der Sprache iiberhaupt®, bes. S. 50—52.
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Von den Eigenschaften des Sprachlauts und des Tons aus liefle sich das
Verhiltnis von Sprache und Musik beleuchten, insbesondere neben der
Eigenstindigkeit der Musik auch ihre Unterordnung unter die Sprache, ihre
Abhingigkeit von ihr, besser vom Sprachvermdgen als dem Urphidnomen
des Menschlichen. Hier sei nur auf einen Punkt hingewiesen. Eine Abhin-
gigkeit von der Sprache ist nicht allein bei der Musik, sondern bei allen
Formen geistiger Betitigung auf irgendeine Weise vorhanden; nicht nur
etwa in Dichtung, Philosophie, Geschichte, sondern auch in Bereichen, die
nicht auf das Wort angewiesen zu sein scheinen, wie Architektur, Malerei,
Mathematik. Bei der Musik jedoch liegt ein besonderer Sachverhalt vor.
Zwar ist auch ihre Abhingigkeit vom Wort nicht immer sichtbar, sie muf}
nicht notwendigerweise Sprache zum Erklingen bringen, aber sie ist mit
thr durch das gemeinsame Merkmal des Ablaufs in der Zeit verbunden.
Die Beziehung ist hier greifbar und daher methodisch (fiir das Begreifen
dessen, was wir Musik nennen) von grundlegender Bedeutung. Sowohl
Musik als auch Sprache sind Erscheinungen der Zeit, des ,inneren Sinns“
(Kant). Hegel hat die Verschiedenheit von Musik und Sprache verbind-
lich formuliert. Er sagt, dafl die Musik zwar Kunst des inneren Sinns ist,
aber noch den Ton als den bloflen sinnlichen Punkt, als den Ersatz fiir die
gegenstindlich-sichtbar-riumliche Welt in sich trigt, wihrend die Sprache
(die Dichtung) der Ausdruck der reinen Innerlichkeit, also die reinste
Auflerung des inneren Sinns, der Zeit, ist. ,So besteht ihr Charakteristisches
darin, dafl das sinnliche Element, dessen Befreiung im Ton schon begann,
hier ganz sich vergeistigt hat“3, Wie weit ist diese Anschauung von derjeni-
gen der Romantiker entfernt, die die Musik, die ,nichts gemein mit der
dufleren Sinnenwelt“ habe (E. T. A. Hoffmann), als die ,unmittelbarste“
(Tieck) unter den Kiinsten ansehen, als diejenige, die ,,zu aller Erscheinung
das Ding an sich darstellt (Schopenhauer)!

Die Gegeniiberstellung von Sprachlaut und Ton fiihrt noch zu folgen-
der Bemerkung: Der Sprachlaut, die unmittelbare Auflerung des Subjekts,
des Ich, kann nur allein dastehen; er vertragt in der Gleichzeitigkeit kei-
nen anderen Sprachlaut neben sich. Der Ton aber, ein Etwas, kann sehr
wohl mit einem anderen Ton zusammengestellt werden, gleichzeitig er-
klingen. Mehrstimmigkeit wird also nur dadurch erméglicht, dafl Musik mit
jenem ,Etwas“ operiert. Der Ton aber, als der Ersatz fiir das Sichtbar-
Riumliche, erlaubt auch, dafl in der Mehrstimmigkeit durch Analogie Be-
wegungen, Riumliches eingefangen, Stehendes und Sich-Bewegendes aus-
einandergehalten werden. Es wird auch ermdglicht, dafl gleichzeitig meh-
rere Personen singen und handeln. — So scheint es, dafl ein wesentliches

3 Einleitung in die Asthetik, Ausgabe in Meiners Philosophischer Bibliothek,
S. 131 ff.
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Merkmal des Phinomens Musik die Mehrstimmigkeit im weitesten Sinn ist,
daf, genau besehen, erst in ihr Musik als Eigenstindiges zu finden ist.
Denn erst hier zeigen sich die Konsequenzen der Beschaffenheit des musi-
kalischen Sinntrigers, des Tons. Und gerade deswegen wird auch hier erst
das Spannungsfeld zwischen Musik und Sprache recht eigentlich wirksam,
werden uns ihre eigentiimlichen Wechselwirkungen bewuflt. Erst hier wird
die Auseinandersetzung zwischen Sprache und Musik bestimmendes geistiges
Ereignis.

Der Ton setzt, wie schon erwihnt, die Vorstellung des Werkzeugs vor-
aus. Denn erst dieses Werkzeug schafft ihn. Fiir das Begreifen von Musik,
von Mehrstimmigkeit, ist daher die Vorstellung des Instrumentalen wesent-
lich. Organum (das latinisierte organon), dieser die friiheste schriftlich iiber-
lieferte abendlindische Mehrstimmigkeit bezeichnende Terminus kann als der
Inbegriff von Musik verstanden werden. Er weist auf ihr Wesen hin: mehr-
stimmig, instrumental. Er macht Musik als Eigenstindiges bewufit.

Damit beriihrten wir Geschichtliches. — Was gab es vorher? In der
griechischen Antike war die Sprache so beschaffen, daf sie in hohem Grade
fiir die Musik unmittelbar verbindlich war. Denn mousiké ist nicht der
Musik gleichzusetzen, sondern bezieht sich in erster Linie auf eine Form-
gebung durch Sprache, die allerdings auch wesentliche musikalische Merk-
male trug.

Im frithen Christentum, vor der karolingischen Zeit, gab es liturgische
Musik, ein musikalisches (einstimmiges) Erklingen der Texte. Dariiber hin-
aus bestand das Bediirfnis, dieses Erklingen festzuhalten, d. h. es mit musi-
kalischer Schrift zu verbinden. Aber diese Musik — vergessen wir es
nicht — ist ein Erklingen der Texte. Daher ist der Versuch, sie schriftlich
wiederzugeben, nur in Verbindung mit dem Text sinnvoll. Die Zeichen,
die Winke, die verwendet werden, sind undenkbar ohne einen darunterlie-
genden Text; auflerdem haben sie keine eigenstindig musikalische Her-
kunft, sondern sie hingen (aufler mit der Vortragsweise) in erster Linie mit
den Akzenten und anderen grammatischen Zeichen zusammen,

Aber die karolingische Zeit schuf plotzlich eine neue Situation; es ent-
stand das Organum, eine Gattung historischer Musik, die erstmals von der
Musik her verstanden werden will, die autonom-musikalischen Sinn einfingt.
Jetzt wird musikalische Schrift aus dem Bediirfnis heraus verwendet, die
einzelnen Tone fir sich und in ihrem Zusammenklingen festzuhalten, aus
dem Bediirfnis also, die Musik als Eigenstindiges sichtbar zu machen.

Zur schriftlichen Darstellung werden iibereinander angeordnete waage-
rechte Linien verwendet. Sie werden ,chordae“ genannt und sind als die
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Saiten einer ,cithara® gedacht. Den Linien werden die Dasia-Zeichen vor-
angestellt. Diese Verbindung von Einzelzeichen und Diagramm erlaubt, die
isolierten einzelnen TOne nun auch visuell nach der Héhe und Tiefe zu
fixieren, Intervalle, Ganz- und Halbtdne auseinanderzuhalten, also die Ton-
relationen, den Ablauf und das Zusammenklingen graphisch darzustellen.
Dies sind aber die Grundlagen des vergegenstindlichten Erfassens von Musik
iiberhaupt. Sie sind dem Prinzip nach das, was wir in den Schliisseln und
Linien der spiteren Notenschrift finden. Daf es aber moglich war, Musik
visuell faflbar zu machen, auch das beruht auf der Eigenschaft des Tons
als eines Etwas.

maris aqg_gl;
rnd Nn td? i
Jo/ \Ai ns >lug.
L maris ni
CP/ mnML/ \lm \/ }'a/ L Y Ai/ \A| ﬁp/
__Bex/m Ly clo/ \til Titanis n}/ \alug‘/

Dieses System aber, dem die organal-mehrstimmige Struktur innewohnt,
das so wie keines bis dahin eine eigenstindig musikalische Anlage hat und
primir von der Musik her konzipiert ist, auch dieses System ist in die-
sem Stadium noch unldslich mit der Sprache verbunden: Was zwischen die
Linien als sichtbar gewordener Ton gestellt wird, sind nicht etwa Noten-
zeichen, denen ein Text unterlegt wird, sondern ihre Stellvertreter, die
Wortsilben selbst; — oder sind nicht eher die spiteren Notenzeichen, die
in das Liniensystem gestellten, nunmehr verwandelten Neumen, jene vom
erklingenden Text abhingigen musikalischen ,Winke®, als die Stellvertre-
ter der Silben zu verstehen? — Uberaus eindrucksvoll ist in dem die gra-
phische Darstellung (descriptiuncula) einfithrenden Text der Musica Enchi-
riadis® die Zusammenballung aller einschligigen Begriffe: phtongos, sonus,
chorda (also das Instrumentale), vox (die menschliche Stimme, der Triger
der erklingenden Sprache), nota (Zeichen; der Grammatik entnommener
Terminus), neuma (das Melodieglied als Ganzes).

In der Antike war Musik eine Seite der mousiké; in der vom Siiden
gepragten frithen christlichen Zeit war Musik das liturgische Geschehen als

4 Vgl. Hucbald, De Harmonica Institutione, GS I 109 b.
§ Nach der Musica Enchirtadis-Hs. Paris Bibl. Nat. lat. 7210; s. a. GS I 169.
8 GS I 156 a, Cap. VIIL
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Erklingen. Mit der karolingischen Zeit erscheint Musik als Eigenstindiges;
sie wird nur aus dem nun geschaffenen Spannungsfeld Sprache—Musik als
dem geistigen Belebungsboden begreiflich. Die Auseinandersetzung zwischen
diesen zwei nunmehr getrennten Wirklichkeiten bestimmte den weiteren
historischen Prozef.

Zur Beleuchtung des Sinns einer schriftlichen Musikdarstellung sei noch
eine Bemerkung angeftigt:

Es gibt keine Worter, die sich in der Urbedeutung auf die Sphire des Spe-
zifisch-Musikalischen beziehen?. Beispiele: Musik (aus mousike: ,musisch®),
Rhythmus8, Melos (,Korperglied“), Harmonie (aus harmonia: ,Zusam-
menfligung“); nomos (,das Zugeteilte“), Weise. — Ton (aus teino: ,span-
nen“), phthongos, phong, chordé, vox, sonus, Klang. — Oxys — barys,
acutus — gravis, altus — bassus, hoch — tief; diastéma (,, Abstand®), Inter-
vall; diapason, diatessaron usw., Oktav, Quart usw. — Brachy — makrdn,
longa, brevis, semibrevis usw., Ganze, Halbe, Viertel usw., thesis — arsis,
Fuf}, mora, langsam — schnell. — Spitz, hell, dunkel. — Organum, dia-
phonia, motetus, toccata, praeludium, sonata, symphonia, concerto; Takt,
Kontrapunkt, Motiv, Thema?®.

Diese dem allgemeinen Wortschatz entstammenden Worter werden also
durch Verwendung von Analogien auf Musikalisches iibertragen. Sie gehd-
ren urspringlich z. B. der Sphire des Kérperlich-Riumlich-Visuellen (auch
der Bewegung), der des Allgemein-Horbaren und dem Bereich der Zahlen
an. Es sel vermerkt, dafl bei Wortern, die auf das Allgemein-Hérbare be-
zogen werden, die Vorstellung des Riumlichen mitschwingt: Worter wie
»Lirm®“ oder ,laut“ implizieren das Riumliche, sie werden mit Fragen
verbunden wie ,wo0“?, ,woher?“. Hingegen ist die Horbarkeit ebensowenig
wie das Riumliche eine primire Eigenschaft des spezifisch musikalischen
Phinomens. Ein Gerdusch ist nicht etwas, sondern es findet statt, es wird

7 Dariiber, sowie iiber andere im vorliegenden Aufsatz aufgeworfene Fragen
vgl. auch J. Handschin, Der Toncharakter, Ziirich 1948, passim. Vgl. auch H. H.
Eggebrecht, Studien zur musikalischen Terminologie, Mainzer Akademieabhand-
lung Jg. 1955, S. 39, 44, 59.

8 Die urspriingliche Bedeutung entstammt wohl dem Bereich des Korperlich-
Statischen; vgl. W. Jaeger, Paideia, 1. Bd., 2Berlin u. Leipzig 1936, S. 174 f.

» Eine — vielsagende — Ausnahme sind die Worter aeidein, canere, singen, Lied
und ihre Ableitungen. Diese Wortgruppe, die als einzige in der Grundbedeutung

Musikalisches einschliefit, vermag nicht Musikalisch-Autonomes zu isolieren, sondern
erfallt Musik als etwas mit der Sprache unldslich Verbundenes.
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gehort; eine Konsonanz aber ist, fiir sich, ohne daf sie als horbar, als wahr-
nehmbar gedacht werden muff. (Nur so ist die Anschauung von der un-
horbaren Sphirenharmonie verstindlich.)

Anders in den Kiinsten des Riumlich-Sichtbaren. Hier werden in der
Regel Worter in der Urbedeutung verwendet, Worter, die sich ohnehin
auf die Sphire des spezifisch Riumlich-Sichtbaren beziehen. Beispiele:
Architektur, glyptike, Plastik, z6-graphiké (,Lebewesen-Zeichnung“: Male-
rei), Korper, Fliche, Linie, gerade, krumm, spitz — stumpf, senkrecht, hori-
zontal, Farbe, rot, blau, hell — dunkel, Licht — Schatten, hohl, Siule,
temenos, Tempel, Haus, Wand.

Nun kann Musik keinen konkreten Inhalt darstellen, sie kann nicht wie
die bildenden Kiinste zeigen, auch nicht benennen, nicht bezeichnen wie
die Sprache. Warum? Eine direkte Antwort, eine Antwort gleichsam in der
»Urbedeutung®, 1ifit sich, wie man weif}, nicht geben. Es 1488t sich nur fest-
stellen, daff die Musik nicht iiber die Nenn- oder Zeigefihigkeit verfigt.
Dies aber erginzt auf merkwiirdige Weise die vorausgegangenen Bemer-
kungen, bildet geradezu ihr Korrelat. Wir sahen nimlich, dafl das Musi-
kalische, sowohl als Ganzheit wie auch in seinen Elementen und Eigenschaf-
ten, direkt nicht benannt, nicht angesprochen werden kann. So konnte
man das Ganze dieses merkwiirdigen Sachverhalts durch folgende Formel
charakterisieren: So wenig Musik Konkretes zeigen oder bezeichnen kann,
ebensowenig kann sie bezeichnet werden. Sie ist unnennbar und nicht be-
nennend in Einem.

Wie steht es aber mit der Sprache? Auch sie ist wie die Musik eine
Auflerung des inneren Sinns, und zwar die reinste. Aber sie bezeichnet,
sie legt fest, sie konkretisiert, sie macht greifbar, sie schafft Wirklichkeit.
Die riumlich-sichtbaren Kiinste (die Kiinste des ,3ufleren Sinns“) zeigen
das Gegenstindliche, sie gehen vom Riumlich-Sichtbaren aus und kehren
zu ithm zuriick. Die Musik zeigt nicht, sie geht vom inneren Sinn aus und
kehrt in ihn zuriick. (Doch der Ton als der sinnliche Punkt, das Etwas,
vertritt das Riumlich-Sichtbare, ist gleichsam der {ibriggebliebene Rest aus
der Dinglichkeit. Vgl. hier S. 74.) Nur die Sprache gelangt, vom inneren
Sinn ausgehend, in das Riumlich-Sichtbare — das zeigt der Wortschatz.
Sie, die reinste Auflerung des Ich, des inneren Sinns, schligt plétzlich in
das Gegenteil, in die Gegenstindlichkeit, um. Auch von dieser Seite also
ist die Sprache als das Urphinomen des Geistigen, d. h. des Menschlichen
anzusehen. Ja, mehr als das: Erst von hier aus wird auf den tieferen Grund
hingewiesen, weshalb die Sprache das Urphinomen des Geistigen ist, wes-
halb sie die Voraussetzung aller anderen Sinntriger bildet: Sprache ist
der einzige Sinntriger, der die Ganzheit, die Einheit erst herstellt, den
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Menschen geistig erst schafft. Nur sie schafft die Einheit des inneren und
des dufleren Sinns, indem sie durch das geheimnisvolle Bedeutungsfaktum die
Briicke vom einen zum anderen schligt.

Wie erfiillt aber Schrift ihre Funktion? Im Bereich der Sprache ist die
Bindung an die Wortbedeutung das, was einer Schrift Giiltigkeit verleiht.
Die Wortbedeutung und nicht der Sprachlaut ist das tertium comparationis
zwischen gesprochenem Wort und geschriebenem Wortbild. Geschrieben wird
primir nur das Wort, nicht der Sprachlaut; nicht jede Schrift zerlegt das
Wort in Buchstaben oder Silben. Dieses geschriebene Wort steht stellver-
tretend fiir Sprache (vgl. auch die Ideogrammschriften). Daher besteht die
Mboglichkeit, sich mit einer Sprache zu befassen, die nur als Schrift iiber-
liefert ist, auch ohne dafl man weif}, wie sie gesprochen wurde. Das gilt
nicht etwa nur fiir die Hieroglyphen der Agypter, sondern sogar fiir das
Griechische. Die Art, wie wir heute das homerische Griechisch sprechen, be-
ruht auf einer Konvention, hat nichts mit der griechisch-homerischen Sprache
als Erklingen gemein. Und trotzdem fihlen wir uns, und zwar mit Recht,
befugt, uns mit dem homerischen Griechisch zu beschiftigen. Eine Schrift
wire nicht legitimiert, wenn wir sie lediglich als das Ergebnis einer Zei-
chengebung fiir die Sprachlaute betrachten wollten. Sie ist vielmehr nur
dann giiltig, wenn sie kraft des Bedeutungsfaktums als Schrift, fiir sich,
unmittelbar einleuchtet, denn das Wortbild ist mit dem Bezeichneten un-
mittelbar verbunden. Beim Lesen einer Schrift setzt das Bedeutungsfaktum
ebenso unmittelbar ein und ist ebenso einleuchtend wie in der Sprache
selbst.

Das Merkmal des Einleuchtenden trigt jede giiltige Schrift, auch die musi-
kalische. Da aber hier das Bedeutungsfaktum wegfillt, miissen wir das
tertium comparationis zwischen Musik und visueller Darstellung woanders
suchen. Doch zuvor vergegenwirtigen wir uns, dafl nicht jede Notenauf-
zeichnung auch eine echte, giiltige, verbindliche musikalische Schrift ist. Das
Postulat des Einleuchtenden braucht nicht erfiillt zu sein, wenn lediglich
durch Zeichen (z. B. Buchstaben) einzelne Tone, Griffe u. dgl. festgelegt
werden. Anders bei der echten schriftlichen Musikdarstellung. Das zwi-
schen ihr und der Musik notwendige tertium comparationis, das, was das
sichtbare Bild mit dem Gemeinten verbindet, ist eine unmittelbar ein-
leuchtende Analogie, ein Symbol. Solche Analogien fanden wir aber schon
im Bereich der libertragenen Wortbedeutungen, die zur Bezeichnung der
musikalischen Erscheinungen verwendet werden. Ahnlich sind Analogien
auch bei der echten schriftlichen Musikdarstellung wirksam. — Die wesent-
lichsten Merkmale einer eigenstindig-musikalischen Gegebenheit sind der
verselbstandigte Ton, das Instrumentale, die Moglichkeit des Zusammen-
klingens, die Tonbeziehungen, gekennzeichnet durch ,hoch und tief“, durch
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die Stufenzahl und -qualitit (Halbtonstellung). Wenn diese Merkmale als
unmittelbar Einleuchtendes eingefangen werden, entsteht eine graphische
Darstellung, die wir als schriftliche Musikdarstellung bezeichnen diirfen.
Das ist aber nur die unsere, die abendlindische musikalische Schrift. Sie
ist im Prinzip zum ersten Mal in der Musica Enchiriadis aufgestellt wor-
den. Eine solche graphische Darstellung impliziert auch die autonome Wie-
dergabe der Zeit, also des musikalischen Rhythmus, als des Abszissen-Kor-
relats des musikalischen, nunmehr schriftlich eingefangenen, Phinomens.

Die erwizhnten wesentlichen Merkmale sind aber auch diejenigen, die
die musikalische Struktur, den Satz bestimmen. Man konnte daher auch
sagen: Das tertium comparationis zwischen Musik und schriftlicher Musik-
darstellung ist die musikalische Struktur selbst. Ja, musikalische Struktur
wird recht eigentlich erst in der schriftlichen Darstellung offenbar. Und
so ist das schriftliche Bild ein wesentlicher, notwendiger, integrierender
Bestandteil jenes Phinomens, das wir Musik, eigenstindige Musik nennen.
Diese konnte nur in Einem mit der Entstehung einer giiltigen schriftlichen
Musikdarstellung Gestalt annehmen. Denn zwischen ihnen besteht eine Wech-
selwirkung.

Erst auf Grund dieser Uberlegungen wird uns die Tragweite der Tat des
9. Jahrhunderts begreiflich. Es hat nicht nur die Mehrstimmigkeit zur Bewuf3t-
heit erhoben, nicht nur Musik als Eigenstindiges hingestellt, nicht nur ihren
Charakter des Instrumentalen (Werkzeugmifigen) erfaflt, sondern den
Grundstein zur selbstindigen musikalischen schriftlichen Fixierung gelegt,
ja eine addquate, verbindliche, da von selbst einleuchtende, schriftliche Musik-
darstellung als einen nunmehr notwendigen Faktor erst ermoglicht und auch
geschaffen.
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SPRACHE ALS RHYTHMUS
(1959)

Friedrich Georg Jiinger beriihrte in seinem Vortrag® auch den Rhythmus.
Seinen Ausfithrungen lag die Anschauung zugrunde, dafl Sprache und Rhyth-
mus eine Einheit bilden. Dies will ich heute weiter verfolgen. Ein An-
liegen meines Vortrags wird sein, zu zeigen, dafl wir nur dann etwas uber
den Rhythmus aussagen kénnen, wenn wir die Sprache als Ganzes ins Auge
fassen.

Das Thema lautet: Sprache als Rhythmus. Wir werden uns mit der Frage
befassen, wie der Rhythmus jeweils an dem Zustandekommen von Sprache
mitwirke.

Sprache fingt aber Sinn ein; und Sinn ist etwas, wofiir der Mensch ein-
steht, ist etwas Verbindliches. Unsere Frage kann daher auch lauten: Auf
welche Art und Weise bewirkt der Rhythmus das Verbindliche der Sprache?
Inwiefern zeigt sich die Sprache als verbindlich, wenn man sie von der Seite
des Rhythmus her betrachtet?

Der Weg, den ich beschreiten werde, wird durch mein Fach bestimmt.
Ich bin Musikhistoriker. Daher werde ich keine allgemeinen Uberlegungen
iiber die Sprache als Rhythmus anstellen, sondern ich will von zwei histo-
rischen Gegebenheiten ausgehen: von der deutschen und von der altgriechi-
schen Sprache. Die Briicke aber zur Musik schligt der Rhythmus.

Die Sprache tritt uns als etwas von unserer Willkiir Unabhingiges ent-
gegen; wir haben nicht das Gefiihl, dafl wir sie ,machen’, dafl wir sie
willkiirlich setzen. Daher empfinden wir auch das Verbindliche der Sprache
als Faktum, als etwas, das wir nicht erkliaren kénnen. Ich beabsichtige des-
halb nicht, das Verbindliche der Sprache von der Seite des Rhythmus her
etwa zu ,erkliren‘, denn es ist nicht erklarbar. Ich will nur auf den Punkt
hinweisen, da sich das Faktum einstellt. Ich will nur so weit vorzudringen
versuchen, bis wir auf eine gleichsam uniiberwindliche Wand stoflen, nim-
lich auf jene Momente der Sprache als Rhythmus, die nicht von unserer
Willkiir, nicht von unserer freien Entscheidung abhingen.

Um dies deutlich zu machen, ist aber notwendig, mit moglichst exakten
Einzelbeobachtungen, mit konkreten, wenn man so will, etwas trockenen
Feststellungen zu beginnen. Ich werde fiir das Deutsche und fiir das Grie-
chische von je einem Beispiel ausgehen. Als Beispiel fiir das Deutsche nehme
ich den Anfang des Suleika-Liedes ,Was bedeutet die Bewegung‘, aus
Goethes Westostlichem Divan, und zwar in der Vertonung von Schubert.

* 5. bibliographischer Nachweis zu diesem Beitrag S. 245.
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Als Beispiel fiir das Griechische verwende ich den Anfang der I. Pythischen
Ode von Pindar; ich ziehe auch die Ubersetzung von Hoélderlin heran.

Wir beginnen mit der deutschen Sprache. Die erste Strophe des Suleika-
Liedes lautet:

Was bedeutet die Bewegung?
Bringt der Ost mir frohe Kunde?
Seiner Schwingen frische Regung
Kiihlt des Herzens tiefe Wunde.

Die Verse sind gleich lang. Sie bestehen aus je acht Silben. Das Vers-
schema bringt die Folge betont—unbetont, wobei natiirlich nicht jede Be-
tonung im Schema einer wirklichen Betonung entsprechen mufl:

I o I o I o I o

(Was be~deu-tet die Be-we-gung?
Bringt der Ost mir fro-he Kun- de?)

Jetzt deute ich den Rhythmus in der Vertonung von Schubert an!:

ML MM 4

Was be - deu - tet die Be - we - gung?

D dddbddIII 1) 4

Bringt der Ost mir fro - he  Kun - de?

1d Jold bbby

Sei - ner Schwin - gen fri-sche Re-gung
1
Dol dIMITTI
Kuhlcdes  Her - zens tie-fe Wun - de.

Der Rhythmus des gesprochenen Gedichts ist hier wesentlich verindert.
Schubert stellt durch seine Vertonung das Verbum heraus: ,bedestet’,
,Bringt; oder er hebt ein anderes Wort hervor: ,Kiihlt des Herzens'.
Er lifct die Frage ,Bringt der Ost mir frohe Kunde?* lang ausklingen,

! Ein Rhythmus existiert nur in der Ausfihrung, nur als gegenwiirtiges Tun.
Die zur Festlegung des Rhythmus verwendeten Schriftzeichen sind kein Ersatz fiir
seine Gegenwart. Daher entstchen beim bloflen Lesen des Vortrags Liicken im
Sinnzusammenhang jedesmal, da Rhythmen ausgefiihrt werden sollten. Sie sind
nur bei der Voraussetzung zu uberbriicken, dafl man die abgedruckten rhythmi-
schen Beispiele nicht lediglich zur Kenntnis nimmt, sondern so, wie sie gemeint

sind, auch wirklich vollzieht.
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wodurch dieser Vers einen Raum von drei Takten einnimmt. (Der erste
war nur 2 Takte lang.) Auch der Anfang des dritten Verses wird aus-
geweitet:

ld J1d. &

Sei - ner  Schwingen...

Dieser Vers enthilt keine Aussage. Der Rhythmus verweilt zunichst,
die ersten Silben werden gedehnt. Dadurch nimmt auch dieser dritte Vers
einen Raum von drei Takten ein. Die vier als Sprache gleich langen Verse
erhalten also in der Musik verschiedene Ausmafle: 2 Takte, dann 3, dann
nochmals 3, und wieder 2 Takte.

Wir stellen fest: Der musikalische Rhythmus ist nicht identisch mit dem
Sprachrhythmus, auch nicht mit dem Versschema; er konnte auch anders
ausfallen. Es wire durchaus moglich, dasselbe Gedicht auch anders zu ver-
tonen, es mit einem anderen musikalischen Rhythmus zu versehen.

In jedem Fall jedoch beleuchtet der musikalische Rhythmus den Bedeu-
tungszusammenhang. Er prizisiert, er legt aus.

Dies wird dem musikalischen Rhythmus ermdéglicht, weil er in Einem
Punkt mit dem sprachlichen Rhythmus iibereinstimmt: in der Betonung.
Die musikalischen Vertonungen konnen verschieden sein. Was aber gleich
bleibt, in allen Vertonungen gleich bleiben muf}, ist die Stelle der Beto-
nung. Es mufl z. B. immer ,Bewégung‘ heiflen; ,Beweging* ist nicht mog-
lich, auch in der Musik nicht. Verinderlich ist nur das Verhiltnis der
Dauer der einzelnen Silben. Die Betonungsstelle zu bestimmen, liegt also
nicht in unserer Hand. Dariiber entscheidet die Sprache selbst, nicht wir.
Was betont wird, ist im Deutschen stets die Wurzelsilbe. Das ist aber die
Silbe, die die Bedeutung trigt. Der Sinn auflert sich daher als Nach-
druck.

Beginnt ein Wort mit der Wurzelsilbe, oder besteht es nur aus ihr, so
verwirklicht sich der Sinn plotzlich, explosiv: ,Bringt‘. Beginnt das Wort
mit einer Vorsilbe, ,be-déutet’, ,Be-wégung‘, so nimmt man einen Anlauf,
man zielt auf die Wurzelsilbe hin. Der Sinn verwirklicht sich als ein
Werden.

Dadurch aber, dafl sich die Bedeutung als Nachdrudk duflert, wird sie
auch mit dem Ausdruck verbunden, dies sowohl in der Sprache als auch
in der musikalischen Vertonung. Die Worter ,Bringt‘ oder ,Seiner Schwingen®
werden z. B. in Schuberts Lied verschieden beleuchtet:

| h dddIIITTL 1] @

Bringtder Ost mir fro-he  Kun-de?
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driickt das Bestimmte der Frage, das Pridikat, das Sich-Ereignende aus.

14 410

er Schwingen

verweilt, ist noch richtungs- und farblos, wird erst durch die Fortsetzung,
durch die Aussage zentriert:

[.MHJ J]JSMJ. d

fri- sche Re - gung/kihlt des Her - zens...

Schuberts Lied weist einen selbstindig musikalischen Rhythmus auf, der
anders als der sprachliche geartet ist. Und doch ist dieser musikalische
Rhythmus durch die Sprache bedingt. Als Nachdruck erhilt er durch seine
innige Verbindung mit der Bedeutung eine eigentiimliche Wiirde. Er identi-
fiziert sich mit dem sprachlichen Sinngehalt, mit der Sinnmitteilung.

Ja, das Eigenstindige des musikalischen Rhythmus hilft sogar, uns die
rhythmische Struktur der deutschen Sprache bewufit zu machen. Wir haben
gesehen, daf} sich das deutsche Wort auf zweierlei Weise verwirklicht:
explosiv oder durch Anlauf. Schubert stellt nun diese beiden rhythmischen
Strukturelemente plastisch einander gegeniiber. Er baut die zwei ersten Verse

verschieden: Der erste Vers beginnt mit einem Anlauf, ‘b J\ l J ;

der zweite aber setzt explosiv ein, ] J\ J§ J\ . Im ersten Vers wird

das Hinzielen der ungewichtigen Silben auf die bedeutungstragende Silbe
musikalisch realisiert:

PN (P 0 .3 Y B

Was be - deu - tet die Be - we-gung?

Der zweite Vers wird in der bedeutungstragenden Silbe ,Bringt ver-
ankert:

| d DIIIDIIFY d 2

Bringt der Ost mir fro - he Kun - de?
4 — —

Es entsteht eine eigenstindig musikalische Struktur, die, indem sie sich
lediglich an die Sprache anlehnt, ausdriicklich das hinstellt, was die Sprache
als Selbstverstindliches enthilt. Beim Sprechen des Gedichts werden die
zwel ersten Verse in rhythmischer Hinsicht ziemlich Zhnlich vorgetragen.
Erst die Musik stellt sie als entgegengesetzte Strukturelemente einander
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gegeniiber. Im ersten Vers tritt uns der musikalische Sinngehalt als ein
Werden, ein Sichverindern entgegen; im zweiten entsteht der musikalische
Sinn plétzlich, aus dem Nichts.

Diese zwei Grundhaltungen stehen einander gegeniiber. Sie sind ver-
pflichtend sowohl fiir die deutsche Sprache als auch fiir die deutsche Musik;
site machen das Verbindliche des sprachlichen und des musikalischen Rhyth-
mus aus. Beide Grundhaltungen beruhen aber auf der Verquickung von Sinn,
Wortbedeutung, Nachdruck und Ausdruck.

Wenden wir uns jetzt der griechischen Sprache zu. Der Anfang der
1. Pythischen Ode Pindars lautet:

- A [ W VoY e
Xopuvoea c,noo,uz 23 ’Arco)s?wvo* xat lomloxapuwy

VY e

- A am - o

ovvdixor Mowoay xtecvov (Tag dxovet)

Holderlin hat diese Ode ins Deutsche iibertragen:

Goldne Leier Apollons
Und der dunkelgelockten

Beistimmendes, der Musen Eigentum.

Holderlins Ubertragung ist deutsche Sprache, damit aber deutsche geistige
Wirklichkeit. Die Bedeutung der Worter ist innig mit dem Nachdruck ver-
bunden. Auch hier finden wir die zwei Zellen des deutschen Rhythmus:
das explosive Ansetzen durch Betonung, ,ddnkel-‘, und den Anlauf durch
die unbetonte Silbe, ,-geléckten’ — ,dinkelgelockten®. Die Betonungsstelle
steht fest; sie wird uns durch die Sprache auferlegt; sie ist von unserem
Willen unabhingig. Aber nur sie: Die Dauer der einzelnen Silben hingt
vom Sprechenden ab. Aber auch sie ist ein Korrelat der Bedeutung. Der
Nachdruck duflert sich in Betonung plus Dehnung der Silbendauer. Etwa:
,dunkelgeléck-ten‘. Solcher Rhythmus entsteht erst im Sprechen. Er ist
durch die Auswirkung des Nachdrucks bedingt.

Horen wir jetzt den griechischen Wortlaut noch einmal:

- Y - VN e

Xovoea qaoo,uc;v ’A:zo){lawog xatl Lo:rtloxa,uwv

VY e

owémov Moway xteavoy
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Ich habe soeben einen musikalischen Rhythmus angewendet?. Warum? —
Weil die Sprache es verlangt. Das ist nur ein scheinbarer Widerspruch.
Im Griechischen sind nimlich die Silben selbst lang oder kurz.

Das konnen wir uns nur schwer vorstellen. Denn wir verbinden in unse-
ren Sprachen beim Sprechen die linger auszuhaltenden Silben stets mit
dem Nachdruck. Wir kennen keine festen Lingen, sondern nur Dehnungen
der Silben, und zwar nachdrucksbedingte Dehnungen. Im Deutschen sind
sogar, wie wir sahen, diese Dehnungen durch das Zusammenfallen von
Akzent und Wurzelsilbe nicht nur nachdrucksbedingt, sondern dariiber hin-
aus auch unmittelbar bedeutungsbedingt. Um wieviel aber z. B. in ,dunkel-
gelockten® die Silbe ,dun-¢ linger ist als die Silbe ,-kel’, das bestimmt
nicht die Sprache, sondern der Sprechende. Eine Silbe, die selbst ihr Mafl
bestimmt, ist fiir unsere Sprachvorstellung ein Unding. (Man darf kurz
auslautende Vokale nicht mit kurzen Silben verwechseln. Z. B. mufl beim
Sprechen des Wortes ,Mutter‘ die Silbe ,Mut-‘ nicht unbedingt kiirzer sein
als im Wort ,Vater’ die Silbe ,Va-: Man kann ebensogut ,Mutter und
,Mut-ter* wie ,Vater’ und ,Vaater sagen.)

Die griechischen Silben aber sind weder dehnbar noch zusammenziehbar.
Sie haben einen eigenen Willen. Die Silbendauer ist auflerdem auch von
der Bedeutung unabhingig; die Silben stehen in keinem Zusammenhang
mit der Wortbedeutung. Es fillt nicht etwa die Linge mit der Wurzel-

silbe, die Kiirze mit der Endung zusammen. Beispiel: . eqvoy (-Eigen-
tum®). Die zwei bedeutungstragenden Silben sind kurz ( xrea-) und die
Endung fillt auf eine Lange. Als sagte man im Deutschen: J J J

,Eigentum®,

2 Da fiir das Vollziehen der griechischen Verse keine Erfahrung beim Leser vor-
ausgesctzt werden kann, erhilt hier die Anmerkung S. 82 erhdhtes Gewicht, sie
wird entscheidend. Man sollte sich bemiihen, den Rhythmus méglichst gleichmiflig
vorzutragen, indem man die Lingen und Kiirzen lediglich nebeneinanderstellt.
Man darf sich nicht durch die abendlindische Taktvorstellung irrefiihren lassen.
Setzen wir fiir die Linge das moderne Schriftzeichen der Halben, [, fiir die
Kiirze das des Viertels, J, so sicht die schriftliche Wiedergabe wie folgt aus:

d Jddd ddddJidddd

Xov-0e-a qoo-uiys "A-702-A-v05 %@t i-0-Z0-7@-puew

ddd d dddd

avy-6t-z0v NMot-oay xrea-rov

Sobald man diese lose Reihung in das Taktsystem zwingen will, mit dem Bild
eines Taktwechsels vermengt und entsprechend ausfihrt, wird der griechische
Rhythmus aufgehcben.

86



Der festkorperliche Charakter der griechischen Silben hat zur Folge,
daf schon mit der Wortwahl der Rhythmus des Satzgebildes ginzlich,
restlos festgelegt ist; auf einmal. Die Sprache 1iflt dem Sprechenden kei-
nen Spielraum zur Festlegung oder Modifizierung der Dauer. Und eben-
sowenig kann hier die Musik — wie in Schuberts Lied — selbstindig vor-
gehen, indem sie das griechische Sprachgebilde in einen musikalischen Rhyth-
mus umsetzt, der vom sprachlichen abweicht.

Um den Leser zum Ausfiihren griechischer Verse anzuregen, bringe ich ein weite-
res Beispiel:

REERE
10t~ yag ©- mo- Oxl- @y

d 4dd 4

&x o©Ovo- pa- Twy mo- ta-

J4dd 44

obw @i- do- w- pog e9-  xa,

J4dd dd 4

#n- no-Te Ao pog dv-  dpaw
d Jdd J4d J

- ¥ YV a W o -
tav- 0 mo- Ay xe- yor- oat -
d ddd dd 4
- [¥] o - L L
und’ é- m- yo- o- og ora- ok
d Jdd Jdd J4d 4
-~ [~ » - (3] L) - -
ntw-pa- o al~ pa- ve-oa doy

J 4 d 444

- Pag  Sdv- dog d-bpen-  rov
d d d ddd J
& - grw, und ‘A-ggo-&- tag

J 4dd 49

Jd
e - va- Twp Poo- ro-Aoi- yog 'A-
Jd d

dddd

1Q_ e

ons  xep- ge- & 4d- w- ToY,

(Am zweckmifligsten ist es, dafl man beim Vortragen musikalische Tonhohen ver-
wendet, weil auf diese Weise der Sprechtonfall ausgeschaltet wird.)
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Der griechische Sprachrhythmus ist sprachlicher und musikalischer Natur
in einem. Er ist ein sprachlicher Rhythmus, insofern er durch die Sprache
selbst gegeben wird. Wir miissen ihn aber zugleich als einen musikalischen
Rhythmus bezeichnen, da er doch keinen anderen musikalischen Rhythmus
zulifie.

Diese Beschaffenheit des griechischen Sprachrhythmus hat aber zur weite-
ren Folge, dafl der Sprechende keinerlei Nachdruck hineinlegen kann. Es
ist die Sprache selbst, die es iibernimmt, den Sinnzusammenhang zu ver-
wirklichen. Der Sprechende ist, hat er einmal seine Worte gewihlt, ihr
gegeniiber machtlos. Sie ist kein geschmeidiger Stoff, der sich willig dem
Sprechenden fiigt. Man kann sie nicht wie Wachs formen. Sobald der grie-
chische Satz vorhanden ist, ist er ein unumschrinkter Herrscher. Selbst dem
Menschen, der ihn zustande gebracht hat, muf} unbegreiflich sein, wie dieses
Wesen, der Satz, jetzt dasteht, etwas ist.

Kehren wir zum deutschen Rhythmus zuriick. An Hand der Beispiele
von Goethe, Schubert und Holderlin sahen wir, dafl das Sprachgefiige
nur die Betonungsstelle streng vorschreibt. Dadurch kann sich die Dauer
der Silben auf zweierlet Weise realisieren: entweder als Verwirklichung
des Sinnzusammenhangs durch den Sprechenden, durch das reine Sprechen,
oder durch die Musik, als musikalischer Rhythmus, der zwar eigenstindig
ist, aber doch ebenfalls zugleich den Sinnzusammenhang darstellt.

Da der musikalische Rhythmus nicht identisch mit dem sprachlichen 1ist,
kann, wie wir sahen, einundderselbe sprachliche Satz vielerlei rhythmisch-
musikalische Gestalten annehmen. Aber nicht nur dies. Der abendlindische
Rhythmus ist nicht wie der griechische auf nur zwei festgelegte Zeitwerte,
die Linge und die Kiirze, angewiesen; man kann z. B. Halbe, Viertel,
Achtel, Sechzehntel, Punktierungen verwenden, auch als Synkopen, oder
mit Pausen gemischt. Man kann sie auf die verschiedenste Art kombinie-
ren. Die Zeiteinheit ist nach Belieben unterteilbar und zusammensetzbar.
Der Anfang des Lieds von Schubert veranschaulicht das.

Wir kdnnen nun unsere Beobachtungen iiber die deutsche Sprache als
Rhythmus in den Satz zusammenfassen: Der deutsche Sprachrhythmus be-
stimmt nicht restlos die Zeit; er bestimmt nur ein leeres Schema. Ahnliches
gilt auch fir die anderen heutigen abendlindischen Sprachen. Dies leere
Schema ist die Betonungsfolge; nur sie wird uns gegeben. Die Sprache schreibt
die Ausfiillung mit bestimmter Dauer nicht genau vor.

Anders gesagt: Die restlose Bestimmung des zeitlichen Ablaufs findet
in zwel getrennten Vorgingen, in zwel Etappen statt. Die Festsetzung der
Betonungsfolge geschieht durch die Sprache selbst, die reale Ausfiillung der
Dauer der einzelnen Silben durch den Sprechenden oder durch die Musik.
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Betrachten wir aber die abendlindische Musik auch unabhingig von der
Sprache, gehen wir etwa von der instrumentalen Musik aus, so finden wir,
dafl sie sich ebenso verhilt: Der Takt bestimmt in unserer Musik ein
leeres Schema, eine Betonungsfolge. Er {ibernimmt in der Musik die Funk-
tion des Gesetzgebers, die im sprachlichen Rhythmus dem Sprachgebilde
selbst zufillt. Erst die Ausfillung durch die verschiedensten Zeitwerte ver-
leiht dem leeren Taktschema rhythmisch-musikalische Realitit, die Reali-
tit, die in der Sprache durch den selbstindigen Beitrag des Sprechenden
gegeben wird. (Der Sachverhalt erscheint zwar in der ilteren Musik, etwa
im Mittelalter, insofern der Taktbegriff fehlt, etwas anders, aber auch dort
gilt grundsitzlich Analoges.)

Wir diirfen daher das rhythmische Prinzip der abendlindischen Sprachen
und der abendlindischen Musik als das Gesetz der leeren Zeit bezeichnen.
Eine leere Zeit wird als Gesetz vorgegeben und mufl erst nachtriglich mit
realem rhythmischem Sinn erfiillt werden.

Stellen wir nun den abendlindischen, besonders den deutschen, und den
griechischen Rhythmus einander gegeniiber: Im Deutschen entsteht der
Rhythmus in zwei deutlich getrennten Vorgingen. Im Griechischen tritt
er uns von Anfang an vollkommen ausgestaltet entgegen; er taucht auf
gleichsam unbegreifliche Weise auf. — Im Deutschen werden Betonung und
Dauer auseinandergehalten. Fiir das Griechische entsteht die Frage nach
Betonung iiberhaupt nicht, sondern nur die nach der den Silben eingebo-
renen Dauer. — Im Deutschen wirkt der Sprechende bei der Herstellung
des Sinnzusammenhangs mit. Im Griechischen kann der Sprechende kei-
nen Einflufl auf das Sprachgebilde nehmen. — Im Deutschen kann, ja
mufl die musikalische Vertonung selbstindig vorgehen. Im Griechischen ist
es nicht moglich, dem Sprachgebilde einen musikalischen Rhythmus hinzu-
zufiigen, denn es enthilt ithn von vornherein. — Die abendlindische Musik
verwendet die verschiedensten Zeitwerte. Der griechische, zugleich sprach-
liche und musikalische Rhythmus 148}t nur Lingen und Kiirzen zu. — Im
Deutschen sind musikalischer und sprachlicher Rhythmus streng auseinander-
zuhalten. Im Griechischen wird der Rhythmus zwar durch die Sprache ge-
bieterisch und eindeutig gegeben, ist aber nicht sprachlicher, sondern musi-

kalischer Natur.

Das griechische Wort ist wie ein fester Korper. Woher kommt das? Die
Silben haben nicht nur eine phonetische Beschaffenheit; sie bilden die
Worter, das, was wir Sprache nennen, nicht nur durch die Artikulation,
durch die Konsonanten und Vokale. Sie haben noch eine andere Eigenschaft:
eine Eigenschaft, die mit dem im engeren Sinn sprachlichen Vorgang, mit
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dem Sprachvermdgen im engeren Sinn nichts zu tun hat. Sie sind nicht
nur Bestandteile der Worter, sondern sind zugleich, wie Substanzen, um
ihrer selbst willen vorhanden.

Daher bestimmt der sprachliche Satz, der griechische Sprachklangleib,
nicht ein leeres Schema, sondern er erfiillt den Vers, den Satz von vorn-
herein mit voller Realitiat. Die Zeit wird hier durch ein und denselben Akt
gegliedert und erfiillt. Die Silben sind Bestandteile von Wortern, aber
dariiber hinaus erfiillen sie eigenmichtig und restlos die Zeit. — War fiir
das Prinzip des abendlindischen Rhythmus der Ausdruck leere Zeit zu-
treffend, so wollen wir den griechischen Rhythmus als die erfillte Zeit
bezeichnen.

Diese Beschaffenheit der griechischen Sprache hat merkwiirdige Folgen.
Die Worter eines griechischen Satzes werden lediglich nebeneinander gestellt.
Sie stehen da, starr, sphinxhaft. Diese starren Figuren lassen sich nicht
durch ein dynamisches Sprechen verbinden. Sie lassen sich nicht mit
dem Sprechenden zu einer Einheit verschmelzen. Der Satz hat statischen
Charakter. Die griechische Sprache erinnert an die Maske der griechischen
Tragodie; sie gleicht nicht dem lebendigen Gesichtsausdruck. Das griechi-
sche Wort konnte zwar kriftig, dimonisch, beschwdrend erténen, aber nicht
im abendlindischen Sinn subjektiv, dynamisch, innig; nicht im einzelnen
ausdrucksvoll abschattiert, ,deklamiert’. Es ist wohl lehrreich, dafl es im
Griechischen keine Worter gibt, die den deutschen Wortern ,Nach-druck®
und ,Aus-druck‘ genau entsprichen.

Die statische Haltung des griechischen Sprachrhythmus erklirt wohl
auch, weshalb der griechische Satz viel mehr vom statischen Substantiv als
vom dynamischen Verbum bestimmt wird.

Sie hilft uns aber auch, die Wortstellung eines griechischen Satzes zu er-
kliren. Im Griechischen begegnet uns nimlich, wie man weiff, oft eine denk-
bar verwickelte, fiir unsere Begriffe kiinstliche Wortstellung. Darauf mochte
ich etwas niher eingehen.

Wir sahen, dafl die kurze oder lange Dauer der griechischen Silben nicht
mit ihrer Bedeutung zusammenhingt. Das bringt mit sich, daff wichtige
Silben oder wichtige Worter, wenn sie kurz sind oder nur aus kurzen
Silben bestehen, beim Sprechen in den Hintergrund treten; dafy aber Endun-
gen, Vorsilben, kleine Partikel sich breit machen konnen, wenn sie lang

sind. Als Beispiel fiihrte ich das Wort xveavor (,Eigentum®) an.

Eine solche Sprache widerstrebt dem natiirlichen Sprechen — jedenfalls
dem, was wir heute als natiirlich bezeichnen. Denn ihr Erklingen verzerrt
geradezu den Bedeutungszusammenhang.
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Wie kann man nun diese Sprache trotzdem verstehen? In unseren Spra-
chen schafft der Sprechende durch eine dynamische Sprechweise eine Ein-
heit, er bringt den Bedeutungszusammenhang zum Ausdruck, er arbeitet
die Wortbeziige heraus. Das titige Ich schafft die Einheit auch als Sprechen,
ist Herr iiber die Sprache auch im Akt des Sprechens. Die Sprache reicht
dem Sprechenden dabei die Hand, weil sie eine moglichst einleuchtende
Wortstellung bevorzugt.

Wie ist nun im Griechischen die verwickelte Wortstellung zu begriinden?
Eben dadurch, dafl die griechische Sprache nicht mit der Herstellung eines
dynamischen Sinnzusammenhangs durch den Sprechenden, durch den Akt
des Sprechens rechnet. Die Beziige sind oft so verwickelt, daf} sie nicht im
entferntesten durch das Sprechen, als Sprechen hitten zur Geltung kom-
men konnen. Daher ist es auch sinnwidrig, griechische Verse sprechen —
im abendldndischen Sinn ,sprechen’ — zu wollen. (Und doch so, nimlich
sinnwidrig, sprechen wir heute das Altgriechische. Wir verwenden alle unsere
Vortragskunst darauf, aus dem Griechischen etwas zu machen, was es nicht
ist, etwas aus ihm herauzuholen, was es nicht hergeben kann.)

Betrachten wir die zitierten Verse Pindars:

- S - Vae WV o

Xovoea qoog,u&y& Anollwvog xa lontAoxauwy

avvdmov Moway xtveavoy

In deutscher Ubersetzung:

,Goldne Leier, gemeinsamer Besitz Apollons und der dunkelgelockten Musen.
Die griechische Wortstellung ist aber — in deutscher Ubersetzung — folgende:
,Goldne Leier, Apollons und dunkelgelockter gemeinsamer Musen Besitz.‘

Dieser Satz ist als Deutsch kaum verstindlich, obwohl hier eine fiir die
griechische Sprache relativ einfache Wortstellung vorliegt. Es ist nicht mog-
lich, den Sinnzusammenhang durch Anwendung eines dynamischen Bezugs-
systems beim Sprechen zur Geltung zu bringen, ihn als Sprechen zu ver-
wirklichen. Es wire daher auch verfehlt, dies zu versuchen. Ebensowenig
ist ein solches Sprechen beim Vortragen des Originalwortlauts durchfiihr-
bar. Hier wire es dariiber hinaus mit der Filschung des Griechischen ver-
kniipft. Denn sobald man in unserem Sinn ,richtig‘ sprechen will, 1st man
gezwungen, den spezifisch griechischen Sprachrhythmus, nimlich seinen
musikalischen Charakter, zu ignorieren; man ist gezwungen, das Griechische
als abendlandische Sprache, etwa wie Neugriechisch, vorzutragen, es zu mif3-
deuten.
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Holderlin hat sich bekanntlich bemiiht, die griechische Wortstellung in
seinen Ubersetzungen beizubehalten und in seinen eigenen Gedichten nach-
zuahmen. Er spannt den Bogen bis zum duflersten. Aber seine Sprache bleibt
deutsch. Unser Beispiel:

Goldne Leier Apollons
Und der dunkelgelockten
Beistimmendes, der Musen Eigentum.

Das ist schon schwierig genug, und dennoch mit dem Griechischen un-
vergleichbar. Es ist méglich, den Bedeutungszusammenhang durch das Spre-
chen zum Ausdruck zu bringen. (Doch ist die Gliederung nicht eindeutig.
Es gibt zwei Moglichkeiten, diese Verse zu lesen. Entweder: ,Goldne Leier!
Apollons und der dunkelgelockten . . .5, was dem Sinn des griechischen
Textes mehr entspricht, oder: ,Goldne Leier Apollons! Und der dunkel-
gelockten . . ., was dem deutschen Sprachgefithl niher liegt.) Ich komme
auf meine Frage zuriick: Wie konnte der Grieche die eigene Sprache ver-
stehen? — Das Sprechen kam dem Horenden nicht entgegen, bot ihm nicht,
wie im Deutschen, den Satz als horbare Sinneinheit. Er vernahm einzelne
starre Worter hintereinander, wie nebeneinandergesetzte Steine, Worter
aber, deren grammatische Struktur so differenziert war, dafl der Bedeu-
tungszusammenhang eindeutig festlag. Eindeutig, aber in der Sprache selbst,
nicht im Sprechen. Im Griechischen wurden die in gewissem Sinn frei hin-
geworfenen Worter durch das Band des bedeutungsfreien, statischen Rhyth-
mus zusammengehalten. Daher miissen wir die einzelnen Worter statisch
auf uns wirken und so die Einheit des Sinnzusammenhangs erst in uns ent-
stehen lassen, durch unsere geistige Aktivitit, als Horende. Die abendlin-
dischen Sprachen ersparen uns diese Arbeit. Eine Sprache wie das Grie-
chische aber verlangt ein anders geartetes Auffassungsvermégen; und ge-
rade diese Auffassungsfihigkeit mufl in einem Mafle vorhanden gewesen
sein, das man heute nicht kennt, nicht kennen kann. Man legte die Wor-
ter nebeneinander und lief den Sinn entstehen, ohne dabei durch die Wort-
stellung oder durch das Sprechen unterstiitzt werden zu kénnen.

Der Sprechende konnte also den Sinn des Satzes nicht durch die Aktivi-
tit seines Ich als Sprechender dem Horenden niherbringen. Die Aktivitit
des Ich blieb dem Horenden tiberlassen. Ja, selbst der Sprechende ver-
hielt sich als Horender. Martin Heidegger sagt in seinem Vortrag®, dafl
wir uns zu der Sprache als Horende verhalten. Im Bereich des Griechi-
schen erhilt das einen besonderen Sinn: Der Sprechende vernahm die
Sprache, das, was er selbst sagte, als ein ihm iibergeordnetes, von seinem

* 5. bibliographischer Nachweis zu diesem Beitrag S. 245.
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Willen unabhingiges Walten. Aber auch umgekehrt: Der Florende muflte
bei der Herstellung des Sinnzusammenhangs ebenso aktiv beteiligt sein wie
der Sprechende. Von beiden wurde dieselbe geistige Aktivitdt im Auffassen
verlangt.

Das ist aber von weittragender Bedeutung: Die griechische Sprache, der
griechische Vers setzen eine Gemeinschaft voraus und besitzen eine gemein-
schaftsbildende Macht, wie sie heute nicht mehr vorstellbar sind. Die heute
sehr wohl mogliche Trennung zwischen aktiven Sprechern und passiven
Hobrern war in einer griechischen Gemeinschaft nicht denkbar. Alles war
mit der wachsten geistigen Spontaneitit an jenem korperhaft festgefiigten,
starren Sinntriger, dem griechischen Vers, beteiligt.

Die Beschaffenheit der griechischen Sprache, wie wir sie kennenlernten,
ist aber auch fiir die geistige Haltung der Griechen entscheidend. Ich sagte,
der Sprechende verhielt sich als Horender, er vernahm die Sprache, er emp-
fand sie als eine ihm iibergeordnete Wirklichkeit. Das hing wiederum da-
mit zusammen, daf} die griechische Sprache als Erklingen nicht nur ein pho-
netisches Gebilde war, sondern eine von woanders her gegebene Festigkeit
aufwies. Die griechischen Silben, die griechischen Worter waren eigenstin-
diger, musikalischer Rhythmus; sie waren ,erfiillte Zeit, ein Etwas, das
sich unabhingig von der Sprache manifestierte. — Wie mag der Grieche
dies empfunden haben? Das Griechische konnte nicht mit dem spezifischen
Sprachvermégen ginzlich in Deckung gebracht werden. Stets blieb etwas
tibrig: die eigenstindige musikalische Rhythmik, die ,erfiillte Zeit® der Sil-
ben und Worter. Dieses Etwas, dieses Substrat der griechischen Silben,
Worter und Sidtze liefl sich nicht tilgen, lief sich durch das Sprachverms-
gen des Menschen nicht aufsaugen; es war immer da, ob sie wollten oder
nicht. Es tauchte immer wieder auf, wenn sie auch ihre Sprachtafel mit
aller Griindlichkeit abwischten. Dieses Substrat, die festgefiigte Wortge-
stalt, dringte sich auf wie ein Geist, der unabhingig vom Willen der Men-
schen vor ihnen erscheint. Das Wort hatte seinen rhythmischen Eigenwil-
len, der nicht dem sprachlichen Willen des Subjekts gehorchte. Das Wort
fiihrte also auch ein vom Sprachvermdgen des Menschen unabhingiges Leben,
es wies eine eigene Substanz auf, eine Substanz, die dem Griechen sozusa-
gen von selbst entgegentrat. Der Grieche mufl das Gefiihl gehabt haben,
dafl nicht der Mensch die Dinge benennt, sondern dafl die Dinge selbst
klingend sich substantiell bekunden3.

Man mdchte vielleicht die Frage stellen, wie sich denn die griechische
Prosa verhielt. Aber diese Frage wire fiir die frithe Zeit, bis etwa in das

) Diese Formulierung nach Th. Georgiades, Der griechische Rhythmus; Musik,
Reigen, Vers und Sprache, Hamburg 1949, 2. Aufl. Tutzing 1976, S. 133.
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5. vorchristliche Jahrhundert hinein, gegenstandslos. Der musikalische Cha-
rakter, das Festgefiigte, Festkorperliche sind keine spezifischen Merkmale
des griechischen Verses, sondern bereits der griechischen Silben, Worter,
Sitze; es sind Merkmale der griechischen Sprache. Der Vers legte lediglich
eine bestimmte Folge der langen und kurzen Silben fest. Das Festgefiigte
der Sprache selbst forderte aber geradezu die Bildung von Versen heraus.
Solang sie nicht zustandekamen, war diese Sprache wie unfertig. Es wire
daher nicht sinnvoll, als die fritheste Stufe der geformten griechischen
Sprache eine Prosa anzunehmen, eine Prosa, die etwa vor Homer lige und
auf der die Homerischen Epen fuflen wiirden. Die Sprache als Gestaltetes
konnte nichts anderes denn Vers sein, und zwar Vers, der Sprache und
Musik in einem war. — Noch krasser formuliert: Es gab keine grund-
satzliche Trennung zwischen Prosa, Vers und Musik.

Wie anders verhalten sich auch in dieser Hinsicht unsere abendlandischen
Sprachen! Hier setzt der Vers das Gesprochene, das rein, schlicht gespro-
chene Satzgebilde voraus: die Prosa. Ein christlich-lateinischer oder christ-
lich-griechischer Vers, der nach dem abendlindischen Sprachprinzip gebaut
ist, beruht als sprachlich-rhythmische Struktur auf einer ihm historisch vor-
ausgegangenen Prosa, und als Gehalt auf der Prosa des Evangeliums. Und
ohne das Evangelium oder ohne Thomas von Aquin ist auch Dante un-

denkbar.

Im Abendland sind Prosa, Vers und Musik drei verschiedene Dinge.
Sie erhellen sich aber gegenseitig. Prosa ist die Voraussetzung fiir die Ent-
stehung des abendlindischen Verses. Ist sie aber nicht auch die Vorausset-
zung fiir die Entstehung der abendlindischen Musik? Das Prinzip der Tren-
nung in Betonung und Ausfiillung, das Prinzip der ,leeren Zeit‘, fanden
wir ja in der Sprache vorgebildet. Es ist die Auswirkung der restlosen
Versprachlichung der Sprache. Und gerade dieses Prinzip ist auch das der
abendlindischen Musik. Es ist, als ob jene Versprachlichung der Sprache die
Musik erst freigegeben und die notwendige Voraussetzung fiir die Entstehung
einer eigenstandigen Musik gebildet hitte.

Fragen wir uns aber, was eigentlich freigegeben wurde, so miissen wir
antworten: Das Subjekt. Denn in Sprache und Musik wird jetzt nur die
Gliederung der Zeit, die Stelle der Betonung gegeben, und zwar gebiete-
risch, als Gesetz. Der Akt der Ausfiillung hat sich verselbstindigt; die be-
stimmte Dauer wird von uns hineingetragen. Wir konnen daher sagen:
Die Betonungsstelle erscheint als das objektivierte Moment des sprachlichen
und des musikalischen Rhythmus, der Akt der Ausfiillung aber als das
subjektive Moment, als die verselbstindigte Ich-Komponente. Durch die
Identifizierung von Nachdruck und Wortbedeutung entsteht eine innige Ver-
bindung des Subjekts mit dem Nennen.
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Riickschauend steile ich fest, dafl ich weder den sprachiichen noch den
musikalischen Rhythmus véllig zu isolieren vermochte. Wollte ich im Be-
reich des Griechischen den Rhythmus als Sprache begreifen, so muflte ich
zur Musik Zuflucht nehmen. Wollte ich ihn aber als musikalische Erschei-
nung fassen, so muflte ich ihn mir als Sprache vergegenwirtigen. Jedesmal
zeigte er sich als etwas anderes denn das, wofiir ich ihn ansah. Ist er nun
in Wahrheit ein musikalischer, ist er ein sprachlicher Rhythmus? Die Ant-
wort sollte lediglich lauten: er ist der Rhythmus der griechischen Sprache.

Im Bereich des Abendlindischen treten zwar sprachlicher und musika-
lischer Rhythmus verselbstindigt auf, man kann aber ihre Struktur nur
begreifen, wenn man sie in Beziehung zueinander setzt. Sie weisen Ge-
meinsames auf, und der musikalische befindet sich in einer geheimen Ab-
hingigkeit vom sprachlichen Rhythmus.

Die Frage aber, was Rhythmus sei, habe ich nicht berithrt. Man hat

gesagt, Rhythmus sei Flieflen, und das griechische Wort gvduds von géw
(,flieBen‘) abzuleiten versucht.

So hat man den Rhythmus auch mit Heraklits ndvra gef  (jalles
flieft*) in Verbindung gebracht. Man hat den Rhythmus von dorther zu
verstehen gesucht und ihn gleichsam als eine Weltanschauung hingestellt.
(Nur am Rande mochte ich bemerken, dafl gerade der statische Charakter
der griechischen Sprache der Auffassung, Rhythmus sei Flieflen, wider-
spricht.)

Rhythmus aber fiir sich genommen ist eine unberechtigte Abstraktion. Der
Rhythmus ist nicht isolierbar; man darf ihn auch nicht hypostasieren.
Rhythmus ist ein x, das erst in Wechselwirkung mit einer bestimmten gei-
stigen Haltung, also — sei es auch nur mittelbar — mit einer Sprache,
Sinn erhilt. Auflerhalb eines solchen Zusammenhangs erschliefit er uns kei-
nen Sinn. Der Rhythmus ,ist* — fiir sich — nidchts.

Deshalb habe ich auch die Frage: Was ist Rhythmus? nicht ausdriicklich,
nicht isoliert gestellt. Ich habe an Hand von zwei historischen Gegeben-
heiten, am Griechischen und am Deutschen, aufzuzeigen versucht, wie die
Sprache, von der Seite des Rhythmus her gesehen, erhellt werden kann;
ich habe darauf aufmerksam gemacht, daff Rhythmus unloslich mit dem
Verbindlichen der Aussage, unloslich mit der Sinnbindigung verquickt ist,
dafl Sinn und Rhythmus sich gegenseitig bedingen, dafl Sprache als Rhyth-
mus und geistige Haltung identisch sind.

Ich konnte auch sagen: Die Fragestellung Sprache als Rhythmus be-
leuchtet die Sprache in jenem Punkt, in dem sich Sinn als etwas Zeitloses
(von der Zeit Unabhingiges) und Mensch als vergingliches Wesen be-
gegnen.
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Wie wird aber Sinn als Sprache eingefangen? — Durch das Nennen.
Sprache ist Nennen. Das Nennen ist aber etwas schlechthin Unbegreifbares.
Es stellt sich wie von selbst ein. Es entsteht nicht und vergeht nicht. Es
kennt die Zeit nicht. Gerade deswegen ist es unbegreifbar. Es ist das Ur-
phinomen des Geistigen.

Die Welt ohne Sprache ist ein ununterscheidbares Kontinuum. Das Nen-
nen unterscheidet, schafft Abstand, nagelt fest, fixiert, trennt und verbin-
det in einem. Es verindert die Welt. Es verindert sie, weil es nicht von
thr kommt, weil es die Zeit nicht kennt.

Und doch, als Wort ist das Nennen zugleich Welt, es ist zugleich zeit-
lich. Denn Wort ist Atem, und Atem ist Leben, und Leben entsteht und
vergeht.

Die Antinomie des zeitfremden Nennens und des in der Zeit atmenden
Wortes ist die Antinomie des Geistigen. Indem ich mich an die Formu-
lierung Romano Guardinis* anlehne, kann ich sagen: Sie macht aus der Welt
ein Geheimnis.

Ebendasselbe Geheimnis kennzeichnet die Sprache als Rhythmus. Wir
haben gesehen, wie sich das Nennen als Rhythmus verwirklicht: entweder,
im Deutschen, als bedeutungsbedingte Betonung oder, im Griechischen, als
serfiilllte Zeit’, bedeutungsfrei. Beides ist unbegreiflich, wie das Nennen
selbst. Im Abendland erscheint der Mensch im Sprechen als Gebieter der
Sprache; das Nennen als Akt des Ich. Im Griechentum erscheint der Mensch
als Diener der Sprache, das Nennen als Offenbarung der Dinge selbst.

Diese beiden Haltungen, die abendlindische und die griechische, werden
aber als Rhythmus, sie werden in der Zeit sichtbar. Das zeitlose Nennen
und die Sprache als Atem sind in der Sprache als Rhythmus eine Einheit.
Die Sprache als Rhythmus ist aber die Wirklichkeit als Gegenwart, als
gegenwirtiges Tun. Das Tun ist dasjenige, das die Antinomie zeitlos—
verganglich aufhebt.

Die zwei Sprachen, auf die sich der Vortrag stiitzte, das Griechische und
das Deutsche, sind einander entgegengesetzt, sie sind als geistige Haltun-
gen unvereinbar, trotz gemeinsamer Wurzel. Sie l6sen in uns ein Staunen
dariiber aus, wie verschieden Sprache als Verbindliches in Erscheinung treten
kann.

Sucht die Logik das Widerspruchsfreie im Zugleich, so stellt die Ge-
schichte das Unvereinbare im Hintereinander fest; und sie staunt davor.

Das ist ihre Grofle.

*s. bibliographischer Nachweis zu diesem Beitrag S. 245.
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SAKRAL UND PROFAN IN DER MUSIK
(1960)

Zwei einander entgegengesetzte Gesichtspunkte lassen die Musik entweder
als isoliertes Phinomen, als tonende Gestalt, oder als etwas in der Einheit
des Menschlichen Verwurzeltes erscheinen. Das Thema ,Sakral und Profan
in der Musik® setzt diese zwei Betrachtungsweisen in Beziehung zuein-
ander.

Wir wollen uns auf den christlich-abendlindischen Bereich beschrinken,
wir wollen also das, was wir als Musik in uns tragen, zugrundelegen: das
Ganze der Musik unserer christlich-abendlindischen Geschichte.

Unter sakraler Musik verstehen wir die an den Kultus gebundene. Der
Bereich der geistlichen Musik ist aber weiter, er umfaflt nicht nur die sakrale
Musik, sondern auch z. B. private Andachtsmusik oder ein Kirchenlied.
Seine Abgrenzung gegen die weltliche Musik ist also weniger eindeutig.
Aber die Abgrenzung sowohl der sakralen als auch der geistlichen Musik
gegen die weltliche ergibt sich lediglich aus der Funktion der Werke. Von
der musikalischen Faktur her hingegen ldfit sich keine klare Trennung zwi-
schen sakralen, bzw. geistlichen, und weltlichen Werken durchfiihren.

Dies wird deutlich bei der Konfrontierung etwa einer Messe von
Palestrina mit einem weltlichen Madrigal jener Zeit, einer Oper von Mozart
mit einer seiner Messen oder mit seinem Requiem, eines weltlichen Jodlers
mit einem Andachtsjodler, der in der Kirche gesungen wird. Es mag sein,
dafl mitunter das geistliche Werk ernster gehalten ist, dafl es einen be-
dichtigeren Vortrag verlangt als das weltliche. Die musikalische Faktur
aber ist im wesentlichen jeweils die gleiche. So liflt sich auch erkliren, daf
in fritheren Zeiten von der Kirche weltliche Musik iibernommen werden
konnte. Es war iiblich, z. B. noch bei J. S. Bach, anstelle des weltlichen
Textes einen geistlichen zu unterlegen und auf diese Weise die weltliche
in eine geistliche Komposition zu verwandeln. — Daf} die Scheidung in
geistliche und weltliche Werke kaum durchfithrbar ist, wird noch deutlicher,
wenn wir an eine Zwittergattung wie das Oratorium denken. Ein geist-
liches Oratorium von Hindel unterscheidet sich von einem weltlichen ledig-
lich durch den Inhalt. — Nicht das eigenstindig musikalische Moment also,
sondern der Inhalt, die Gesinnung, die Einstellung, der Zweck, dem die
Musik dient, macht das geistliche oder weltliche musikalische Werk aus.
Aus diesem Grund will ich nicht iiber sakrale und profane — oder geistliche
und weltliche — musikalische Werke sprechen, sondern iiber das sakrale und
das profane Element in der Musik.

Das lateinische Wort pro-fanus bedeutet: auflerhalb des heiligen Be-
zirks liegend. Profan ist das Nicht-Geweihte, das noch nicht Geweihte, das
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noch nicht in den heiligen Raum Einbezogene. Es kann zum Sakralen wer-
den, wenn es einbezogen, wenn es geweiht wird. Sakral ist das Geweihte,
Konsekrierte. Was ist aber das Profane, fiir sich betrachtet? Es ist die natiir-
liche Welt: die Natur, der natiirliche Mensch. Alles ist zunichst profan,
sofern es erst geweiht werden muf}, um sakral zu werden. Nur eines kann
von sich aus, genuin, sakral sein: das Weihende. Was ist aber das? Es ist
das Wort, allein das Wort. Das Profane wird geweiht, wird konsekriert
stets ,im Namen®, durch das nennende Wort, durch das Wort als das Ur-
phinomen des Menschlichen, und somit zugleich des Religidsen. Keine Hand-
lung kann fiir sich, stumm konsekrieren; sie bendtigt das sakrale, das wei-
hende Wort.

Brot, Wein, Wasser, Feuer, Kerze sind als Natiirliches betrachtet profan.
Sie konnen aber, durch das sakrale Wort geweiht, zum Sakralen werden,
in einer sakralen Funktion auftreten. Dariiber hinaus konnen alle natiir-
lichen Dinge und Lebensvorginge, z. B. der Tanz, die Ernte, die Ehe, ge-
weiht und wieder in die Welt hinausgeschickt werden. Sie sind dann zwar
weltlich, aber nicht mehr profan: Das Abendmahlsbrot hat eine sakrale
Funktion. Aber auch das tigliche Brot, als Nahrung, erhilt man in einer
wahrhaft im Religiésen wurzelnden Kultur gleichsam nicht direkt vom
Bicker, sondern iber die Kirche, — Das Profane, die natiirliche Welt, ist
also angesichts des Sakralen der rohe Stoff. Dem Weltlichen aber gehen das
Sakrale und die Weihung voraus.

Ahnlich verhilt es sich mit der Musik. Isoliert betrachtet, als roher Stoff,
ist sie profan. Erst durch das Wort wird sie zur sakralen Musik. Und diese
bildet die Voraussetzung fiir die Entstehung auch einer zwar nicht sakra-
len, aber doch geweihten weltlichen Musik. — Was ich soeben sagte, bietet
den Schliissel zum Verstindnis der abendlindischen Musik. Unsere geschicht-
lich geformte Musik wurde durch das sakrale Wort geprigt. Durch das
sakrale Wort wurde sie im Verlauf der Jahrhunderte zunichst als sakrale
Musik vorgebildet, und dieser so geformte Sinntriger brachte dann auch
nicht-sakrale, also weltliche Werke hervor!. Dieser Sachverhalt inderte sich
erst mit dem Beginn des biirgerlichen 19. Jahrhunderts, von der Musik her
gesehen mit Beethovens Tod. — Was folgte darauf? Und wo stehen wir
heute? Diese Fragen stellen wir noch zuriick.

Bleiben wir bei der Frage: wie entsteht sakrale Musik, wie bringt das
sakrale Wort sakrale Musik hervor? — Hat sich das Wort einmal einge-
stellt, so will es immer wieder genannt werden. Durch seine doppelte Eigen-
schaft als nennend und vernehmbar schmiedet es eine Gemeinschaft im Zei-

1 Ungekldrt ist die Herkunft der weltlichen mehrstimmigen Musik des italieni-
schen Trecento, die aber einen Sonderzweig bildet.
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chen des religidsen Faktums zusammen. Wie wird nun sakrale Sprache in
der Gemeinschaft vernehmbar? Die Antwort: ,durch Sprechen oder durch
Singen“ geniigt nicht. Denn die Grenze zwischen Sprechen und Singen ist
nicht scharf, und auflerdem muf sie je nach der zugrundeliegenden Sprache
verschieden gezogen werden. Daher ist es zweckmifiger, lediglich festzu-
stellen, daf} die Sprache im Kultus erklingt. Sie erklingt aber innerhalb
einer Gemeinschaft, und zwar nicht als gewShnliches Verstdndigungsmittel
unter Menschen, also nicht als natiirliche, als Gebrauchs-Sprache. Dieses
Lnicht* ist das Einfallstor der Musik, richtiger: der musikalischen Kompo-
nente. Nennen wir die nicht alltiglich-natiirlich erklingende Sprache ,Ge-
sang“. Der einstimmige Gesang im Kultus, so verstanden, ist also mit der
Sprache, der Sprache als Erklingen, eng verkniipft. So wenig daher Sprache
identisch ist mit dem, was spite Zeiten unter autonomer Kunst verstanden,
so wenig ist dies auch der Gesang im Kultus. Er ist aber auch keine
»dienende Kunst“, sondern lediglich eine notwendige Seite des Kultus.

Zum Sprechen ist Stimme, tonende Stimme, nicht unbedingt erforderlich.
Man kann fliisternd und doch vernehmbar sprechen. Notwendig ist nur das
Artikulieren. Dieses ist ausschlieflich und unmittelbar dem Menschen eigen.
Zwischen Artikulieren und Person gibt es nichts Vermittelndes. Beim Er-
klingen aber des sakralen Worts als Gesang taucht ein Moment auf, das
nicht allein vom Sprechen abzuleiten ist. Gesang ist ohne tonende Stimme
nicht moglich. Zwischen Gesang und Person vermittelt der Ton, ein Drittes,
ein Etwas — ein Etwas, das nicht spezifisch menschlich ist: Auch die Natur,
die Lebewesen, die Instrumente kénnen tdnen. Ist daher nackte Sprache
die unmittelbare, und zwar die einzige unmittelbare Erscheinungsweise des
geistigen Faktums und somit der Person, so geschieht Bindigung von Geisti-
gem durch Gesang erst durch Verwendung eines Stoffs, des Tons, gleichsam
erst durch Verkorperung, durch Vergegenstindlichung. Dieses Moment des
Tonenden, das fiir den Gesang notwendig und zugleich charakteristisch ist,
fiir das Sprechen jedoch nicht, bewirkt die Verwandlung der nackten Spra-
che, als der Aussage der Person, in Gesang, als die tonende Verkdrperung
der Gemeinschaft.

So entsteht der einstimmige liturgische Gesang (innerhalb der katholi-
schen Kirche kennen wir ihn als den gregorianischen Gesang, in der grie-
chisch-orthodoxen Kirche als den byzantinischen Kirchengesang). Der Ton
ist hier mit dem sakralen Wort innig verquickt, er tritt mit ihm zugleich,
und zwar notwendigerweise auf. Insofern diirfen wir das musikalische Ele-
ment im einstimmigen liturgischen Gesang als primiar sakral ansehen.

Welches ist nun das primir profane Element in der Musik? Es ist das-
jenige, das keinen notwendigen, keinen integrierenden Bestandteil des er-
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klingenden sakralen Wortes bildet. Es begegnet uns also dort, wo die Musik
als Eigenstindiges auftritt. Solche Musik ist aber die mehrstimmige und
besonders die instrumentale, die von der Sprache unabhingige Musik. (Die
Kirchenviter wandten sich gegen die Verwendung von Instrumenten.) Das
Erklingen von Instrumenten ist kein Nennen, kein Sagen, wie der ein-
stimmige Gesang, sondern es wird wesentlich vom Spiel bestimmt. Das
Singen kann man nicht als Spiel bezeichnen. Aber ein Instrument ,spielt®
man.

Die Mehrstimmigkeit ist mit dem Instrumentalen eng verwandt. Sie tritt
am natiirlichsten beim Zusammenklingen mehrerer Instrumente auf. Und
beide, instrumentales und mehrstimmiges Element, wahren ihre musikali-
sche Eigenstindigkeit. Das Mehrstimmig-Instrumentale ist das primir pro-
fane Element der Musik. Es kann aber in den sakralen Bereich einbezogen,
es kann konsekriert werden und im Gottesdienst als sprachgebundene oder
auch als rein instrumentale Musik auftreten.

Verschiedene Griinde sprechen dafiir, dafl die Musik der in die christliche
Kirche eintretenden nordischen, der germanischen Volker auf Zusammen-
klingen beruhte und Instrumente verwendete, daf} sie also eine mehrstim-
mig-instrumentale Faktur besafl. In Zusammenhang damit bringt man die
in der karolingischen Zeit, im 9. Jahrhundert stattfindende Aufnahme der
Mehrstimmigkeit in die christliche Kirche. (Wir wissen, dafl diese ilteste
christliche Mehrstimmigkeit Instrumente verwendete.) Dieses Ereignis, der
Einbruch des Mehrstimmig-Instrumentalen in den Bereich des Christlich-
Sakralen, bedeutet den Anfang der im engeren Sinn abendlindischen Musik.
Damit setzte die Spannung zwischen dem sakralen und dem profanen Ele-
ment ein, die von jetzt an unsere Musik bestimmend befruchtete.

Die mehrstimmig-instrumentale Musik der nordischen Vélker war noch ein
roher Stoff, wie ein unentwirrter Knduel, sie war noch nicht geschichtlich
durchfurcht. Der Prozefl der Weihung dieses profan-musikalischen Elements
durch das sakrale Wort ist, wie ich schon sagte, der geschichtliche Prozef}
unserer Musik. Vermittler ist der einstimmige liturgische Gesang. Die ge-
samte iltere mehrstimmig-sakrale Musik beruht auf thm. Sie ist nichts ande-
res als eine mehrstimmige Bearbeitung des liturgischen Gesangs. — Durch
die Begegnung des liturgischen Gesangs mit dem profanen, dem mehrstim-
mig-instrumentalen Element begann die stetige Auseinanderseizung zwi-
schen Sprache, und zwar sakraler Sprache, und eigenstindiger Musik —
eine Auseinandersetzung, die zum Ferment fiir das Werden der abendlindi-
schen Musik geworden ist. Von der Sprache lernte die mehrstimmige Musik
im Verlauf der Jahrhunderte das Artikulieren, sie wurde sprachihnlich. In
der Sprache aber, als dem Urphinomen des Menschlichen, offenbart sich
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der Mensch selbst; er stellt sich selbst dar. Sprache ist — so kénnen wir
sagen -— die primire Menschendarstellung. Wollen wir die profane instru-
mental-mehrstimmige Musik der karolingischen Zeit mit einem Bandorna-
ment vergleichen, so erscheint der Prozefl des Werdens der abendlindischen
mehrstimmigen Musik als der Prozef ihrer Verwandlung von Ornament in
Menschendarstellung.

Er dauerte vom 9. bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts, also bis zu den
Wiener Klassikern inbegriffen. — In der Zeit der Gegenreformation und
des Tridentinischen Konzils, im 16. Jahrhundert, konnte die Musik mit
Palestrina und Orlando di Lasso zum ersten Mal den Ornamentcharakter
ablegen. Denn erst jetzt deckte sich die Struktur dieser mehrstimmigen Musik
ganzlich mit der Struktur der sakralen, der lateinischen Sprache. Es ist be-
zeichnend, dafl man die Instrumente jetzt ausschaltete, dafl die Musik rein
vokal ausgefithrt wurde.

Die Reformation hatte aber einen neuen Anstof} gegeben. Sie fithrte die
deutsche Sprache ein und erschlof damit dem Religidsen neue, bis dahin
profane Bereiche. Die deutsche Sprache verband sich mit der vorgefunde-
nen sakralen mehrstimmigen Musik und verwandelte sie. Daraus entstand
im 17. Jahrhundert die Musik von Heinrich Schiitz. Auch ihre Struktur
deckte sich mit der Struktur der Sprache, die aber jetzt die deutsche war.
Als Musik zeigt sie dadurch den Menschen von einer neuen, bis dahin nicht
geahnten Seite.

Mit J. S. Bach verwandelte sich die Musik wieder. War sie bis dahin
an der Sprache orientiert, so wurde sie, auch die sprachgebundene, von Bach
an vom Instrumentalen her konzipiert. Die Musik konnte jetzt, sinnbela-
den durch ihre jahrhundertelange Schulung bei der Sprache, gleichsam selbst-
titig werden. Nun artikuliert sie — auch die Instrumentalmusik — als
ob sie spriche. Erinnern wir uns aber daran, dafl das Instrumental-Mehr-
stimmige das profane Element ist. Indem es durch Bach zum zentralen
Sinntrager und zwar vornehmlich fiir religiose Aussage wurde und das
Erbe der bis dahin sprachgebundenen Musik antrat, wurde es geweiht. Diese
Verwandlung der Musik bedeutete daher keinen Riickfall in das Profane,
sondern umgekehrt eine Bereicherung und Vertiefung des Musikalisch-Reli-
giosen.

Wie steht es aber mit der weltlichen Musik, die inzwischen durch die
Oper und die selbstindige Instrumentalmusik michtig geworden war? Wir
haben schon geschen, dafl von der Faktur her keine Scheidung in geistliche
und weltliche Werke durchfithrbar ist. Nun fiigen wir hinzu: In der ilteren
Zeit wurde die Faktur durch die sakrale Musik bestimmt, von jetzt an
aber ist es umgekehrt: die Fakeur der weltlichen Musik wird auch fiir die
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geistliche mafigebend. Dieser neue weltliche musikalische Sinntriger setzt
aber — trotz Einbeziehung auch neuer, wir diirfen sagen: noch nicht ge-
weihter Elemente — die in den vorangegangenen Jahrhunderten erfolgte
Auseinandersetzung mit dem sakralen Wort voraus; er trigt die Spuren
seiner Herkunft, hat geschichtliches Gedichtnis und bleibt dadurch ge-

weiht.

Die Wiener Klassiker, Haydn, Mozart und Beethoven, kamen von die-
ser weltlichen Musik her. Sie verschmolzen sie aber erneut mit der durch
das Instrumentale schon einmal (bei Bach) befruchteten groflen, sakralen
Uberlieferung der abendlindischen Musik. Unter den Hinden der Wiener
Klassiker wurde der instrumentale Sinntriger allmichtig, und damit wurde
die Spannung zwischen Profanem und Sakralem am stirksten innerhalb
unserer Geschichte. Darauf beruht die Gréfle der Wiener klassischen Musik.
Die bestimmende Tendenz im Werden der abendlindischen Musik seit der
karolingischen Zeit war, immer groflere Bereiche des Profanen einzubezie-
hen, sie dem urspriinglich durch das sakrale Wort gepragten musikalischen
Sinntriger zuzufiihren und dadurch die Musik zu bereichern, zu erweitern,
zu vertiefen. Die Wiener Klassiker vollzogen den letzten Schritt: sie ver-
wandelten das spezifisch Geistliche in zutiefst christlich verankertes All-
gemein-Geistiges.

Die Musik der Wiener Klassiker hat also ein vorwiegend weltlich-geistiges
Geprige. Verweilen wir kurz bei der Frage: wie duflert sich die weltliche
Haltung?

Die Musik der Wiener Klassiker kann licheln, sie kann ihren Gegen-
stand belidcheln. Dies wird besonders in den Opern von Mozart deutlich,
gilt aber z. B. ebenso fiir die Instrumentalmusik von Haydn. — Den geist-
lichen Werken von Schiitz oder Bach fehlt dieser Zug. Ist das ein Man-
gel? — Ich glaube, dafl uns diese Bemerkung einen Ansatz bietet, um zu be-
greifen, worin sich weltliche Kunst von der religitsen unterscheidet.

Weltlich ist das Werk von Shakespeare. Es zeigt noch deutlicher als die
Musik der Wiener Klassiker die zentrale Stellung des Humors, des Lichelns
dariiber, dafl der Mensch sich selbst iiber Gebiihr ernst nimmt, dafl er in
seiner Torheit gefangen bleibt. Das geschieht nicht etwa allein durch die
Figur des Narren, sondern allenthalben. Denken Sie z. B. an die Toten-
griberszene aus Hamlet. Oder — um auch ein Beispiel aus der Malerei zu
nennen — denken Sie an ein Bild wie den Sturz des Ikarus von Breughel:
Ikarus, ein winziges menschliches Wesen, fast am Rande des Bildes, stiirzt
ins Meer, ohne dafl die in die friedliche Landschaft eingebettete Umwelt
auch nur Notiz davon nimmt.
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Aber dieses Wissen um das Hinfillige, um die Torheit, ist nur mdglich,
wenn es sich als Folie von dem Wissen um ein Anderes, Seiendes, Unver-
inderliches abhebt und dazu in Beziehung gesetzt wird. Anders gesagt:
es ist in Einem das Wissen um die Wiirde des Augenblicks und um seine
Verginglichkeit. Dies ist aber gleichbedeutend damit, dafl das Weltliche ge-
weiht, in unserer Geschichte also christlich ist. Das Wissen um das religidse
Faktum bleibt hier zwar unausgesprochen, ist aber vorhanden.

Das geistliche Werk von Schiitz oder von Bach steht jenseits einer solchen
Fragestellung. Es fafit den Bereich des Seienden, Bleibenden ausdriicklich
ins Auge. Hier ist die Brechung des Blicks durch das Diesseitig-Verging-
liche nicht fiir das Werk konstitutiv. Daher nimmt auch jenes Licheln keine
zentrale Stellung ein.

Es gibt nun eine weltliche Haltung, die mit der Shakespeares oder der
Wiener Klassiker unvergleichbar ist. Thr fehlt das goldene Licheln. Sie
kennt es nicht, weil in den Werken dieser Kunstrichtung jenes Andere,
Bleibende, das religitse Faktum nicht als Giiltiges, nicht als Struktur ein-
gefangen ist. Das Individuum wird hier in Riesendimensionen dargestellt,
die Verhaltnisse werden in Verzerrung gezeigt. Nicht Ernst liegt vor, son-
dern naturalistische Diisterkeit. Diese Haltung kann sich auch mit einem
Bediirfnis nach romantischer Flucht vor der Wirklichkeit oder mit einer
Sehnsucht nach Erl6sung verbinden.

Sie begegnet uns im biirgerlichen 19. Jahrhundert, in der Musik etwa
bei Richard Wagner.

Die Komponisten schopfen jetzt aus der privaten Sphire des Subjekts.
Das Private, Biirgerliche, Subjektive bildet aber einen Gegensatz zum
Offentlich-Giiltigen, Geschichtlich-Verankerten, die Gemeinschaft verbind-
lich Verkdrpernden, dadurch auch einen Gegensatz zum spezifisch Religidsen.
Dem neuen musikalischen Sinntriger ist das Sakrale nicht mehr, wie bis
zu Beethovens Tod, immanent; daher verhilt sich selbst die geistliche Musik
wie ein profaner Spiegel, in dem sich jeweils das private Verhiltnis der
Komponisten zur Religion spiegelt. Man kann in vielleicht etwas iber-
spitzter Formulierung sagen: Waren in den fritheren Zeiten auch die welt-
lichen Werke geweiht, so sind jetzt sclbst die eine geistliche Funktion ein-
nehmenden ungeweiht. Von jetzt an erhilt die gesamte Musik, auch die
religidse, einen profanen Zug. Die geistlichen Werke dieser Zeit sind im
Grunde als profane, wenn auch mitunter — ich denke etwa an Bruck-
ner — noch so tief empfundene, noch so bedeutende Betrachtungen zum
Thema ,Religion“ anzusehen. — Da aber dem neuen Sinntriger nun auch
die immanente Geschichtstiefe, die Erinnerung an die sakrale Herkunft,
die die Musik bis zu Beethovens Tod kennzeichnet, fehlt, vermdgen die
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musikalischen Werke nicht mehr als der musikalische Mikrokosmos vom
»All der Wirklichkeit“ zu fungieren; sie isolieren sich und werden zu auto-
nomer Kunst. Eben dadurch kdnnen sie aber — illegitim — vom privat-
biirgerlichen Empfinden als Religionsersatz aufgefaflt werden. Es bildete
sich die Meinung, die Funktion der Musik sei, in eine rein musikalisch ge-
zeugte Stimmung zu versenken — ,rein musikalisch“: getragen von einer
in ihrem Wesen sprachfremden, dadurch aber zugleich religionsfremden
Musik. Man hat sie auch ,absolute Musik® genannt; und ihren — nur
scheinbaren — Gegensatz: ,Programm-Musik“. — Der philosophische Nie-
derschlag dieser Haltung findet sich bei Schopenhauer.

In der Gegenwart nun erhielt das Komponieren den Charakter des
Suchens nach neuen Wegen. Dies fiihrte zu einer Schmilerung der Basis.
Die zeitgendssische Musik wird in wachsendem Mafl von einzelnen Kreisen
getragen, die das Interesse an jenem Suchen mit den Komponisten teilen.
Anstelle einer allgemein verbindlichen Musik treten stirker als frither dispa-
rate Richtungen auf. Den an keine Richtung gebundenen breiteren Schich-
ten mufl aber das zeitgenossische Schaffen als eklektizistisch, miissen die
einzelnen Richtungen als nicht bindend erscheinen. Die im 20. Jahrhundert
intensivierte und durch Einbeziehen der Zlteren Epochen erweiterte Pflege
der Musik der Vergangenheit verstirkt den Zug des Eklektizistischen. Jeder
kann ,seine® Musik aussuchen, sei es innerhalb der modernen Richtungen,
sei es in der Musik der Vergangenheit. Das eine, fiir alle verbindliche Musik-
bewufltsein, die selbstverstindliche, gemeinsame, breite Basis, die im Gan-
zen der Geschichte geborgene Wurzel, vollends die Verankerung im Sakra-
len sind nicht mehr vorhanden. Fiir das 19. Jahrhundert stellten wir eine
durch das Einbrechen des Privat-Subjektiven bedingte Isolierung fest. Im
20. Jahrhundert verlagert sich die Isolierung auf die jeweils eine bestimmte
Art von Musik tragenden einzelnen Kreise, auf die das Jahrhundert kenn-
zeichnenden ,Bewegungen®. Diese Isolierung — gleichgiiltig ob des Indi-
viduums oder eines Kreises — hingt mit einem iibersteigerten Selbstgefiihl
eng zusammen und Zuflert sich zugleich als mangelnde Bereitschaft, das
Ganze der Realitit zu bejahen, sich darin geborgen zu fiithlen und von
dorther zu schopfen. Darin unterscheidet sich die Zeit seit etwa 1830 von
den fritheren Epochen. — Die Isolierung ist es, die sich gegen das Sakrale
straubt. Eingangs betonte ich ja den Zusammenhang zwischen sakralem
Wort, sakralem Gesang und echter Gemeinschaft. Und das Profane erschien
uns als das musikalisch Isolierte, als das Eigenstindige.

Das Selbstbewufitsein der Kreise und Bewegungen im 20. Jahrhundert
ist zwar mit dem positiven Moment verbunden, dafl man die Bedeutung
der Gemeinschaft neu entdeckt hat. Doch ist diese jetzt nicht, wie in friihe-
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ren Zeiten, die Voraussetzung, sondern das Ziel. Erscheinungen wie die
Jugendbewegung, die Singbewegung, die liturgischen Erneuerungbestrebun-
gen werden von der Sehnsucht bestimmt, wieder zur Gemeinschaft zuriick-
zufinden. Man geht also nicht von einer vorgefundenen, gewachsenen Ge-
meinschaft aus, sondern von den sich ad hoc zusammenfindenden Trigern
der Bewegungen.

In den liturgischen Bestrebungen beider Konfessionen, der katholischen
und der evangelischen — die griechisch-orthodoxe Kirche lassen wir hier
aufler Betracht — fiihrt der berechtigte Wunsch nach aktiverer Beteiligung
der Gemeinde zu der Bemiihung, die Musik wieder enger an das sakrale
Wort zu binden, zu der Bemithung um eine im strengeren Sinn liturgische
und zugleich volksnahe Musik: den einstimmigen liturgischen Gesang in
den Landessprachen, so in deutscher Sprache. In den vergangenen Epochen
war aber im Abendland die primir-liturgische Sprachschicht die lateinische
Prosa. Der einstimmige liturgische Gesang in den Landessprachen kann
also aus keiner geschichtlich gegebenen Uberlieferung abgeleitet werden.
Man sieht sich innerhalb des sakralen einstimmigen Gesangs gezwungen,
mit den im Gottesdienst bisher geltenden Gepflogenheiten zu brechen. Die
Gefahr des Kiinstlichen ist vorhanden. Sie besteht darin, dafl man eine
Gemeinschaft ,machen® will. Gemeinschaft ist aber ebensowenig zu
,machen“, wie das sakrale Wort zu erfinden ist. Es wurde nur ein Mal
eingesetzt. Von da an formt es die Geschichte, und wir kdnnen es daher
nur von ihr, immer wieder neu, empfangen. Dem widerstrebt aber der Cha-
rakter heutiger Bemiihungen, sofern sie als Bewegungen auftreten, sofern
sie den Charakter des Isolierten behalten. — Es ist notwendig, dafl die
unsere Gegenwart kennzeichnenden Kreise und Bewegungen ihren geschicht-
lichen Ort erkennen — und das setzt voraus, dafl sie im Geschichtlichen
verwurzelt bleiben. Sie soliten in sich die Kraft finden, das Sektiererisch-
Isolierte, die Eigenliebe aufzuldsen, im Ganzen der Realitit aufzugehen. —
Dieses Ganze zerfillt aber heute in auseinandergehende Tendenzen. In ihm
sind sowohl die liturgischen Erneuerungsbestrebungen enthalten als auch das
Beharren der Gemeinden auf dem Vorgefundenen; sowohl die Notwendig-
keit zu titigem Bejahen der Werke der Vergangenheit in ihrer Gesamtheit
als auch der Sektor des freien Schaffens, wie es die Gegenwart den Be-
rufenen diktiert; und dariiber hinaus: sowoh!l das Bediirfnis nach Veranke-
rung im Sakralen als auch das heute bestimmende weltliche, ja profane
Gefiige. — Sich nach diesem Ganzen, es als Ganzes bejahend, handelnd
zu richten, scheint eine unmdgliche Forderung zu sein. Und trotzdem: Der
Mensch als geistiges, d. h. als geschichtliches, mit verantwortendem Ge-
dichtnis begabtes Wesen muflte stets durch die Unméglichkeit hindurch-
gehen.
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MUSIK UND SCHRIFT
(1962)

Dem Andenken Ernst Buschors gewidmet

1.

Musik ist Erklingen. Sie wird uns durch das Ohr vermittelt. Schrift ist
Sichtbares. Wir begegnen ihr durch das Auge. Musik wird aber durch Schrift
{iberliefert. Wir sehen Schrift und meinen Erklingen. Wir sehen Schrift und
verwandeln sie in Erklingen.

Was ist Sichtbares, was Horbares? Das Sichtbare ist stets ein Gegeniiber;
ich begegne ihm frontal. Es ist stets ,ein anderes® als ich. Daher kann ich
mich selbst, kann ich mein Gesicht nicht sehen, mich nicht ins Auge fassen.
Aber mich selbst hdren kann ich. Das Horbare ist kein Gegeniiber; es um-
fingt uns und dringt durch das Ohr, wie durch einen Trichter, in unser
Inneres.

Das Auge ist beweglich; es sucht das zu fixierende Gegeniiber auf. Und
es selbst kann durch das fremde Auge fixiert werden, es kann als ein
Gegeniiber fungieren. Indem das Auge anschaut, sendet es zugleich. ,Schau
mir ins Auge‘ sagen wir. Das Ohr ist unbeweglich; es sendet nicht, sondern
nimmt nur auf — was auch immer auf es zukommt. Wir kénnen uns vom
Gehorten nicht wie vom Gesehenen wegwenden oder uns vor ihm ver-
schlieffen; wir besitzen keine ,Ohrenlider’. Warum? Eben weil das Hor-
bare kein Gegeniiber ist: das Horbare ist mein Raum, eine t6nende Sphire,
deren Zentrum ich, der Mensch, bin, die kein Gegeniiber enthiit, keines
enthalten kann.

Um etwas zu sehen, geniigt nicht das Auge und das potentiell sichtbare
Gegeniiber. Man braucht dazu noch ein Drittes: Licht. ,Bei Licht besehen®
lautet der Ausdruck. Welches ist das Analogon beim Horen? Es gibt kei-
nes. Das Analogon wire hier negativer Art: ,Bei -— Stille gehort’. Die
Bildergaleric mufl beleuchtet sein; im Konzertsaal mufl Stille herrschen.
Licht dort, Stille hier. Fiir das Sehen ist eine ihm {bergeordnete Fiille,
das durchflutende Licht notig; fiir das Horen eine Leere, das Gegenteil
des Tonens, die Stille. Der Ton tritt aus dem Nichts hervor; er begegnet
uns nicht wie uns das Beleuchtete durch Brechung und Lokalisierung des
Lichts begegnet, sondern er ist mehr dem das Sehen Ermoglichenden, dem
Licht selbst vergleichbar, wie es aus dem Dunkel hervortritt. Und er durch-
flutet wie das Licht den Raum. Nur fiir eine Lichtquelle kénnten wir
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,Bei Dunkel besehen® sagen, und erst das wire die Parallele zu ,Bei Stille
gehort’. Beide, Lichtquelle und Ton, tauchen auf aus ithrem Negativen: dem
Dunkel, der Stille.

So konnte man die Tone in Analogie zu den Lichtquellen des Himmels,
zu den Sternen bringen, die aus dem Dunkel hervorleuchten und, eine Bahn
durchschreitend, den Auflenraum als Lichtstruktur darstellen, so wie die
sich wandelnden, die Zeit durchschreitenden Tonkonstellationen die tonend
strukturierte Sphire des Innern. Und wir begreifen, eine wie tief urspriing-
liche Einsicht die Alten zu der Anschauung von der Sphirenharmonie
fiilhrte, zu der Anschauung, daf} sich die Planeten klingend in ihren Bah-
nen bewegen, zu der Vorstellung von dem Weltall als einer tonenden Sphire,
deren Zentrum der Mensch ist.

Ich bin vom Horbaren ausgegangen, und stillschweigend schrinkte ich
es auf das Tonphinomen ein. Aber horbar ist auch das Gerdusch. Die
Unterscheidung zwischen Geriusch und Ton hilft uns, das allem Gegen-
stindlichen Fremde des Tonphinomens noch besser zu begreifen. Im Ge-
riusch erscheint das Horbare nicht in seiner reinen Form: Es enthilt etwas
vom sichtbaren Gegeniiber, dadurch dafl das Gerdusch als ein Indiz fiir
Gegenstindliches verstanden wird. Um ein Gerdusch zu umschreiben, set-
zen wir es stets zu der Sache oder zu der Art und Weise, wie es hervor-
gebracht wird, in Beziehung: Wasserrauschen, Himmern, Hinde-Klatschen,
Zischen, Bienensummen. Erst wenn das Horbare Ton enthilt und ich ihn
mir als Ton vergegenwirtige, sehe ich von der Bindung an Gegenstindliches
ab. Erst dann fasse ich das Horbare in seiner reinen Form aufl. Das
Himmern auf den Ambofl oder das Bienensummen beispielsweise werden
erst dann nicht mehr als Geriusche wahrgenommen, wenn wir von dem
sie Erzeugenden absehen und diese Horerscheinungen nur als Erklingen er-
fassen, und zwar auch unabhingig von der Art und Weise ihres Zustande-
kommens. Erst jetzt erfassen wir Ton. Und diesen Ton setzen wir in Be-
ziehung nicht mehr zu Gegenstinden, sondern wiederum zu Tonen. (Das
Tonphinomen wird primir als Relation, nicht als absolute Tonhéhe, auf-
gefaflt. Nicht der einzelne Ton, sondern erst das Verhiltnis von zwei
verschiedenen Tonhdhen bildet ein Sinnelement.) Wir horen eine Prim, eine
Quint, eine Oktav. Damit ist aber jede Beziehung zur Gegenstindlichkeit
ausgeschieden. Das Gerdusch hat sich in Unvergleichbares verwandelt; von

1 Dafl die Tiere bewegliche Ohren haben, hingt wohl damit zusammen, daf}
sie keine T6ne, keine von der gegenstindlichen Umwelt losgeldsten Horphinomene,
sondern Geriusche auffassen. Sie reagieren nicht auf das Horphinomen als solches,
sondern auf dessen Ursache, sie fassen es als ,Zeichen fir Etwas’ auf und richten
thre Ohren nach diesem Etwas.
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Hammerschligen oder vom Bienensummen in Tone, die als solche unmit-
telbar einleuchten. — So wird das Horbare von dem Bereich des Gegen-
stindlichen getrennt und in ein vollig andersartiges Bezugssystem hinein-
gestellt, in das der Tonrelationen, der Intervalle, der Konsonanzen.

Anders bei den Farben: Ziegelrot und Weinrot kénnen nicht anders als
ziegelrot und weinrot genannt werden, auch wenn ich sie nicht als den
Dingen anhaftend ansehe, sondern fiir sich. Aber die Tonqualititen, eine
Quint, eine Quart, eine Oktav, ein G, ein F, ein C, erinnern durch nichts
an die sie hervorbringenden Gegenstinde: Es gibt keine Bienensummen-
quinten und keine Ambofiquinten. Das bedeutet aber nichts anderes, als
dafl die Farbe, im Gegensatz zum Ton, auch fiir sich genommen, also etwa
auch in der abstrakten Malerei, stets als ein empirisch gegebenes Gegen-
iiber auftritt, ein Gegeniiber, das nur vom Sichtbar-Gegenstindlichen ab-
geleitet werden kann. — Daraus ersiecht man auch, wie abwegig die heute
iibliche Berufung der abstrakten Malerei auf die Musik ist: Wenn ich die
Farben von ihrem eigenen Bezugssystem, dem Gegenstindlichen, losldse,
so entsteht die abstrakte Malerei. Wenn ich die T6ne von dem ihnen eige-
nen Bezugssystem? loslose, nimlich von den auf dem Konsonanzphinomen
griindenden Tonrelationen, so entsteht die Zwolfton-Musik. Dem Abstrak-
ten in der Malerei ist also nicht die Musik schlechthin analog, sondern eine
Musik, in der das Konsonanzphinomen keine primir konstitutive Funk-
tion hat.

Einen Baum kénnen wir, da er ein sichtbares Gegeniiber bildet, malen,
abbilden, abzeichnen. Auch die vom Gegenstand losgeloste Farbe, das vom
Baum losgeldste Griin, ist der Natur abgeschaut, ist seinem Wesen nach ein
abbildbares Gegeniiber. Das Sichtbare ist abbildbar. Was ist aber der Ton?
Diese Doppelung: Natur dort, Bild hier, ist beim Ton nicht méglich. Fiir
den Ton liflt sich kein Analogon zum Bild herstellen; er ist nicht ab-
bildbar, sondern: produzierbar; er wird spontan, primir, unmittelbar er-
zeugt. Dazu bendtigt man nicht etwa — weder de facto noch ideell —-
eine empirisch gegebene Vorlage, und man beruft sich dabei auch nicht auf
einc solche Vorlage. Denn die Tone, die Tonrelationen, Intervalle, Konso-
nanzen, sind als fiir sich einleuchtend in uns, und sie haben in uns ihren
eindeutigen Ort.

2 Jedenfalls wic es im europiischen Bereich seit dem griechischen Altertum be-
stimmend war.
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Alles was in uns seinen eindeutigen Ort hat, was ohne Hilfe der Empirie
in uns einleuchtend ist, von uns unmittelbar hervorgebracht werden kann,
[afle sich aber bezeichnen. So alles aus dem mathematischen Bereich, Zah-
len, geometrische Figuren, algebraische Relationen. Ebenfalls logische Rela-
tionen wie heute in der Logistik. Und so konnen wir auch Tone, richtiger:
Ton- und Zeitrelationen bezeichnen, d. h. ihnen sichtbare Zeichen zuord-
nen. — Was uns empirisch, als Gegeniiber, entgegentritt, konnen wir aber
nicht bezeichnen. Einen Baum konnen wir als Konkretes, empirisch Ge-
gebenes, Sichtbares, wohl abbilden, abzeichnen; aber ihn bezeichnen, als
diesen Baum, als das, was er als Sichtbares ist, kénnen wir nicht. Ebenso-
wenig eine Farbe.

Wie steht es aber mit der Sprache? Der Baum ist fiir den Menschen nicht
allein etwas Sichtbares. Ich habe in mir eine Ganzheitsvorstellung von ihm,
eine Vorstellung, die, nicht nur iiber das Sichtbare, sondern auch iiber
das Kontemplative hinausgehend, mein Verhalten, meine Beziehung zu dem
Baum umgreift, auf meinem Umgang mit Biumen beruht. Dieses in mir
seiende Ganze von dinglichen und funktionellen Verkniipfungen kann zwar
in einem Bild als Kunstwerk mitschwingen; aber dieses Ganze kann ich als
solches weder direkt abzeichnen noch bezeichnen. Ich kann es nur: be-
nennen; ich nenne es ,Baum‘ und stelle es damit in den durchgingigen
Zusammenhang des Alls der Wirklichkeit: die Sprache.

Das Nennen ist der den Menschen und sein genuines Bild, die Sprache,
schaffende Akt. Die Sprache ist durch das Nennen priformiert; wer einen
in Sprache gebannten Sinn hinstellt, verkniipft nicht lediglich Laute, son-
dern verwendet dieses Praformierte, bedient sich einer Sprache, verwendet
Worte, die bedeuten. Dadurch erhilt ein sprachlicher Sinngehalt iiber den
Sprechvollzug hinaus den Charakter des bleibend Hingestellten.

Das Wort, weil von mir, dem Menschen, frei geschaffen, kann ich nun
bezeichnen. So entsteht Sprachschrift als ein System der Worterbezeichnung.
Das Wort hat aber zwel Seiten: Es ist das Nennende und das Genannte,
das Bedeutende und das Bedeutete zugleich. Schriftlich halte ich fest das
Bedeutende, den Wortlaut. Aber da dieser untrennbar vom Bedeuteten ist,
wird die Schrift, mittelbar, zum Stellvertreter der Sprache selbst. Die
Sprachschrift hilt den jeweils durch Worte hergestellten Bedeutungszusam-
menhang fest. Im geschriebenen Wort ist der Charakter des Denkmals, des
Bleibenden noch mehr ausgeprigt.

Die Sprache und ihre Schrift sind hierin der bildenden Kunst dhnlich.
Vergegenwirtigen wir uns Breughels Bild ,Die Blinden‘. Sie werden von
einem am Stock gehenden Blinden angefithrt und fallen alle mit ithm in
die Grube. Die Sinngebung wurde Ein Mal als Sichtbares mitgeteilt, und
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von da an existiert sie als Bild, das jederzeit betrachtet werden kann. —
Der in Shakespeares Vers ,’Tis the times’ plague, when madmen lead
the blind®, ,’s ist Fluch der Zeit, dafl Tolle Blinde fiihren®, eingefangene
Sinn entstammt nicht dem Bereich des Sichtbaren. Aber auch dieser Sinn-
gehalt, nachdem er einmal hingestellt wurde, hat als sprachlicher Bedeu-
tungszusammenhang, somit auch als dichterischer Sinn den Charakter des
Bleibenden.

Anders die Musik und ihre Schrift. Dem Komponisten stehen keine pri-
formierten, den Worten analoge Gebilde zur Verfiigung, die bedeuten, son-
dern nur Moglichkeiten von Ton- und Zeitrelationen, nur Elemente —
nicht den Worten, sondern eher den Lauten vergleichbar. Und so besteht
die geschriebene Komposition nicht aus priformierten, nachtriglich schrift-
lich fixierten Gebilden wie es die Worter sind, sie stellt also nicht so etwas
wie einen sprachlichen Text dar, von dem man — wie von einer In-
schrift -— sagen konnte: ,Es steht geschrieben®; sondern sie gibt nur Téne,
Tonrelationen an, die produziert werden sollen, damit der in der Kompo-
sition eingefangene Sinn jeweils erst Reales wird. Der Akt des Sinn-
Realisierens geschieht hier erst durch Verkniipfung dieser bedeutungsfreien
Elemente im Bereich der ténenden Sphire; ja, im Produzieren von Ton —
sei es auch nur in der Vorstellung des Komponisten oder des die Kompo-
sition durch die Schrift Aufnehmenden — also als Zeitphinomen wird der
musikalische Sinn erst eigentlich konstituiert. Und so ist das vom Kompo-
nisten Niedergeschriebene: eine Anweisung zum Produzieren von Tonen.
Anders als die Sprachschrift, die den aus Worten bestehenden Sinnzusam-
menhang festhilt, geht die musikalische Schrift der jeweiligen Verwirklichung
des Sinngehalts voraus. Sie ist eine Aufforderung zum Tun.

Daseinswidriges wie in Breughels Bild und Shakespeares Vers wird auch
in Beethovens Eroica vorgefiihrt, wenn im 1. Satz vor dem Beginn der
Reprise das Horn mit dem Thema im Tonika-Dreiklang einsetzt, wih-
rend in den Streichern die Dominante erklingt. Aber zur Wirklichkeit wird
dieser Sinngehalt erst und allein wihrend des — faktischen oder zumindest
vorgestellten — Hervorbringens der schriftlich angegebenen Tonzusammen-
stellung:

BN Rl
I e
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In gewisser Hinsicht verhilt sich die musikalische Schrift zur hervorzu-
bringenden Musik etwa wie der Reisefithrer zur Reise: So wenig dieser die
Reise selbst ersetzt, kann die musikalische Schrift die Musik ersetzen. In
beiden Fillen fehlt die Erfiillung. — Es wire aber sinnlos, einen analogen
Vergleich zwischen dem geschriebenen Text und seinem sprachlichen Sinn-
gehalt aufstellen zu wollen. Der geschriebene Text ist unvergleichlich mehr
als eine Anweisung zum Sprechen. Denn der durch die Sprache oder ihren
Stellvertreter, den geschriebenen Text, beispielshalber die erwdhnte Shake-
speare-Stelle, eingefangene Sinngehalt hat nicht wie in der Musik eine pri-
mire Zeitstruktur. (Dafl er sich nur als ein Hintereinander darstellen lific,
gehdrt in einen anderen Zusammenhang.)

Die musikalische Schrift ist eine Art Vorschrift, Regel, Gesetz, wie ich
im einzelnen Fall vorgehen soll, um Musik hervorzubringen. — Das grie-
chische Wort fiir Gesetz ist Nomos. Urspriinglich hatte bei den Griechen der
Nomos nicht die engere Bedeutung von ,Gesetz‘ im Sinne der Gesetze
des Staates, der Jurisprudenz oder der Naturgesetze. Er fand aber — in
einer Zeit, da man noch keine musikalische Schrift verwendete — im musi-
kalischen Bereich Anwendung, er hatte einen musikalischen Sinn, so noch
bei Pindar. Nirgends kénnen wir das Wesen der Musik als eines Tuns,
das Wesen der Komposition als einer Vorschrift fiir das Tun, die durch
die musikalische Schrift entstehende innige Wechselbeziehung zwischen Kom-
position und Tun, aber auch ihrer beider Verschiedenheit und Eigenstin-
digkeit so gut begreifen wie an Hand des musikalischen Nomos-Begriffs

der Griechen.

Die Nomoi — nicht von Menschen, sondern von Gottern geschaffen und
den Menschen iibergeben® — waren wie Urbilder, nach denen jeweils hier
und jetzt Musik hervorgebracht wurde. Nur in der Ausfihrung waren die
Nomoi jeweils gegenwirtig. Fiir sich waren sie nicht greifbar. Aber ein
Nomos ging auch nicht in der jeweiligen musikalischen Hervorbringung
restlos auf. Keine konnte 1hn ersetzen, auch die beste nicht, auch die Summe
aller nicht. Der Nomos war etwas dem menschlichen Erklingen Uber-
geordnetes. Als potentieller Sinngehalt war er stets mehr als das Erklin-
gen. Und umgekehrt: Die horbare Hervorbringung des Nomos bedeutete

3 Pindar, 12. Pythische Ode; dazu Th. Georgiades, Musik und Rhythmus
bei den Griechen, Hamburg 1958 (Rowohlts deutsche Enzyklopadie 61), bes.
S. 24 .
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eine Einschrinkung seines Sinngehalts. Aber zugleich war der Nomos auf
das Erklingen angewiesen. Ohne dieses blieb er ein Phantom. Erst und
allein wihrend der Ausfithrung war der Nomos eine Realitit; allein wih-
rend des Geschehens, allein im Tun. Jeder Nomos selbst war die Aufforde-
rung zu diesem Tun und bestimmte zugleich die Art und Weise dieses Tuns,
das jeweils den Sinngehalt des gegebenen Nomos veranschaulichte — zhn-
lich dem konkreten Beispiel zur allgemeinen Regel.

In spiteren Zeiten trat nun an die Stelle der von den Gottern geschaf-
fenen Nomoi die Komposition, die von Menschen — den Komponisten —
jeweils geschaffene Anweisung, Musik hervorzubringen. Diese Anweisung
wurde schriftlich niedergelegt, sie wurde durch die musikalische Schrift fest-
gehalten. Es entstand das Verhiltnis Komposition — Auffiihrung, wie wir
es kennen, die Aufgabe, Sichtbares in Horbares zu verwandeln.

4.

Besonders seit den letzten Jahrzehnten wird oft die Forderung nach der,
wie man sagt, ,authentischen‘ Auffithrung erhoben. Diese Forderung hat
zwei Wurzeln. Die eine ist das historische Gewissen: Man mochte z. B.
Bach denkbar ,authentisch® wiedergeben, etwa so, wie er selbst seine Musik
spielte, und man glaubt, wire ein Orgelwerk Bachs von ihm selbst ge-
spielt auf Tonband iberliefert, man besifle damit auch ,das’ Werk und
,die* authentische Auffiihrung. Die andere Wurzel ist in der Anschauung
moderner Komponisten zu finden: Besonders Strawinsky hat sich fir die
authentische Wiedergabe ausgesprochen. So betrachtet er z. B. seine ,,Schall-
plattenaufnahmen als unerldflliche Erginzung zu den gedruckten Noten®.
Und iiber einen Dirigenten sagte er einmal: ,Er gab meine Partitur mit
vollendeter Prizision wieder. Ich verlange nichts weiter von einem Diri-
genten.

Wie steht es aber mit der Authentizitit? Besiflen wir denn wirklich das
Werk schlechthin und dessen einzige, ,die‘ authentische Ausfithrung, wenn
wir ein von Bach bespieltes Tonband hitten? Der Nomos gibt uns die
Antwort: nie und nimmer. Die Komposition ist, wie der Nomos, stets
mehr als eine ihrer Ausfihrungen, ja mehr als die Gesamtheit ihrer mog-
lichen Wiedergaben. Der Sinngehalt einer Komposition hat viele, unend-
lich viele Seiten. Und so wie durch die Beleuchtung eines korperlichen Dings
nur eine Seite, und auch die nur auf eine bestimmte Weise, sichtbar wird,
so beleuchtet die Ausfithrung — notwendigermaflen einseitig — die Kom-
position. Aber so wie das korperliche Ding der Beleuchtung bedarf, um
sichtbar zu werden, so bedarf die Komposition der jeweiligen Ausfiih-
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rung, um iiberhaupt real zu sein. An Bachs Tonband konnten wir freilich
manches lernen, wir kénnten vor allem unsere Neugier befriedigen, wie
denn Bach gespielt habe — und zwar nur dies eine Mal; denn er konnte,
und muflte, dasselbe Stiick unter verschiedenen Voraussetzungen verschie-
den spielen. Aber als nachzuahmendes Vorbild fiir die Wiedergabe von
Bachs Musik wire dieses Tonband fiir uns ein Unding. Denn der Ton als
nur hier und jetzt Geschehendes ist allein mein eigen, mein eigen und der
Gesellschaft, der ich angehore; aber die Komposition ist von Bach — aus
einer Gemeinschaft heraus entstanden, die nicht mehr ist und auch nicht
wiederkommen kann: Musik als Wiedergabe von Komposition hinstellen
bedeutet, eine Integration schaffen zwischen der fremden Komposition und
meinem Ton, der ténenden Sphire, deren Zentrum ich bin, eine Integration
zwischen dem gegebenen Nomos und meinem Tun, bedeutet, sich streng
an das historisch Gegebene und alles was dazu gehort halten und trotzdem
sich selbst als Glied der eigenen Gemeinschaft nicht verleugnen.

Doch wie ist Strawinskys Anschauung zu verstehen? Thr liegt ja keine —
dem Sachverhalt inadiquate — historische Forderung zugrunde. Stra-
winskys Haltung hat einen anderen Ursprung. Sie griindet in einer neuen
Auffassung von der musikalischen Niederschrift, in einer tiefgreifenden Ver-
wandlung des Kompositionsbegriffs selbst. Diese Verwandlung ist mit rund
1830, nach dem Ende der Wiener klassischen Musik anzusetzen. Bis zu
Beethoven inbegriffen konnen wir die Komposition in Beziehung zum
Nomos der Griechen setzen, in ihr einen erst zu realisierenden, zugleich
allen Ausfilhrungen iibergeordneten Sinngehalt erblicken. In der darauf-
folgenden Zeit begann man nun, von der musikalischen Schrift die még-
lichst exakte und perfekte Fixierung der Wiedergabe zu erwarten. Man
sah die Musik als naturalistisches Phinomen an und wollte das faktische
Erklingen durch das nachtrigliche Aufschreiben bis ins einzelne festhalten.
Anders gesagt: Die musikalische Schrift hatte von jetzt an nicht mehr allein
die Aufgabe, den Ton zu bezeichnen, sondern zugleich die Art und Weise
seiner materiellen Hervorbringung, somit seine Eigenschaft als ,Geridusch’
anzugeben. Mit dieser Tendenz hingen die sich in den Partituren von jetzt
an mehrenden, bis ins kleinste detaillierenden Bezeichnungen und Charak-
terisierungen zusammen, z. B. der Art der Tonerzeugung, aber auch die
iiberaus differenzierenden Angaben in den Bereichen des Dynamischen und
des Agogischen, oder die Umschreibung der Tongebung durch Assozia-
tionen.

Gemeinhin sieht man diese Zutaten als eine Vervollkommnung der musi-
kalischen Schrift an. Sie sind aber nicht das, sondern ein Symptom fiir die
Verwandlung des Sinns der musikalischen Schrift von Grund auf. Ihrem
Wesen nach ist sie von der musikalischen Romantik an nicht mehr eine
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allgemeine Vor-Schrift zum Erzeugen von Musik, sondern eine Nach-Schrift
des materiell vorgegebenen Klangphinomens, eine nachtrigliche, protokoll-
ahnliche Niederschrift des tatsichlichen, nunmehr in den Wiedergaben natu-
ralistisch zu reproduzierenden, auch in seiner Geriuschkomponente erfaf3-
ten Klangs. Schon in einer Partitur von Berlioz hat dies seinen Nieder-
schlag gefunden. Sie ist eine andersartige Wirklichkeit als Beethovens Par-
titur. Und diese neue Auffassung von musikalischer Schrift wird von da
an bis zu Richard Strauss und Gustav Mahler und bis zur Gegenwart
immer ausdriicklicher. Die Schrift ist jetzt nicht mehr eine Aufforderung
zur Produktion dessen, was man bis dahin unter Komposition verstand,
sondern eine Anleitung zur Reproduktion des protokollihnlich festgehalte-
nen Klangs. Sie Zhnelt einer Regieanweisung.

Fiir eine so geartete Niederschrift ist nun die Aufgabe, die Strawinsky
dem Dirigenten zuschreibt, einleuchtend. Denn nach der nun vollzogenen
Verwandlung des Sinns von Komponieren und von musikalischer Schrift,
somit aber auch des Sinns von Musik, ist ja eine vollkommene Wiedergabe
denkbar, und auch erforderlich: eine mit dem vom Komponisten verfertig-
ten faktischen Erklingen geradezu materiell identische Wiedergabe.

Ja, nur ein kleiner Schritt trennt uns jetzt von der vélligen Ausschaltung
der Niederschrift. Die Technik ermdglicht es, auch diesen Schritt zu voll-
ziehen: Nichts steht dem heute im Wege, dafl der Musiker seine Klinge,
ihre Kombinationen, thre Klangfarben und Gerduschkomponenten auspro-
biert, auf Tonband festhilt, an Hand dieses faktischen Klangs abindert,
verbessert, dafl er dann das Ergebnis auf Tonband endgiiltig aufnehmen
und dieses Tonband vorfithren lifit, oder es den Dirigenten als Muster fiir
ihre Wiedergaben mitliefert — wie ja Strawinsky wiinscht.

In der elektronischen Musik ist dieser Schritt sogar schon {iberholt: Das
unmittelbare Hervorbringen von Ton als ein eigenstindig musikalischer
Akt, die Musik als das Tun, das sie immer war, wird ausgeschaltet. Es wird
ein Lochband hergestellt. Lauft es ab, so nehmen wir Horbares wahr. Kom-
position und Ausfithrung fallen hier notwendig zusammen. Was bedeutet
aber das? Dem Ton wird seine Eigenschaft des Nur-Hier-und- Jetzt genom-
men. Der auf dem Tonband festgehaltene Ton der Musik im alten Sinn
war immerhin noch fiir diesen Zweck einmal als gegenwirtiges Tun her-
vorgebracht worden. Aber bei der elektronischen Musik handelt es sich um
Schall, der nie durch ein einmaliges Erzeugen entstanden ist, der das Merk-
mal des Nur-Gegenwirtigen nie gehabt hat.

Das Nur-Gegenwirtige katexochen aber ist das menschliche Dasein, ist
jeweils der Mensch, das Ich. Der elektronisch erzeugte Ton ist nicht mehr
meine, horbare, Sphire. Er haftet allein dem Ding an, das ihn zustande
bringt. Aber das ist doch, so stellten wir friiher fest, das Merkmal des Ge-
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rausches. Die elektronische Schallerzeugung ist in ihrer Seinsweise ein
Gerdusch — gleichgiiltig ob sie das physikalische Merkmal des Tons, die
bestimmte TonhGhe, besitzt oder nicht. Jetzt begreifen wir, weshalb die
clektronische Musik zwischen Ton und Geriusch nicht unterscheidet; sie
mischt sie, ohne sie auseinanderzuhalten. (Denken Sie auch an die ,musique
concréte’.) Man ist heute also auf dem Weg, eine Musik — wenn man
dieses Wort beibehalten will — zu schaffen, die an das gegenstindliche
Gegeniiber erinnert, die nimlich auf dem Merkmal des Gerdusches be-
ruht. Doch das Gegenstindliche solcher Musik, richtiger: ,Schallkunst’, ist
nicht ein echtes Gegeniiber, das stets ein Begegnen bedeutet und deshalb
nennbar, somit zugleich mein eigen ist. Das Gegenstindliche des Schalls,
des Geriusches ist anonym. Im Gerdusch mdchte ich das schlechthin Anonyme,
das nicht Nennbare, erblicken. Ist der Ton der Inbegriff der menschlich zen-
trierten Sphire, so ist das Gerdusch der Inbegriff des auf uns zukommen-
den, nicht aber in uns eingehenden Anonymen. Weil das Gerdusch nicht in
uns eingeht, konnen wir es auch nicht wie den Ton produzieren, sondern
nur — papageiihnlich — nachahmen. Das Geridusch, selbst, ja gerade das
sanfte, bewirkt — soweit es von Ton entblofit ist — den Schauer des nicht
zu fassenden X.

Sehen wir aber auch von der besonderen Lage im Bereich der elektroni-
schen Schallkunst ab, so konnen wir allgemein als Merkmal der neuen
Musik die Tendenz festhalten, Komposition und Wiedergabe einander még-
lichst anzunihern; anders gesagt: die Tendenz, urspriinglich schopferische
Tat und Interpretation konvergieren zu lassen, Werk, Regie-Anweisung
und Ausfihrung als eine untrennbare Einheit zu gestalten. Und als weite-
res Merkmal tritt uns die Tendenz entgegen, das Tonphinomen dem Ge-
rdusch anzundhern. Sie ist nicht allein im Wandel der musikalischen Schrift
erkennbar, sondern zugleich in der Abkehr von der Konsonanz (vgl.
S. 109).

Es kam mir nur darauf an, von dem Problem ,Musik und Schrift‘ aus-
gehend, die Herkunft und somit die Struktur heutiger Musik aufzuzei-
gen — ohne zu verurteilen oder zu bejahen. So verbinde ich damit auch
keinec Wiinsche. Hitte ich aber einen, so gewiff nicht den: Zuriik zum
Alten. Happy end und geschichtlicher Gang vertragen sich nicht.

Oft hort man sagen: ,Der Fluch der Technik‘. Doch bedenken wir, dafl
die heute erreichte Stufe nicht erst durch die Technik eingeleitet wurde,
sondern schon durch die Romantik, eine Epoche, die dem Irdisch-Materiel-
len das Absolute, die reine Kunst, die Erlosung gegeniiberstellte. Dort, in
der Romantik haben wir die Wurzel der ,neuen Musik® zu suchen. Jene
menschliche Haltung ging Hand in Hand mit der Entstehung der Technik,
ja sie bereitete ihr den Boden.
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5.

In der Romantik aber nahm auch die Musikhistorie ihren Ausgang. Und
so ist die heutige musikhistorische Anschauung von der authentischen Auf-
fiihrung undenkbar ohne den geschichtlichen Gang der Musik selbst wih-
rend der letzten 130 Jahre, dem wir Musikhistoriker folgen, ohne es zu
merken. Die Zuspitzung der Forderung nach authentischer Wiedergabe, wie
sie bei Strawinsky vorliegt, fallt zusammen mit der nimlichen Zuspitzung
auf musikhistorischem Gebiet. Es ist eine Ironie der Geschichte: Je mehr
wir Musikhistoriker Musik der Vergangenheit durch historisch ,authentische
Wiedergaben erschlieflen wollen, um so mehr verschreiben wir uns der moder-
nen Musik, um so mehr gleichen wir die Musik der Vergangenheit der heuti-
gen an. Um dies zu belegen, geniigt ein Hinweis auf Konzerte, in denen
Musik des Mittelalters und neue Musik innerhalb eines Programms so auf-
gefilhrt werden, dafl sie nah verwandt erscheinen. Sie sind es aber nicht,
sondern Musikhistoriker, Bearbeiter und Auffiihrende haben die alte Musik
so zurechtgelegt, so miflverstanden — und dies in dem Bestreben, sie
,authentisch® auszufiihren.

Was wurde an der Komposition des Mittelalters vor allem anderen
zurechtgelegt, miflverstanden? Die musikalische Schrift. Die originale Notie-
rung wurde in moderne ,ibertragen‘, wie man sagt. Aber eine musikalische
Schrift wird dadurch gefilscht. Man kann sie ebensowenig in eine andere
{ibersetzen, wie eine Bergroute in einen Segelboot-Reiseplan. Und das gilt
nicht allein fiir das Mittelalter, sondern fiir die gesamte Musik bis zu dem
Einschnitt um 1830, von welchem an sich der Sinn der musikalischen Schrift
von Grund auf veridndert hat. Schrift und Erklingen stehen in einer innigen
Wechselbeziehung. Die Art der schriftlichen Anweisung, ihrer ,Winke’, ist
nicht absolut; sie bildet zusammen mit dem jeweils Horbaren das, was wir
Musik nennen; sie bildet eine unldsbare Einheit mit ithm.

Trotzdem ist die Anschauung, dafl sich eine iltere musikalische Schrift
in die heutige iibertragen liflt, allgemein anzutreffen, selbst beim Musik-
historiker. Denn gerade er ist es, der unsachgemif in verschiedene Arbeits-
etappen trennt. Zuerst iibertrigt er in moderne Notenschrift und dann
versucht er daraus Musik zu machen, oder gar iiberlifit er dieses Geschift
einem anderen, dem praktischen Musiker; und zu diesem Zweck verschafft
er ihm die sogenannten praktischen Ausgaben, in denen die Notation
vollends der der modernen Musik angeglichen wird. Damit wird aber auch
die Musik selbst im Sinne der modernen zurechtgelegt und miflverstan-
densd.

4 Es ist hier nicht der Ort, das Verhiltnis von Musik und schriftlicher Musik-
darstellung historisch und im einzelnen aufzuzeigen. Zum Grundsitzlichen vgl.
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Was fehlt, ist das Erfassen der musikalischen Schrift als eines Problems.
Darin ist enthalten: 1. den Einschnitt um 1830 begreifen; und 2. fiir die
gesamte Musik bis dahin Nomos, Schrift und Auffithrung als drei verschie-
dene, aber in Wechselwirkung stehende Momente erfassen. Nomos: das
Gesetz, das Gesetzte, der Satz, der musikalische Satz, die Herkunft und
Herstellung der musikalischen Struktur. Schrift: die Vor-Schrift, die schrift-
liche Niederlegung des Nomos als die Anweisung zur Musik als Tun. Auf-
fiilhrung: das Tun als mein Eigenes, als das Gegenwirtige, das Wirkliche.
Die Musik entsteht als Synthese dieser drei Momente.

6.

Bis noch vor kurzem, bis vor etwa 40 Jahren, konnte dieses Problem
nicht gesehen werden; denn die das offentliche Musikleben bestimmende
Musik war nur die jeweils zeitgendssische und ein begrenzter, etwa mit
Bach beginnender Ausschnitt aus der vergangenen. Die verschiedene Funk-
tion der duflerlich ihnlichen Notenschriften fiel nicht auf. Heute aber, da
eine neue, mit keiner der geschichtlichen Erscheinungen vergleichbare Musik
vorliegt, und da das Ganze der geschichtlichen Musik vernehmbar seine
Stimme erhebt, stellt sich dieses Problem von selbst ein.

Es sehen, wiirde uns vom Zwang der Gleichmachung aller Musik be-
freien, wiirde uns aber zugleich dazu fiihren, das Gesamte der Musik als
eine Einheit geschichtlicher Natur, als werdendes und sich wandelndes
Ganzes zu entdecken. Dies wiirde bedeuten: die Verschiedenheit der ge-
schichtlichen musikalischen Erscheinungen gelten lassen, aber sie zugleich der
Einheit des spezifisch musikalischen Verfahrens unterordnen, jenes Verfah-
rens, das, durch das Problem ,Musik und Schrift® bestimmt, der Musik —
als das Tun, das sie ist — entspringt und nicht Musik als vorhandenes
Gegeniiber ansieht.

Die Institution der Universitit beruht seit Humboldt auf dem Prinzip
der Einheit von Forschung und Lehre. Der Forscher erarbeitet sich neue
Einsichten, und dies bestimmt zugleich seine Erzieher-Titigkeit. Auch die
Musikschulen — friiher die Konservatorien, jetzt die Musikhochschulen —
verfolgen dhnliches: Der Komponist — er entspricht dem Forscher — leitet
die angehenden Musiker an. Der Bereich der Universitidt ist aber der theo-
retische, der Bereich der Musikschule der praktische. Bei den Kunstdiszi-

noch: Georgiades, Die musikalische Interpretation, Studium Generale VII, 1954,
S. 389 ff. (s. S. 45 ff. dieses Bandes); ders., Sprache, Musik, schriftliche Musikdar-
stellung, Archiv fiir Musikwissenschaft XIV, 1957, S. 223 ff. (s. S. 73 ff. dieses
Bandes).
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plinen ist das Theoretische mit der geschichtlichen Betrachtung verkniipft.
In der Musikschule bedeutet das Praktische die Anleitung zum Musik-
Machen im doppelten Sinn: des Komponierens und des Auffithrens. Doch
beides ist heute nicht denkbar ohne die verbindliche Auseinandersetzung
mit der Musik der Vergangenheit. Aber den Stoff dazu liefert die Musik-
historie, die Universititsdisziplin; und dieser Stoff kann bei solcher Arbeits-
teilung nicht anders als unsachgemafl pripariert sein: Er kann nur als theo-
retisches Wissen, zusammen mit der in moderne Notenschrift iibertragenen,
also gefilschten Musik vermittelt werden. Die geschichtliche Musik aber
ertragt das nicht, weil ithre Seinsweise ein untrennbar mit der originalen
musikalischen Schrift verbundenes Tun ist. Ein echter Zugang ist allein
dann moglich, wenn man die Frage nach der musikalischen Schrift als das
zentrale Problem begreift und die Folgerungen zieht. Dies ist aber der Musik-
schule nicht zumutbar, weil dieser Verfahrensstandpunkt geschichtlich ge-
artet ist. Geschichtlich, und doch zugleich praktisch: Denn er hat nicht allein
die Musik als Tun zu betrachten, sondern er enthilt in sich das Tun
selbst.

Dieses Dilemma ist von grofiter Tragweite fiir die musikalische Erzie-
hung: Beide Erziehungsmethoden, die der Universititsdisziplin und die der
Musikschule, haben sich iiberlebt. Wiirden sie sich nicht von Grund auf
umgestalten, so wiirde das den Tod der geschichtlichen musikalischen Wirk-
lichkeit herbeifithren. Nur die jeweils moderne Musik bliebe {ibrig, und
zwar vom Gedichtnis entblofit. Aber verantwortliche menschliche Tat ohne
Gedichtnis gibt es nicht. Musik als Verbindliches, Sinnhaftes, wiirde auf-
horen zu existieren.

In Wirklichkeit gebannter Sinn 138t sich aber nicht totschlagen. Die Er-
neuerung der musikalischen Erziehung wird kommen, weil die Musik es
verlangt. Wir wollen hier nicht ausmachen, ob die Musikschule oder die
Universitit vorangehen wird, oder ob — was man wiinschen mdchte ~—-
beide gemeinsam den Schritt vollzichen.

Die umgsstaltete Musikhistorie wiirde zu einer Universitdtsdisziplin, die
die Wirklichkeitsstruktur nicht sub specie des hypostasierten Geistes, son-
dern sub specie des gegenwirtigen Tuns ansieht; thr Verfahren wiirde vom
menschlichen Handeln ausgehen und wieder zu thm hinfilhren. Die Gren-
zen zwischen Theoretischem und Praktischem, zwischen Forschung und
Kunstbetitigung wiren aufgehoben. Musikhistorische Forschung und prak-
tisch musikalische Hervorbringung wiirden, einander wechselseitig befruch-
tend, untrennbar zusammengehdren.

Auch iiber den musikalischen Bereich hinaus scheint es, dafl, innerhalb
und auch auflerhalb der Universitdt, eine tiefgreifende, allgemein das Ver-
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fahren des Schaffens bestimmende Verinderung im Gange ist — eine Ver-
inderung, die zugleich eine Verwandlung unser selbst bedeutet. Es ist, als
ob sich eine neue Art des Schaffens abzeichnete, die zwar Kunst, Wissen-
schaft, Historie, Philosophie voraussetzt, aber mit keiner von ihnen zu-
sammenfallt.

Humboldt erneuerte die Universitit als die Institution des theoretisch-
geistigen Vorgehens. Was wire die Universitidt, was wiren wir alle ohne
Humboldt! Aber: Was wiirde aus uns werden, wollten wir trotz verinder-
ter Konstellation bei Humboldt stehenbleiben!
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SPRACHSCHICHTEN IN DER KIRCHENMUSIK!
(1962)

Fiir sich betrachtet, ist eine Musik weder geistlich noch weltlich. Nicht
das eigenstindig musikalische Moment, sondern der Inhalt, die Gesinnung,
die Einstellung, der Zweck, dem die Musik dient, macht das Geistliche
oder Weltliche einer Musik aus. So kann z. B. die Melodie eines weltlichen
Lieds durch Unterlegung eines geistlichen Textes geistlich werden, ein Vor-
gang, der im Verlauf der Geschichte immer wieder begegnet.

Die geistliche Musik und ihr engerer Bereich, die Kirchenmusik, setzen
das Sakrale voraus. Wie entsteht Sakrales, welches ist sein Verhiltnis zum
Profanen??

Das lateinische Wort pro-fanus bedeutet: aulerhalb des heiligen Bezirks
liegend. Profan ist das Nicht-Geweihte; das noch nicht Geweihte, das noch
nicht in den heiligen Raum Einbezogene. Es kann zum Sakralen wer-
den, wenn es einbezogen, wenn es geweiht wird. Sakral ist das Geweihte,
Konsekrierte. Was ist aber das Profane, fiir sich betrachtet? Es ist die
natiirliche Welt: die Natur, der natiirliche Mensch. Alles ist zunichst pro-
fan, sofern es erst geweiht werden muf}, um sakral zu werden. Nur eines
kann von sich aus, genuin, sakral sein: das Weihende. Was ist das aber?
Es ist das Wort, allein das Wort. Das Profane wird geweiht, wird kon-
sekriert stets ,im Namen®, durch das nennende Wort, durch das Wort als
das Urphinomen des Menschlichen, und somit zugleich des Religitsen. Keine
Handlung kann fiir sich, stumm konsekrieren; sie benétigt das sakrale, das
weihende Wort.

Brot, Wein, Wasser, Feuer, Kerze sind, als Natiirliches betrachtet, pro-
fan. Sie kdnnen aber, durch das sakrale Wort geweiht, zum Sakralen wer-
den, in einer sakralen Funktion auftreten. Dariiber hinaus konnen alle
natlirlichen Dinge und Lebensvorginge, z. B. der Tanz, die Ernte, die Ehe,
geweiht und wieder in die Welt hinausgeschickt werden. Sie sind dann
zwar weltlich, aber nicht mehr profan: Das Abendmahlsbrot hat eine
sakrale Funktion. Aber auch das tigliche Brot, als Nahrung, erhilt man
in einer wahrhaft im Religiosen wurzelnden Kultur gleichsam nicht direkt

t Dieses in Maria Laach wihrend einer Tagung 1965 gehaltene Referat ist eine
Wiederholung des beim Internationalen Kongref fiir Kirchenmusik in Bern im
September 1962 gehaltenen — in Musik und Kirche 33, 1963, S. 1 ff. erschienenen
— Vortrags, mit kleinen Erginzungen.

2 Das Folgende bis S. 123, Ende des 1. Absatzes, ist ibernommen aus dem Auf-
satz Sakral und Profan in der Musik (s. S. 97 £f.).

121



vom Bidker, sondern iiber die Kirche. — Das Profane, die natiirliche Welt,
ist also angesichts des Sakralen der rohe Stoff. Dem Weltlichen aber gehen
das Sakrale und die Weihung voraus.

Ahnlich verhilt es sich mit der Musik. Isoliert betrachtet, als roher Stoff,
ist sie profan. Erst durch das Wort wird sie zur sakralen Musik. Und diese
bildet die Voraussetzung fiir die Entstehung auch einer zwar nicht sakra-
len, aber doch geweihten weltlichen Musik. — Was ich soeben sagte,
bietet den Schliissel zum Verstindnis der abendlindischen Musik. Unsere
geschichtlich geformte Musik wurde durch das sakrale Wort geprigt. Durch
das sakrale Wort wurde sie im Verlauf der Jahrhunderte zunichst als
sakrale Musik vorgebildet, und dieser so geformte Sinntriger brachte dann
auch nicht-sakrale, also weltliche Werke hervor3. Dieser Sachverhalt inderte
sich erst mit dem Beginn des biirgerlichen 19. Jahrhunderts.

Bleiben wir bei der Frage: wie entsteht sakrale Musik, wie bringt das
sakrale Wort sakrale Musik hervor? — Hat sich das Wort einmal ein-
gestellt, so will es immer wieder genannt werden. Durch seine doppelte
Eigenschaft als nennend und vernchmbar schmiedet es eine Gemeinschaft
im Zeichen des religidsen Faktums zusammen. Wie wird nun sakrale
Sprache in der Gemeinschaft vernehmbar? Die Antwort ,durch Sprechen
oder durch Singen® geniigt nicht. Denn die Grenze zwischen Sprechen und
Singen ist nicht scharf, und auflerdem mufl sie je nach der zugrunde lie-
genden Sprache verschieden gezogen werden. Daher ist es zweckmifiger,
lediglich festzustellen, daf} die Sprache im Kultus erklingt. Sie erklingt
aber innerhalb einer Gemeinschaft, und zwar nicht als gewd&hnliches Ver-
stindigungsmittel unter Menschen, also nicht als natiirliche, als Gebrauchs-
Sprache. Dieses ,nicht“ ist das Einfallstor der Musik, richtiger: der musi-
kalischen Komponente. Nennen wir die nicht alltiglich-natiirlich erklin-
gende Sprache ,Gesang®. Der einstimmige Gesang im Kultus, so verstan-
den, ist also mit der Sprache, der Sprache als Erklingen, eng verkniipft.
So wenig daher Sprache identisch ist mit dem, was spite Zeiten unter
autonomer Kunst verstanden, so wenig ist dies auch der Gesang im Kultus.
Er ist aber auch keine ,dienende Kunst“, sondern lediglich eine notwendige
Seite des Kultus.

Zum Sprechen ist Stimme, tonende Stimme, nicht unbedingt erforderlich.
Man kann fliisternd und doch vernehmbar sprechen. Notwendig ist nur das
Artikulieren. Dieses ist ausschliefflich und unmittelbar dem Menschen eigen.
Zwischen Artikulieren und Person gibt es nichts Vermittelndes. Beim Er-
klingen aber des sakralen Worts als Gesang taucht ein Moment auf, das

3 Ungeklidrt ist die Herkunft der weltlichen mehrstimmigen Musik des italieni-
schen Trecento, die aber einen Sonderzweig bildet.
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nicht allein vom Sprechen abzuleiten ist. Gesang ist ohne tonende Stimme
nicht moglich. Zwischen Gesang und Person vermittelt der Ton, ein Drittes,
ein Etwas — ein Etwas, das nicht spezifisch menschlich ist: Auch die Natur,
die Lebewesen, die Instrumente konnen tonen. Ist daher nackte Sprache die
unmittelbare, und zwar die einzige unmittelbare Erscheinungsweise des
geistigen Faktums und somit der Person, so geschieht Bindigung von Gei-
stigem durch Gesang erst durch Verwendung eines Stoffs, des Tons, gleich-
sam erst durch Verkdrperung, durch Vergegenstindlichung. Dieses Moment
des Tonenden, das fiir den Gesang notwendig und zugleich charakteristisch
ist, fiir das Sprechen jedoch nicht, bewirkt die Verwandlung der nackten
Sprache, als der Aussage der Person, in Gesang, als die tdnende Verkdrpe-
rung der Gemeinschaft.

Wir wenden uns nun den historischen Gegebenheiten zu. Das Christen-
tum wurde in griechischer und in lateinischer Sprache verkiindet. Im Abend-
land — auf das wir uns hier beschrinken — war seit dem 3. Jahrhundert
das Latein die Sprache des Kultus. Den Grundstock bildet die Heilige
Schrift. Sie ist in der lateinischen — und auch in der griechischen — Uber-
setzung durchweg Prosa; selbst Texte wie die Psalmen sind als Prosa
wiedergegeben. Hinzutretende, zur kultischen Handlung gehorende Gebete
waren ebenfalls Prosa. So diirfen wir die Prosa als die primdre liturgische
Sprachschicht des christlichen Gottesdienstes bezeichnen.

Wie steht es aber mit den gottesdienstlichen Texten, die in Versen ge-
halten sind? Sie biirgerten sich erst im Verlauf der Jahrhunderte ein, und
sie verdringten auch nicht die primire Schicht, sondern sie wurden zwi-
schen die Prosatexte eingeschoben. Verse sind Dichtungen, sind menschliche
Werke — der christliche Gott spricht nicht, wie die Gotter der Antike, in
Versen®. Im abendlindischen Bereich duflert sich das sprachliche Faktum
als Prosa; die Dichtung beruht zwar auf Sprache, ist aber nicht mit ihr
identisch, ist eben keine Prosa. Wird die christliche Religion durch Sprache
schlechthin, durch Prosa gestiftet, so ist die Dichtung eine Betrachtung, die
die Heilige Schrift voraussetzt, sie ist eine Deutung, eine Paraphrasierung,
eine Stellungnahme auf Grund der Bibel. Christlich-religise Dichtung ist
wie die Antwort, die die Gemeinschaft mit ihren eigenen Worten auf die
sich in ihr ereignende Religion gibt. — So konnen wir den Vers als die
sekundire Sprachschicht innerhalb der Liturgie bezeichnen und ihn der Prosa,
der primiren Schicht, gegeniiberstellen.

4 Uber die altgriechische Sprachkultur und ihr Verhiltnis zu den abendlindischen
Sprachen vgl. Th. Georgiades, Musik und Rbythmus bei den Griechen. Zum Ur-
sprung der abendlindischen Musik (Rowohlts deutsche Enzyklopidie 61), Ham-
burg 1958.
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Die im Gottesdienst erklingende Prosa — und auch die Dichtung (Hym-
nen), soweit sie Eingang in die Liturgie fand — war im 1. Jahrtausend,
genauer: bis zur karolingischen Zeit, der lateinische liturgische einstimmige
Gesang. Er war die tdnende Verkorperung der Gemeinschaft. Er war das
die Gemeinschaft im Zeichen des sakralen Worts Konstituierende. Dieser
Gesang war der lateinischen Sprache nachgeformt; er fing die Sprach-
gebirde ein, er vollzog ihren Bewegungsablauf mit, aber er ging nicht auf
den Sinnzusammenhang, auf die Wortbedeutung ein. Er interpretierte nicht
den Sprachgehalt. So erschien dieser Gesang nicht als eine in der Person
gegriindete Stellungnahme zum Wort. Die Melodie war wie ein der Sprache
angepafites Gefif}; sie war der musikalische Triger des Worts.

Wie aber kam die Mehrstimmigkeit in den Gottesdienst? Nicht durch die
primire, sondern durch die sekundire Sprachschicht, die Kirchendichtung.
Diese Tatsache weist uns den Weg zum Begreifen der Kirchenmusik als
einer geschichtlichen Erscheinung.

Seit der karolingischen Zeit begann man, neu entstehende lateinische Kir-
chendichtungen mehrstimmig vorzutragen: die Sequenzen und spiter die
Tropen. Triger dieser neuen Musik waren die neuen christlichen, die ger-
manischen Volker. Fiir diese Volker war das Christentum und mit ihm
die primire liturgische Sprachschicht und ihr Gesang das von der Religion
Vorgegebene, das sie beizubehalten hatten. Mit der neuen Dichtung und
der neuen Musik nahmen sie aber gleichsam Stellung zum vorgegebenen
Christentum. Dichtung und mehrstimmige Musik wurden so der Gegenpol
zur im engeren Sinn sakralen Sprache und zum sakralen einstimmigen Ge-
sang.

Das Latein war aber nicht die Muttersprache dieser jungen Volker. Und
bei den romanischen Vélkern hatten sich die Landessprachen verselbstin-
digt, sie hatten sich vom Lateinischen entfernt. So wurde die Kirchensprache
vom Volk nicht mehr verstanden. (Die Dichtungen waren ja von den des
Lateinischen kundigen Gelehrten, von den Ménchen, den Geistlichen ver-
faflt.) Das erklingende sakrale Wort, dem ohnehin das Numinose, Hei-
lige, Unantastbare innewohnte, faflte man nun vollends als eine nicht mehr
lebendige Sprache, man faflite es als etwas schon Seiendes, als etwas not-
wendig Gegebenes auf. Man hypostasierte es, man sah es nicht als Spre-
chen, sondern als etwas gleichsam korperhaft Reales an. Und so verwan-
delte sich auch die Aufgabe der Musik: Sie war nun nicht mehr das Ge-
fifl der Sprachgebirde, sondern ein starres, aus Zusammenklingen bestehen-
des Gehiuse, das das Wort als Vorhandenes einschlof3.

Diese anfangs nur mit der sekundiren Sprachschicht verbundene friihe
Mehrstimmigkeit erlangte mit der Zeit Selbstindigkeit und konnte so auch
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auf die primdre Schicht angewandt werden: Man zerlegte nun auch den
vorgegebenen sakralen einstimmigen Gesang in einzelne lang ausgehaltene
Tone, man verwandelte ihn in den sogenannten cantus firmus und baute
um jeden seiner Tone einen mehrstimmigen Blok von Zusammenklingen.
So vertonte man zuerst — seit dem 12. Jahrhundert — Gesinge des Pro-
prium, spiter — seit dem 14. Jahrhundert — auch das Ordinarium der
Messe.

Diese mehrstimmig-musikalische Deutung der primiren liturgischen Schicht
als des Numinos-Unnahbaren wurde im Wandel der folgenden Jahrhun-
derte zu einem musikalischen Sinntriger, der die lateinische Sprachgebirde,
jetzt als Mehrstimmigkeit, wieder einfing und in der Zeit der Gegenrefor-
mation zum Gipfel der lateinischen Kirchenmusik, zum Werk Palestrinas
und Lassos fiihrte. Auch deren Werk aber verkorpert noch immer das —
lateinische — Wort als Unnahbares.

Diesen zwei Namen stellte die evangelische Kirchenmusik zwei andere
entgegen: Heinrich Schiitz und Johann Sebastian Bach. Wie steht ithr Werk
zu dem Ereignis der Reformation, was verinderte sich durch sie in der
Kirchenmusik? — Durch die Reformation trat die Verkiindigung in den
Mittelpunkt. Luther griindete auf der Heiligen Schrift als dem gespro-
chenen Wort, er griindete auf der deutschen Sprache. Die Sprache wurde
jetzt vernommen, wurde als Sprechakt, als Bedeutungsgehalt nachvollzo-
gen. Sie wurde nicht mehr hypostasiert, sie erschien nicht mehr als ding-
lich Vorhandenes, sondern als ein Geschehen, als Sich-Ereignendes. Diese
Verianderung war nicht allein die Folge der religidsen Einstellung, sondern
sie wurzelt zugleich im Wesen der deutschen Sprache. (Die anderen neueren
Sprachen und die damit zusammenhingenden, jeweils etwas anders ge-
lagerten Fragen lasse ich hier unberiicksichtigt.) Sind die alten Sprachen,
ist das Latein mehr einer Inschrift vergleichbar, hat dort die Sprachform,
sich vom sprechenden Ich gleichsam distanzierend, mehr den Charakter
einer hingestellten Aussage, so identifiziert sich das Deutsche mit dem Spre-
chenden, erscheint als das hier und jetzt sich durch den Akt des Sprechens
verwirklichende Ich. Solches Sprechen ist ein verbindlicher, von der Ver-
antwortlichkeit der Person getragener AktS. — Solches Sprechen gibt sich
aber — im Unterschied zum Lateinischen — nicht ohne weiteres zu einem
musikalischen Erklingen her, das die Verkdrperung der singenden Gemein-

schaft ist.

—

$ Zur Gegeniiberstellung Lateinisch—Deutsch sowie auch zum Folgenden vgl.
Th. Georgiades, Musik und Sprache. Das Werden der abendlindischen Musik, dar-
gestellt an der Vertonung der Messe, Berlin—Gottingen—Heidelberg 1954, 21974,
insbes. Kap. 2: Altertum und wvorkarolingische Zeit, Kap. 8: Die deutsche Sprache
und die Musik, und Kap. 9: Schiitz.
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Anders der Vers, das Gedicht, das Lied. Ich sagte schon: der Vers be-
ruht zwar auf Sprache, ist aber nicht mit ihr identisch: Er hat den ihm eige-
nen Rhythmus, er hat den Reim, er bildet verschiedene als Sprachgebirde
analog gebaute Glieder; kurz, er enthdlt Momente, die die Briicke zur Ver-
tonung herstellen. Als Vers, als Gedicht 1488t sich auch das Deutsche einem
adiquaten musikalischen Gefif} einfiigen, einer Melodie, die das Gedicht
tragt, die es als Verkorperung der singenden Gemeinschaft verwirklicht.

Diese Funktion tibernahm nun das evangelische Kirchenlied, der evan-
gelische Choral. — Was war aber dadurch im Bereich der evangelischen
Kirche geschehen? Die primire Sprachschicht wurde von der Musik ent-
bloflt, die deutsche Bibelprosa wurde als nackte Sprache, als unmittelbares
Sprechen vernommen. Und die sekundire Sprachschicht wurde zum ein-
stimmigen, die Gemeinschaft verkorpernden Kirchengesang; sie wurde gleich-
sam zur musikalisch-primaren Schicht; sie iibernahm die Funktion des latei-
nischen liturgischen Gesangs.

In der lateinischen Kirche hatten wir zuunterst die liturgisch primire
Sprachschicht, die zugleich als der einstimmige liturgische Gesang erschien.
Dariiber legte sich die sekundire Schicht, die als die Mehrstimmigkeit —
wir konnen hinzufiigen: als die mehrstimmige Kunstmusik erschien. Und
indem diese Kunstmusik sich mit dem einstimmigen liturgischen Gesang ver-
mihlte, ergriff sie Besitz auch von der primaren Schicht.

In der evangelischen Kirche ist also eine Verlagerung der Schichten vor
sich gegangen: Innerhalb der primiren Schicht traten Sprache und Musik
auseinander. Zuunterst war jetzt die von Musik entbl6fite religids-primire
Sprache. Sie wurde iiberlagert vom Kirchenlied als sprachlich sekundirer,
musikalisch aber primidrer Schicht. — Und die mehrstimmige Kunstmusik?
Sie fiel ja nicht mehr mit der Kirchendichtung zusammen, sie kam in den
Gottesdienst nicht, wie in der karolingischen Zeit, zusammen mit der Dich-~
tung. Die Kunstmusik erschien jetzt als ein Drittes, das aber in den den
evangelischen Gottesdienst konstituierenden Schichten wurzelte.

Durch Schiitz und Bach fand sie zwei einander entgegengesetzte Ver-
wirklichungen, die aber beide zusammen den Inbegriff der evangelischen
religidsen Musik bildeten.

Heinrich Schiitz stellte die Bibel, Luthers Bibel, er stellte die deutsche
schlichte Prosa als Musik hin. Das Deutsche der Sprache bleibt unange-
tastet: Das vom gegenwirtigen Ich getragene verantwortliche Sprechen
bleibt gewahrt. Aber Schiitz schafft dariiber hinaus ein auch musikalisch
artikulierendes, durch Musik zugleich deutendes eindringliches Sprechen.
In dieser Musik bekundet sich das Urphidnomen der Sprache als der Blitz,
der die Person schafft. Schiitzens Werk ist die musikalische Darstellung
der wirkenden Person.
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Es setzt zwar die Gemeinschaft voraus, wurzelt in ihr, es ist nicht das
Werk eines Individualisten. Aber die Gemeinschaft wird in ihm sub specie
der Person dargestellt, sie fungiert nicht als Gemeinschaft. Deswegen ist
Schiitzens Werk nicht als eine fiir den kirchlichen Gottesdienst bestimmte
Musik anzusehen. Es iiberfordert das Fassungsvermogen der Gemeinschaft
als Gemeinschaft dadurch, dafl es das Personhafte an ihr darstellt.

Andererseits kann Schiitzens Werk auch nicht an die Stelle der Verkiin-
digung, an die Stelle des Bibelworts selbst treten, denn es ist — wie ich
schon sagte — dessen Deutung. Es ist nicht Gottes Wort, sondern eine
menschliche Antwort darauf, und insofern verhilt es sich zur primiren
Schicht wie die Dichtung. Innerhalb der Evangelischen Kirche bleibt trotz
Schiitz die Bibelverkiindigung, bleibt die primire Sprachschicht reines, von
der Musik entblofites Sprechen.

Nach Schiitz schopfte die Musik — auch die vokale — aus dem Geist des
Instrumentalen. Dadurch erlangte das mehrstimmig musikalische Gefiige
Eigenstindigkeit. Es konnte sich aber auch weiterhin einem Text zuge-
sellen; oder nur die Melodie eines Textes, als dessen Stellvertreter, zu-
grundelegen und darauf ein mehrstimmiges Gebdude errichten. So geartet
ist — hierin der iltesten Mehrstimmigkeit dhnlich — Johann Sebastian
Bachs Musik. Vergegenwirtigen wir uns aber die Verschiedenheit der Vor-
aussetzungen und der gesamten Konstellation: In der karolingischen Zeit
trat die Kunstmusik zuerst in Verbindung mit der sekundiren Sprach-
schicht des lateinischen Gottesdienstes auf. Erst spiter, seit dem 12. Jahr-
hundert, verband sie sich auch mit dem einstimmigen Gesang der primiren
Sprachschicht und erschien auch als deren Vertonung. Im evangelischen Be-
reich das Umgekehrte: Zuerst begegnet uns Schiitz, der die Bibelsprache,
also die von Musik entblofite primire Schicht, als Kunstwerk verwirk-
licht, und dann Bach, der, analog zur Kunstmusik des frithen Mittelalters,
in erster Linie nicht Bibeltexte, sondern Dichtungen vertont. Und: Lag
der lateinischen Kunstmusik der primir liturgische einstimmige Gesang zu-
grunde, so verwendete Bach die Melodien des evangelischen Chorals, des
Kirchenlieds, die Melodien also von Dichtungen.

Die kirchliche Kunstmusik hat zwei verschiedene Wirkungsweisen: Das
Wort ,kirchlich® weist auf die eine, das Wort ,Kunst“ auf die andere hin.
Eine Kunst spricht uns an, solange die kontinuierliche geistige Verbindung
zwischen ihr und uns besteht, oder auch dann, wenn eine Verbindung,
nachdem sie einmal abgebrochen war, wieder hergestellt worden ist. Bei
der Wirkungsweise einer Kunst als Kunst tritt der im weitesten Sinn
soziologische Faktor relativ zuriick. Eine Kommunikation zwischen dem
Kunstwerk und uns kann trotz wesentlich verinderter oder auch ginzlich
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verschiedener gesellschaftlicher Voraussetzungen zustandekommen. So ist
auch nicht nétig, dafl das Kunstwerk in unserer zeitlichen Nihe entstanden,
daf} es in dieser Hinsicht aktuell sei.

Innerhalb des Gottesdienstes aber gehort die Kunstmusik zur soziolo-
gischen Wirklichkeit, sie ist eine Komponente der kirchlichen Gemeinschaft.
Wenn diese als lebendig vorausgesetzte Gemeinschaft die Kunstmusik nicht
spezifisch als Kunst, sondern als Bestandteil des Gottesdienstes aufnimme —
freilich eine Unterscheidung, die im einzelnen Fall nicht siuberlich durch-
zufithren ist —, so erwartet sie, dafl diese gleichsam ihr eigenes Erzeug-
nis, ihre eigene Hervorbringung sei; die Kirchenmusik wird dann als einer
der legitimen Triger des Gottesdienstes empfunden. Dem entsprach ja auch
die Kirchenmusik bis zu Bachs Zeit und bis kurz danach: sie war in erster
Linie eine jeweils zeitgendssische Kunstmusik. Von da an wurden zwar
mehr und mehr auch die Werke der Vergangenheit in den Gottesdienst
einbezogen; aber trotzdem ist es berechtigt, ja notwendig, dafl, soweit der
Gottesdienst es verlangt, die Musiker als Vertreter ihrer eigenen Gesell-
schaft auch neue, jeweils zeitgendssische kirchliche Kunstmusik hervorbrin-
gen, selbst wenn die jeweils heute entstehenden Werke als Kunstwerke nicht
von Bestand sein sollten.

Mit dem einstimmigen liturgischen Gesang und mit dem Kirchenlied steht
es aber anders. Da ihre Entstehungsweise und ihre Beschaffenheit nicht
an das Spezifische der Kunst gebunden sind, auch nicht so ausdriicklich
an die sich stets schnell wandelnden Merkmale der Kunst einer bestimm-
ten Zeit, werden der liturgische Gesang und das Kirchenlied iiber unver-
gleichlich groflere Zeitriume von der Kirchengemeinschaft als ihr eigenes
Gut anerkannt. Denn sie werden nicht als Kunstwerke empfunden, son-
dern sind die als Erklingen unmittelbare VerkOrperung der sich betiti-
genden Gemeinschaft. Sie sind keine Werke, sondern ein Tun. Trotzdem
unterliegen auch sie der Zeit. Sie sind lebendig nur, solange noch etwas von
der Gesellschaft, innerhalb derer sie entstanden, wirksam ist. Hat aber
der liturgische Gesang oder das Kirchenlied aufgehort zu leben, so ist es
nicht wie bei Kunstwerken vergangener Zeiten moglich, den Anschlufl wie-
der herzustellen, es ist nicht moglich, die einst die Gemeinde verkdrpernde
Betitigung wieder einzufiihren. Wohl kann man den einstimmigen litur-
gischen Gesang und das Kirchenlied als vergangene Hervorbringungen des
Menschen wieder entdecken, man kann sie verstehen, auch an ihnen man-
ches erfahren, aber man kann sie nicht in ihrer alten Funktion wieder zum

Leben erwecken.

Tiefgreifende gesellschaftliche Veridnderungen trennen das erste Jahr-
tausend, die Epoche, in der der lateinische einstimmige Gesang wirksam
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war, von der Epoche, die das deutsche Kirchenlied trug. — Und daf in
unserer Zeit ein Wandel von grofiter Tragweite vor sich geht, bleibt nie-
mandem verborgen. In den Wandel wird die Liturgie und mit ithr auch
die Kirchenmusik einbezogen.

Will man sich nicht unfrei im Heute verlieren, so muff man sich stets
vergegenwirtigen, dafl das Heute, ohne uns zu fragen, in den durch die
Geschichte geschaffenen Voraussetzungen griindet. Je fester man sich an
dem Felsen hilt, um so weiter hinaus, sicherer, aber auch kiithner kann
man sich iiber den Abgrund vorbeugen. Jedes Handeln aber, das die Gegen-
wart zu prigen unternimmt, ist, wie wenn man sich iber einen Abgrund
vorbeugte.

Wir haben gesehen, daf} durch die Einfilhrung einer neuen, lebendigen
Sprache, des Deutschen, in den Gottesdienst die religis-primire Sprach-
schicht von der Musik entblofit wurde, das Kirchenlied musikalisch-primire
Funktion erlangte und die Kunstmusik als ein Drittes erschien. Es ist wich-
tig, sich klar zu machen, dafl diese neue Schichtung innerhalb des Gottes-
dienstes nicht allein auf den theologischen Ansatz der Reformation zuriick-
zufithren ist, sondern ebenso fest in der Tatsache wurzelt, dafl von da an
eine gesprochene Landessprache den Gottesdienst trug.

Das bedeutet aber, dafl auch innerhalb der katholischen Konfession,
sobald die Landessprache einbezogen wird, zwangsliufig zhnliche Erschei-
nungen auftreten miissen. Und das ist auch der Fall: Die deutsche Sprache
biirgerte sich als Kirchenlied (im 18. Jahrhundert) in der katholischen
Kirche ein, und die mehrstimmige Kunstmusik — nach wie vor in lateini-
scher Sprache -—— {ibernahm eine Zhnlich eigenstindige Funktion innerhalb
des Gottesdienstes wie die Kunstmusik in der evangelischen Kirche, — So-
bald nun die katholische Kirche das Lateinische auch in der liturgischen
Grundschicht durch die Landessprachen zu ersetzen versucht, steht sie vor
ihnlichen Fragen wie die evangelische: Die Prosa zeigt sich zwar in ihrer
Souverinitit als gesprochenes Wort; aber zugleich empfindet man inner-
halb der heutigen liturgischen Bestrebungen beider Konfessionen das Be-
diirfnis, diese Prosa nachtriglich in tonende Verkorperung der Gemein-
schaft, in Gesang, zu verwandeln; man ist bestrebt, die Prosa musikalisch
einzukleiden.

Es ist eigenartig — und wohl auch aufschlufireich: In der katholischen
Kirche macht sich das Bestreben bemerkbar, die Landessprache einzufiih-
ren; in diesem Punkt nihert sie sich also der evangelischen an. Und im
evangelischen Bereich riickt die liturgische Haltung in den Vordergrund,
wodurch in diesem Punkt eine Annidherung an die katholische Kirche statt-
findet. Beide Konfessionen sehnen sich nach einer lebendigen Liturgie. Der
Gesang, die tonende Prosa, soll die liturgische Haltung stirken.
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Die gottesdienstliche Kunstmusik wird wie bisher innerhalb der Ge-
schichte wohl auch weiterhin, ihrem eigenen Gesetz folgend und sich den
Bediirfnissen des Gottesdienstes anpassend, einen parallelen Weg zur all-
gemeinen Kunstmusik beschreiten. — Auch das Kirchenlied — die Dichtung,
die liturgisch-sekundire Sprachschicht — wird wohl, erneuert durch die
Einbeziehung lebendiger musikalischer Erscheinungen der Gegenwart, einen
festen Platz weiterhin behalten. — Wie steht es aber mit dem liturgischen
Gesang? In der frithchristlichen Zeit stellte er sich in einem mit der Litur-
gie, ja mit der Konsolidierung des Christentums selbst ein. Die Bibel-
prosa, das sakrale Wort, stiftete in einem die Religion, die Liturgie, den
Gesang und die christliche Gemeinschaft. Sie waren nicht ,gemacht®, durch
Menschenhand ad hoc gemacht. Der liturgische Gesang formte sich in An-
lehnung an den vorgefundenen, damals noch erklingenden, nicht-christ-
lichen Gesang. Er entstand weder durch Ankniipfung an verschollene Tra-
ditionen noch aus dem Nichts als freie Erfindung. — Es war die Zeit, in
der das Christentum im Entstehen war, in der es wuchs — und mit ithm
zusammen die Formen des Kultus.

Als das Christentum dann — von der karolingischen Zeit an — zu einer
festen, mit Macht verbundenen Institution wurde, brachte es zwar auch
einstimmigen Gesang, den mittelalterlichen Choral, hervor, aber die schép-
ferische Leistung von bleibender Bedeutung war die mehrstimmige Kunst-
musik, analog den monumentalen Bauten jener Zeit.

Die Reformation setzte mit elementarer Kraft ein. Sie stiftete keine neue
Religion, sie war eine lebendige Antwort auf das vernommene, die Religion
stiftende sakrale Wort.

Antwort ist zugleich Deutung. Indem die Reformation das Bibelwort
iibersetzte, setzte sie es in die eigene Wirklichkeit um: Sie deutete es als die
eigene Sprache, sie interpretierte es. Die Bibel ist auch in der Ubersetzung,
der Interpretation, das Wort Gottes, Prosa, liturgisch-primire Sprach-
schicht; aber als Interpretation, Deutung, menschliche Antwort, nimmt sie
auch etwas von der sekundiren Sprachschicht an. Als Interpretation setzt
sie das primar-sakrale Wort, die Bibel in den Sprachen der urspriinglichen
Verkiindigung, voraus. In der Interpretation wird mit der Deutung zu-
gleich eine Einschrinkung vollzogen. Ein Zeichen des Verlusts der urspriing-
lichen Fiille des Worts ist, dafl es nicht mehr als Gesang, als Verkdrpe-
rung der Gemeinschaft, als tonendes Gotteswort, sondern als nackte Sprache,
als von Menschen gesprochenes Wort vernommen wurde. Dieselbe Lage
begegnet in der katholischen Kirche heute, bestimmt jeden Versuch, das
sakrale Wort durch eine Landessprache zu interpretieren: Was entsteht, ist
Gottes Wort, ergianzt und zugleich eingeschrinkt durch die menschliche Ant-
wort. — Und diese Antwort ist zunichst ohne Gesang,.
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Man mdchte ithn wieder einfithren. Doch der Ausdruck , wieder” ist nicht
angebracht. Der neue, der Ubersetzungstext ist — wie ich sagte — eine
andersartige Wirklichkeit als die urspriingliche. Es handelt sich also nicht
um ein Wieder-, sondern um ein Neu-Einfithren.

Ein Ankniipfen an den alten liturgischen Gesang ist nicht allein aus ge-
schichtlich-soziologischen Griinden (vgl. oben S. 128) kiinstlich, sondern —
im Bereich der deutschen Sprache — auch deshalb, weil die Struktur-Vor-
aussetzungen des Lateinischen und des Deutschen von Grund auf verschie-
den sind. Auch das Erfinden eines Gesangs wire eine kiinstliche Losung.
Beide Wege fithren zu einem ,gemachten liturgischen Gesang. Aber ,litur-
gisch® und ,gemacht” vertragen sich nicht. Liturgischer Gesang kann nur
aus dem Ganzen, der realen, das Christentum tragenden Gemeinschaft
herauswachsen. — Heute gibt es Kreise, die um eine liturgische Erneuerung
bemiiht sind. Doch solche Bewegungen, so verdienstlich sie auch sein mdgen,
konnen nicht stellvertretend fiir jenes reale Ganze stehen; sie sind nicht der
Keim einer entstehenden Gemeinschaft, sie werden nur von der Sehnsucht
nach der verlorenen Gemeinschaft bestimmt. Daher ist der aus ihnen her-
vorgehende Gesang blaf}, nicht wirklich, er ist kaum lebensfzhig.

Gibt es Anzeichen dafiir, dafl iberlieferte, gewachsene Gemeinschaften
oder auch neue, denen echt stiftende Kraft innewohnt, in der Lage sind,
einen neuen, von innen her gewachsenen liturgischen Gesang hervorzu-
bringen und zu tragen? Ich weill es nicht, fithle mich auch nicht befugt, es
zu beurteilen. — Aber die Frage, ob innerhalb einer kirchlichen Gemein-
schaft heute noch schlichte Sprache, schlichtes, gemeinsam gesprochenes Ge-
bet, in musikalischem Ton verkdrpert, erklingt, diese Frage kann ich be-
jahen: im gemeinsamen Rosenkranzbeten. Sein Erklingen fingt zwar weder
den Bedeutungszusammenhang noch die Sprachgebirde ein. (Somit mag es
freilich leicht in gedankenloses Leiern abgleiten.) Wenn sich aber hier das
gemeinsame Sprechen in schneidend klare Zusammenklinge auskristalli-
siert, wenn wir diese gleichbleibenden Zusammenklinge durch unser Tun,
das Beten, tragen und uns zugleich durch sie getragen fithlen, wenn sich
dic Klangblocke einander respondierend abldsen, so kénnen wir heute noch
ctwas von der urtiimlichen Kraft einer tonenden Gemeinschaft erfahren. —
Wir konnen daraus lernen: doch nicht wie man liturgischen Gesang ,macht®,
auch nicht wie er sich etwa daraus abletten liefle, sondern daf er eben nicht
zu ,machen® ist.

Das Rosenkranzbeten — denkt man — ist aber primitiv, ist allenfalls
dem naiven Volk, den alten, einfiltigen Weibern gemifl. Wir, Gebildete,
wollen mehr, Besseres, Neues, Gescheiteres.

Darauf antwortet der Apostel Paulus: Was toricht ist vor der Welt, das
hat Gott erwihlt, dafl er die Weisen zuschanden mache.
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DAS MUSIKALISCHE THEATER
(1965)

Theater ist die Darstellung des Menschen. Der Mensch aber ist die Un-
mittelbarkeit selbst, der Mensch sind wir. Natur, Lebewesen sind nicht unser
Selbst, sie treten uns entgegen, wir kdnnen sie betrachten, studieren. Aber
vor dem Menschen, vor der Unmittelbarkeit selbst, stehen wir hilflos. —
Hier nun springt, geboren aus dem Trieb zum mimischen Spiel, das Thea-
ter ein: gleichsam ein Trick, der ermdglicht, den Menschen, diesen Inbegriff
des ,Innen’, in ein ,Auflen‘ zu verwandeln: die Biihne, eine Experimen-
tieranlage, die darin besteht, dafl eine menschliche Begebenheit fingiert
wird. Sie ist nicht ,wirklich, nicht die unsere; sie ist von unserer Wirk-
lichkeit getrennt — darin besteht der Trick —, und so wird sie uns gegen-
{ibergestellt. — Diese unwirkliche, diese fingierte Begebenheit ist aber in
anderer Hinsicht tiberaus wirklich: Wir nehmen leibhaftige Menschen wahr,
die vor uns, als unser Gegeniiber, agieren. Sie stellen eine Begebenheit
handelnd dar. Wiirde iiber eine Begebenheit aus der Vergangenheit be-
richtet, ein Epos rezitiert, so wiirden wir weder das Leibhaftige noch das
Gegeniiber als konstitutive Momente dieser Kunstform auffassen. Denn
das Berichtete ist ein uns fremdes Perfekt, das sich mit unserem eigenen
Priasens vereinbaren 1iflt. Das Zusammenprallen von Prisens und Prisens
ist es, das auf ein Mal den leibhaftigen Menschen und das Gegeniiber her-
vorspringen liflit. Dieses Zusammenprallen bestimmt das Theater.

Mein Thema ist das musikalische Theater. Ich ziehe aber das Sprechthea-
ter als Folic heran. — Ich beschrinke mich auf das Abendland. Das grie-
chische Theater 14flt sich nicht durch die Kategorien des abendlindischen
Sprechtheaters und musikalischen Theaters erfassen. Sein Sinntriger war die
povotxy) , eine urspriingliche, der griechischen Sprachstruktur innewoh-
nende Einheit von Sprache und Musik, eine Wirklichkeit, die jenseits unse-
rer Erfahrung liegt. — Im Anschauungsstoff aus dem abendlindischen Thea-
ter gehe ich nicht iiber das 19. Jahrhundert hinaus.*

Ich mochte zunichst auf einige Seiten der Musik hinweisen, die uns im
musikalischen Theater wiederbegegnen werden.

* Anschauungsstoff zu dem im Vortrag dargestellten Sachverhalt brachte iiber
das 19. Jahrhundert hinaus bis zur Gegenwart die Opernvorlesung Verdi, Bizet,
Mussorgski und die heutige musikalische Situation (Universitdit Miinchen, Winter-
semester 1958/59).
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Die Musik verwendet Tone. Der Ton ist gesellig. Ein Ton geniigt sich
selbst nicht. Eine Sinneinheit nehmen wir erst bei mindestens zwei TOnen
wahr. Denken Sie etwa an den Verstindigungspfiff: er konnte nicht aus
nur einem Ton bestehen. — Aber der einsilbige Ruf geniigt zur Verstin-
digung: ,Hans!‘; ,komm!‘. Eine einzige Sprachlautexplosion kann also eine
Sinneinheit mitteilen. Ja, sogar ein einzelner Sprachlaut ist eindeutig, ist
sich selbst genug. — Also: Ein Sprachlaut, eine Silbe lassen sich als Absolutes
eindeutig erfassen. Das Tonphinomen aber kommt erst in der Beziehung
zur Geltung: in der Relation. Das Grundelement der Musik ist das Inter-
vall: zwei Tone, nicht ein Ton. Auch der musikalische Rhythmus beruht
primir auf Relation: Wir setzen die Dauer des einen Tons in Beziehung
zu der des anderen. Das zeigt schon die Benennung der Notenwerte: Halbe,
Viertel, Achtel. — Musik ist ein in den vielfiltigen Relationen der Téne
zueinander griindendes Ganzes. Das Primire ist die Ubereinstimmung der
Toéne, ithre Harmonie, das Tongefiige.

So kdnnen mehrere Tone auch gleichzeitig erklingen. Die Musik ruft den
Zusammenklang hervor; erst als Mehrstimmigkeit verwirklicht sie sich ginz-
lich. Auch verschiedene Rhythmen werden gleichzeitig ausgefiihrt. Dieses
Mit-, Durch- und Gegencinander der Tone innerhalb der sie umgreifen-
den Harmonie erscheint wie das Vielerlei von Vorgingen innerhalb des sie
beherbergenden etnen Raums.

Ein Sprachlaut aber ertrigt in der Gleichzeitigkeit keinen zweiten neben
sich: Die Sprache kennt nur das strikte Hintereinander. Ein Sinngehalt —
etwa das Ineinandergreifen von vielerlei Vorgingen im Zugleich — muf}
von der Sprache in mehrere aneinandergereihte Worte und Sitze zerlegt
werden.

Der Ton ist nicht allein dem Menschen eigen. Auch Instrumente tonen,
auch in der Natur tont es. Wo aber ein Sprachlaut, dort ein Mensch.
Mensch — als Mensch, nicht als blofles Lebewesen — und Sprache treten
als Einbeit in Erscheinung. Aber Mensch und Ton decken sich nicht; denn,
wie ich sagte, nicht allein die menschliche Stimme bringt Téne hervor. Der
Ton wird als ein Medium aufgefafit, ein vom Menschen verwendeter Sinn-
triger. Er ist ein ,Etwas‘, ein ,Vorfindliches’, er hat korperhaften Be-
stand. — Der Zweiheit Mensch und Ton gegeniiber steht die Einheit
Mensch und Sprechen. Sie zeigt sich nun besonders darin, daff jeweils nur
ein Mensch spricht (Sprechchor ist kein urspriingliches Sprechen). Im Sprach-
vermogen meldet sich also die Person, der Mensch von der Person her, als
Person.

Das gesprochene Wort ist als das unmittelbare Sich-Bekunden der Per-
son kein ,Vorfindliches, wie der Ton, sondern: ein Akt. Ein Akt ist gegen-
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wirtiges Geschehen. Das ist aber auch das Theater. Weil also Mensch und
Sprache zusammenfallen, enthilt schon die Sprache den Keim zum Thea-
ter.

Anders die Musik. Da der Ton nicht von Haus aus mit dem Menschen
identisch ist, enthilt die musikalische Struktur nicht von vornherein Thea-
terstruktur; die Musik schligt nicht von selbst die Briicke zum Theater.
Genauer: Sie ermdglicht nicht von selbst und unmittelbar ein genuin-
musikalisches Theater. Dieses, das aus der Musik heraus konzipierte und
zugleich echte Theater, ist die Ausnahme; es ist das Theater Mozarts. — Wir
fassen zuerst die Oper auflerhalb Mozarts ins Auge.

2.

Den Anlafl zur Entstehung der Oper in Italien um 1600 gab der Wunsch
nach Wiedererweckung der antiken Tragddie. Man wuflte, dafl in der Antike
die Tragddie irgendwie mit Musik verbunden war, und man wollte hn-
liches versuchen. Da aber keinerlei Musik aus der Antike iiberliefert war,
konnte man sich nur an den sprachlichen Aufbau anlehnen: eine Aufein-
anderfolge von gesprochenen Partien — durch Personen in Monologen oder
Wechselgesprichen — und von Chortexten. Bei der Vertonung lag es nah,
an Gegebenheiten der damaligen Zeit, des 16. Jahrhunderts in Italien, an-
zukniipfen. Solche mit Musik verbundene Gegebenheiten waren Festver-
anstaltungen, etwa im Florenz der Medici: Trionfi, prunkvolle Umziige,
mythologisch-allegorische Pantomimen mit Tanz-Einlagen, Pastoralen; sie
enthielten Chore und brachten auch gesungene Handlungs-Einlagen. Diese
Geburtskonstellation, die Verbindung musikalischer Festveranstaltungen
solcher Art mit dem Sprechtheater, bestimmt bis in die Neuzeit die ernste
Oper, mit der wir uns zunichst befassen.

Soweit die ernste Oper das Dramatische beabsichtigt, eifert sie mit musi-
kalischen Mitteln der Wirkung des Sprechtheaters nach. So bei Monteverdi,
dem grofien Begriinder der Oper, so bei Gluck, Wagner oder Verdi.

Sprechtheater wurzelt durch die Sprache in der Person. Es liefle sich also
erwarten, dafl die in Anlehnung an das Sprechtheater entstandene Oper
ebenfalls die Person greifbar macht. Nun erinnern wir uns daran, daf} der
Einheit Person und Sprache die Zweiheit Mensch und Ton gegeniibersteht.
Auf das Theater angewandt bedeutet das: der Schauspieler des Sprech-
theaters ist als der ganze Mensch die Verkdrperung der Person, etwa der
Hamlet-Rolle. Durch den Schauspieler lernen wir geradezu Hamlet per-
sonlich kennen. Das Medium ist hier der Schauspieler selbst — der, als
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Mensch, eben auch spricht. Aber das Medium des Opernsingers ist, genau
besehen, nicht er selbst, sondern der Ton, jenes korperhafte Etwas. Da
der Ton nicht, wie der Sprachlaut, mit der Person identisch ist, fassen wir
den Opernsinger primir nicht, wie den Schauspieler, als den ganzen Men-
schen auf, der die Rolle darstellt, sondern als denjenigen, der die Rolle
vor allem singt. (Aber vom Schauspieler sagen wir nicht: ,Er spricht den
Hamlet", sondern: ,Er spielt ihn‘; oder ,Er ist der Hamlet‘.) Der Oper liegt
nicht die Identitit von Person und Medium, von Darstellendem und Dar-
gestelltem, von Person und Sprache zugrunde. Daher lernen wir — das
sagt unsere Opernerfahrung — keine dargestellten Personen, wie den Ham-
let, kennen. Was die Musik einfingt, sind nur die Gefiihle der Personen,
die sie beherrschenden Affekte, durch die Biihnensituation bedingte Span-
nungen, gewisse allgemein gehaltene Eigenschaften des Charakters. Aber die
Person verbirgt sich uns. Eigenartig: In demjenigen musikalischen Theater,
das, sich an das Sprechtheater anlehnend, von der Person her konzipiert
zu sein scheint, verblaf}t die Person.

Um so stirker wird jene andere, dem Festlichen verpflichtete Seite her-
vorgekehrt: die Liebe zum Glanzvollen, Prichtigen, oder zur Uberhshung
durch das Mythische; die Neigung zu Apotheosen. Nach innen gewendet
zeigt sich dieser Zug als das Weihevolle, als das Hinfithren zu Verklirung,
Erlosung. Auch Irreales, Visionen, oder Jenseitiges werden einbezogen. Das
alles ist nicht nur in der Herkunft der Oper von den musikalischen Festen
der Renaissance begriindet, sondern wird zugleich durch das Wesen der
Musik begiinstigt. Die Musik ist es, die nicht allein das Verblassen der
Person bewirkt, sondern, damit verkniipft, auch das Tragische verdeckt oder
gar aufldst. Am Schlufl des ,Fliegenden Holldnders® wirft sich zwar Senta
in die Fluten, aber eine Gloriole wird daraufhin sichtbar; auf den Tod
folgt die Verklirung. Tristans und Isoldes Tod wird als Erlosung iiber-
héht — und als tragisches Ende verdeckt. Der Konig Lear aber trigt seine
tote Cordelia, er ruft thr zu: ,Oh, du kehrst nimmer wieder’ und him-
mert uns ein: ,Niemals, niemals . . ., fiinfmal hintereinander, den ganzen
Vers ausfiillend — ohne Raum fiir Selbsttauschung.

Das Tragische wird durch die Musik verdeckt, weil die Musik Harmo-
nie ist, Ubereinstimmung im Tongefiige, Tonrelation. Wel die Musik
Harmonie ist, dringt sie geradezu nach einem harmonischen Schluf}; sie
dringt nach Aufhebung der Triibung. Dafl ein Moll-Stiick bis zu Bachs
Tod in der Regel in Dur schliefit, ist nichts anderes als die Herstellung
des ,harmonischen Schlusses. Moll ist getriibtes Dur. Der durch die Moll-
terz getriibte Dreiklang wird am Schlufi des Stiicks durch das Erklingen
nun der Durterz in ungetriibte, strahlende Schlufharmonie verwandelt. Die
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Natur der Musik liebt nicht einen Schlufl wie den des ,Konig Lear: Tod
auf Tod, und den Ausblick in die ,tritbe Zeit, der, klagend, wir gehorchen
miissen‘. Die Musik, als die Harmonie, will nicht am Schlufl des Werks
,Weh!-klagen; sie strebt danach auszurufen: ,Alle Menschen werden Brii-
der!* Das Schliefflen in Dur, strahlend, wie in Beethovens Neunter Sinfo-
nie, ist fiir mehrsitzige, in Moll stehende Werke die Regel.

Dieses Sich-Selbst-Finden der Musik, das Aufgehen in Harmonie, das
Ausstoflen der Triibung duflert sich nun in der Oper als das Festliche, die
Apotheose, die Erlosung — wir diirfen sagen: als der giinstige Ausgang
im weiteren Sinn. Das erinnert uns an die griechische Sage, wonach die
Harmonie die Tochter des Ares und der Aphrodite ist, des Kriegsgotts und
der Liebesgottin.

Aber auch der im engeren Sinn giinstige Ausgang, das ,lieto fine!, das
Happy-End, bildet bis ins 19. Jahrhundert hinein die Regel. Ein Beispiel:
Der primidr als Sprechtheater konzipierte ,Orfeo’ des Angelo Poliziano,
Ende des 15. Jahrhunderts, endet tragisch, mit dem Tod der Euridike.
In Monteverdis ,Orfeo’, 1607, verliert zwar Orpheus seine Euridike; aber
dann steigt Apoll in einer Wolke herab und nimmt Orpheus in den Him-
mel auf. Das Werk schliefft also mit UberhShung, mit Apotheose. Auch in
Glucks ,Orpheus® erscheint zum Schlufl der Deus ex machina, der hier Euri-
dike ins Leben zuriickfiihrt, worauf sich die allgemeine Freude in einem
Ballett spiegelt. — Ich nenne noch den beriihmten Opern-Textdichter
Metastasio, dessen Libretti die Grundlage unzihliger Opern des 18. Jahr-
hunderts bildeten: Er pflegte, auch bei tragischem Vorwurf, mit giinstigem
Ausgang zu schlieflen.

Die Oper des 17. und 18. Jahrhunderts beherrschte Europa. Das wirkte
sich auf das Theater im allgemeinen, also auch auf das Sprechtheater aus.
Das sogenannte Barocktheater, so Calderon, ist ja kein genuines Sprech-
theater wie das Shakespeares. Es ist vom Geist der Oper durchtrinkt: mit
Verkniipfung von Diesseitigem und Jenseitigem, Visionen, Uberhéhungen,
Phantastischem. Solches Theater wirkt auch in Goethes ,Faust nach. In
den Gespriachen mit Eckermann heiflt es, ,Faust’ fange wie eine Tragédie
an und ende wie eine Oper; der erste Teil erfordere die ersten Kiinstler
der Tragddie, so wie nachher im Teile der Oper die Rollen mit den ersten
Sdngern und Singerinnen besetzt werden miiflten.

Aus dem musikalischen Theater des 19. Jahrhunderts habe ich Wagner
erwihnt. Wie steht es aber mit Verdi? Er scheint nicht ganz in die Oper,
wie ich sie umschrieben habe, hineinzupassen. Verdi war vom tragischen
Theater, er war von Shakespeare besessen, und auch vom Drang, ihn in
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Musik zu setzen. So iibernahm er auch den tragischen Schlufl des Sprech-
theaters, z. B. im ,Otello’. Verleugnet denn Verdi die Musik? Verdi ist
nicht allein der grofle Theatermann, sondern zugleich durch und durch Musi-
ker. Fiir Opernsinger schreibt er eine hinreiflende Musik. Nun, Verdi be-
hilt zwar aus dem dufleren Gang des Sprechtheaters den tragischen Schluf}
bei — {ibrigens hierin in Ubereinstimmung mit der Tendenz jener Zeit
zum Naturalismus; aber seine Oper bleibt ihrer Herkunft, ithrer musika-
lischen Natur, sich selbst trotzdem treu: sie verdeckt die Person. Es wer-
den musikalisch nicht Personen hingestellt, sondern — sagen wir — Perso-
nifizierungen: Jago ist der Bose, der negierende Geist, der Teufel schlecht-
hin. Er selbst spricht das gleichsam apodiktisch in seinem groflen Monolog,
dem ,Credo’, zu Beginn des zweiten Aktes aus. Er ist kein Mensch; wir
lernen ihn nicht kennen. Othello und Desdemona sind Personifizierungen
des Eifersiichtigen, der aber ein gutes Herz hat, und der reinen Seele. Auch
bei Shakespeare ist Jago bos, sind Othello und Desdemona die Opfer. Aber
Jago ist hier ein Mensch; sein Hafl gegen Othello wird begriindet. Und
auch Othello und Desdemona sind nicht frei von Schuld. Die Vorgeschichte,
gleichsam die Herkunft der Personen, somit sie selbst, lernen wir in Shake-
speares erstem Akt kennen, der in Verdis ,Otello® getilgt ist. Dafiir beginnt
die Oper mit einer musikalischen Situationsatmosphire, mit einem Natur-
geschehen, dem Sturm. Auch am Schluff des ersten Akts ein Stimmungs-
bild: die Sternennacht und das Liebesduett; auch in ithm lernen wir nicht
die Personen Othello und Desdemona kennen, sondern werden von der
verzaubernden Atmosphire des durch diese zwei Menschen belebten Raums
iiberstrémt. Wollen wir die Tragddie ,Othello, das von den Personen ge-
tragene Handeln kennenlernen, so missen wir auf Shakespeare zuriickgrei-
fen. Verdis ,Otello‘ ist wie ein Auskosten des ,Othello‘ von Shakespeare;
er ist die Auswirkung der Tragddie Shakespeares als Oper — und zwar
Oper des 19. Jahrhunderts. Sie ist nicht eine ,musikalische Tragddie!, son-
dern der musikalische Ausdruck der Gefiihle, die die Tragddie auslost. Nicht
die Tragodie selbst wird komponiert, sondern ihre Wirkung auf den Zu-
schauer.

Am nichsten der Struktur des Sprechtheaters steht innerhalb der Oper
des 19. Jahrhunderts ein russisches Werk: Mussorgskis ,Boris Godunow®,
nach Puschkins Dichtung. Zwar ist auch Mussorgskis Werk ein musikali-
sches Umsetzen der Wirkung des Dramas. Aber hier verdeckt die Musik
nicht so stark die Person wie in den Opern des Westens. Das hingt auch
damit zusammen, daf} Puschkins ,Boris‘ nicht ausschlieflich in den Perso-
nen, sondern zugleich in dem sie tragenden Grund, dem Volk, wurzelt.
Mussorgski hat dieses Moment in den Vordergrund gestellt: Er hat Pusch-
kins Herrschertragddie in eine Volkstragdie verwandelt. Puschkins Werk
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endet aber als Sprechdrama: mit der Ermordung der Zarin und des Sohns
des Boris. Mussorgski hat nun diese Schlufszene durch eine andere ersetzt:
durch eine grofle Volksszene und den triumphalen Einzug des neuen Zaren,
des falschen Dimitri. Er hat also einen der Oper gemiflen Schlufl geschaf-
fen. Darauf folgen allerdings — nachdem sich die Biihne geleert hat — noch
die Worte des Blodsinnigen: ,Flieflet, flieflet, heifle, bitt’re Trinen . . .
Weh’ dir, du armes Volk!" — ein dem Sprechtheater abgelauschter Epilog
(freilich in Musik gesetzt). Diese krasse Konfrontierung von Opern- und
Sprechtheater-Struktur veranschaulicht Mussorgskis Haltung. Sein ,Boris
Godunow* ist die am weitesten gehende Synthese innerhalb der Oper des
19. Jahrhunderts.

Bis jetzt habe ich iiber die ernste Oper gesprochen. Wir sahen: Diese
Oper ist von der Tragddie abgeleitet. Die Tragddie aber konstituiert den
Menschen, und zwar von der Person her. Die Musik ist anders geartet.
Sie baut nicht die Person auf, sie kann den Menschen nicht von der Person
her konstituieren. So wird im musikalischen Theater mit tragischem Vor-
wurf der Mensch durch die Musik verdeckt. Dafiir tritt in den Vorder-
grund das musikalisch Uberhdhende und die musikalische Darstellung der
— nun verselbstindigten — menschlichen Leidenschaften, der Konflikte,
der Situationen. Insofern hier nicht der leibhaftige Mensch konstituiert wird,
begegnet uns hier nicht das spezifische Merkmal des genuinen Theaters.

Wir wenden uns nun dem Theater Mozarts zu.

3.

Die Tragddie griindet in den groflen Menschen. Sie, die Helden der Tra-
godie, gehen zugrunde, und was bleibt, sind die Kleineren. Denken Sie
an ,Hamlet’: So gut wie alle Hauptpersonen sterben; es bleiben lediglich
Herolde am Leben, die der Nachwelt von jenem groflen Geschehen Kunde
bringen: Horatio und der neue Konig, der Fremdling, der nun das Erbe
antritt. Da nun die Tragddie in den groflen Menschen griindet, wird der
Titel so gut wie immer durch den Namen des Haupthelden, eben des Titel-
helden, bestimmt: ,Othello’, ,Macbeth’, ,Konig Lear* — oder ,Romeo und
Julia®.

Die Komodie aber griindet nicht in den groflen Menschen, sie kennt
keine ,Helden‘. Thre Titel lauten: ,Ein Sommernachtstraum®, ,Was ihr
wollt’, ,Der Sturm‘, ,Der Widerspenstigen Zihmung’. Sie nehmen Bezug
auf die Situation, das Ambiente, die Handlung. Solche Titel sind bezeich-
nend fiir die Struktur der Komddie, dafiir, daf} die Komddie primir von
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der Gemeinschaft ausgeht. In der Gemeinschaft erscheint der Mensch nicht
als die grofle Person, gleichsam nicht primir als ,Absolutes’, sondern in
seinen ,Relationen® zu den anderen Menschen. Die Gemeinschaft ist ein
Relationsgefiige. Das aber ist — so stellten wir frither fest — auch die
Musik. Komddienstruktur und musikalische Struktur sind verwandt. Die
eine ist wie das Bild der anderen. So hat man oft, und mit Recht, fest-
gestellt, dal Shakespeares Komddien von einer musikalischen Atmosphire
getragen werden, daf} sic ,wortgewordene Musik‘ sind. (Es wird auch viel-
fach Musik verwendet und auch ofters iiber Musik gesprochen.) Sofern aber
die Komodie Sprechtheater ist, baut sie den Menschen nicht ausschlieflich
von der Gemeinschaft her auf; denn beim nackten Sprechen meldet sich von
selbst auch die Person.

Mozart schrieb zunichst sowohl ernste als auch komische Opern. Aber
die groflen Werke seiner reifen Zeit entstammen dem Bereich der komischen
Oper, also der Komddie. Thre Titel lauten: ,Die Entfithrung aus dem Serail‘,
,Le Nozze di Figaro‘ (,Die Hochzeit des Figaro‘; nicht ,Figaro), ,Cosi
fan tutte’, ,Die Zauberflote’. Also keine Personennamen als Titel.

Doch wie steht es mit ,Don Giovanni‘? ,Don Giovanni‘ — denkt man —
kommt der Tragddie nah. Nun, der originale Titel lautet: ,Il Dissoluto
punito® (,Der bestrafte Wiistling) als Haupttitel (eine moralische Sentenz,
also ebenfalls kein Personenname) und an zweiter Stelle folgt: ,ossia il
Don Giovanni. Dem Titel wird hinzugefiigt: ,Dramma giocoso® ( heite-
res Drama®), in der urspriinglichen Fassung sogar ,Opera buffa‘. Gewif}
enthdlt ,Don Giovanni‘ auch tragische Ziige. Und sobald das Werk zum
Tragischen hin tendiert, ragt die Person hervor, hier Don Giovanni. Die
Basis ist aber auch hier die Gemeinschaft. Es handelt sich also im ,Don
Giovanni‘ um eine Synthese auf der Grundlage der Buffa, und somit der
Gemeinschaft. Don Giovanni selbst: eine grofle Person, der ,Bose’ des
Stiicks. Er durchzieht wie eine Achse das ganze Werk, sich immer mehr in
sein Schicksal verstrickend. Er wird durch die hoheren Michte vernichtet,
in die Holle geworfen, vom ewigen Feuer verschluckt. Doch das, worauf
das Werk hinauslduft, ist der Triumph der Gemeinschaft. Es schreitet fort
bis zum Ausstoflen des Bosewichts, und weiter bis zur Herstellung der
gelduterten Gemeinschaft, der Gemeinschaft als Harmonie. Anders in der
Tragodie, der Tragodie Shakespeares, wo alles in Flammen aufgeht, wo die
groflen Menschen, auch die Guten, zugrunde gehen.

Aber bei Shakespeare gibt es eine Parallele auch fiir ,Don Giovanni‘:
,Der Kaufmann von Venedig‘. Auch dieses Werk ist eine Komodie mit
tragischen Zigen: Shylock, eine grofle, ausgeprigte Person, der ,Bose’ des
Stiicks, verstrickt sich immer mehr in sein Schicksal, bis er von der Ge-
meinschaft ausgespien wird. Und der letzte Akt des ,Kaufmann‘, dieses Fest
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der Gemeinschaft, ist ins musikalische Element getaucht, ist Harmonie. So
enthilt er auch, nach dem Zwiegesprich ,In solcher Nacht‘, zwischen Lorenzo
und Jessica, den Hymnus an die Musik als die Harmonie: die Stelle iiber
die Sphiarenharmonie.

Neben ,Don Giovanni‘ und dem ,Kaufmann von Venedig® kdonnte man
auch Moliéres ,Le Tartuffe’ erwihnen (so, mit Artikel, lautet der fran-
zOsische Titel; also nicht als Personenname gemeint, sondern analog zu
,Le Misanthrope®, ,L’Avare’, als Eigenschaft — ,Der Heuchler’; und es
wird ein Untertitel hinzugefiigt: ,ou L’imposteur — ,oder Der Betriiger®).
Auch hier der ,Bose, der sich in sein Schicksal verstrickt und von der Ge-
meinschaft ausgestoflen wird; es trifft ihn sein Verhingnis durch den Deus
ex machina — im ,Don Giovanni‘ war es der Komtur, im ,Kaufmann‘
die als Rechtsgelehrter verkleidete Porzia; im ,Tartuffe® ist es der Kom-
missar des Fiirsten. Was bleibt, ist wieder die zur Harmonie zuriickfindende
Gemeinschaft.

Werke wie die drei erwihnten erinnern also zwar durch gewisse Ziige
an die Tragodie, sind aber nur scheinbar mit ithr verwandt. In Wirklich-
keit wird hier die Komddienstruktur noch ausdriicklicher als sonst in der
Komodie: die Gemeinschaft als die Harmonie leuchtet um so stirker da-
durch hervor, dafl sie einen Fremdkorper als zentrale Figur enthilt, den
es auszustoflen gilt.

Von dieser Seite her gesehen weist auch Beethovens ,Fidelio® Komddien-
struktur auf: Ausstoflen des Bosewichts (Pizarro), glinstiger Ausgang, strah-
lende Musik, Triumph des Menschen als Harmonie, Triumph der Gemein-
schaft und der ,Ehelichen Liebe® (so lautet der urspriingliche Titel des Vor-
wurfs; nicht ,Leonore’ oder ,Fidelio‘, sondern ,L’Amour conjugal; also
wieder kein Personenname).

Genuin-musikalisches Theater verwirklicht sich als Komddienstruktur.
Nur die Sprache bringt auch Tragodie als genuines Theater hervor. Die
Sprache birgt beides in sich, Tragodie und Komddie, sie schafft den Men-
schen von der Person und von der Gemeinschaft her; als das Urphinomen
des Menschlichen ist die Sprache allumfassend. (So vermeint man einzu-
schen, weshalb Shakespeare vor Mozart gelebt hat.)

Dafl die Sprech-Komdédie etwas ,Musikalisches® hat, bedeutet nicht, daff
sie eine hybride Form ist: Was die Phidnomene selbst anlangt, so sind
beide, Tragodie und Komddie, genuines Sprechtheater. Denkt man aber an
ihre Herkunft, gleichsam vor der Verwirklichung als Theater, so ist man
geneigt zu sagen: Die Tragodie entsteht aus der eigenen Machtvollkom-
menheit der Sprache 2llein. Wire aber im Menschen nicht auch die An-
lage zur Musik eingepflanzt, so wire er — das ist natiirlich eine Fiktion —
nicht auf die Komddie gekommen.
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Das Gemeinsame von Musik und Komddie 1st es, was in Mozarts komi-
scher Oper zum genuin-musikalischen Theater fiihrt.

Mozarts Oper wurzelt in der italienischen Opera buffa und im deut-
schen Singspiel; sie kommt, wie auch Shakespeares Komddie, von der
Commedia dell’arte, der Stegreifkomodie her: Spiel, Requisit, Verkleidun-
gen, Verwechslungen, Intrige beherrschen die Biihne. Es bleibt kein Raum
fiir die Entfaltung von der Person her; ein Hamlet kann hier nicht auf-
treten. Hier ist das Zusammenwirken das Primare: die Beziehungen im
gemeinsamen, durch die Menschen realisierten Raum, die vielfiltigen, in-
einandergreifenden Bewegungen mit den unvorhergesehenen Auftritten, den
Uberraschungen.

So liegt es nah, dafl hier das Ensemble in den Vordergrund riickt: eine
musikalische Nummer, die aus echter Handlung besteht, wobei mehrere
Menschen handelnd singen, und zwar verschiedene Texte zugleich. Die
ernste Oper kannte in der Zeit von Monteverdi bis Gluck das Ensemble
nicht. Erst in der italienischen komischen Oper wurde das Ensemble —
zu dem auch das Finale eines Akts gehort — ausgebildet. Von dort hat cs
Mozart iibernommen und zum Kernstiick seiner Opern gemacht.

Fiir Mozarts Ensemble gilt im besonderen, was ich allgemein iiber die
Musik sagte: Mustk sei ein in den vielfiltigen Relationen der Téne griin-
dendes Ganzes. Das Mit-, Durch- und Gegeneinander der Téne und Rhyth-
men innerhalb der sie umgreifenden Harmonie erscheint wie das Vielerlei
von Vorgingen innerhalb des sie beherbergenden einen Raums.

Mozarts Ensemble ist aber mehr: Es verkorpert die menschliche Gemein-
schaft dadurch, dafl es genuines Theater und in einem von der Musik her
konzipiertes Theater ist.

Die Musik schliagt nun nicht von selbst, wie die Sprache, die Briicke zum
Theater. Denn — so sahen wir — Mensch und Ton fallen nicht, wie Mensch
und Sprache, zusammen. Die Musik enthilt als Relationsgefiige nur die
Anlage dazu, das Bild der Gemeinschaft zu werden, also den Menschen
darzustellen. Damit die Musik ihrerseits den Menschen als korperhaftes,
hier und jetzt in unserer Gegenwart handelndes Wesen auf die Biihne stel-
len kann, muf} sie — iiber die Harmonie, das Gesellige der Téne hinaus —
eine musikalische Tbheaterstruktur aufweisen. Musikalische Struktur und
Theaterstruktur miissen sich decken.

Das ist aber entscheidend: Darin liegt der innere musikalische Grund,
weshalb nur in der Zeit der Wiener Klassiker, Haydns, Mozarts und Beet-
hovens, das genuin-musikalische Theater entstehen konnte. Denn nur hier
erreichte die musikalische Struktur die Stufe, die das Theater, den Men-
schen, der frei handeln kann, heraufbeschwor. Theater aber, sagte ich, ist
die Konfrontierung von Prisens und Prisens, die Konfrontierung der Pri-
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senz unseres Ich und der Biihnenwirklichkeit; erst das Aufeinanderprallen
von Prisens und Prisens lafit auf ein Mal das Korperhafte und das Gegen-
iber hervorspringen. Es muflte also die Stufe erst erreicht werden, die
musikalisch nicht mehr — wie die dltere instrumental konzipierte Musik —
gleichsam im Imperfekt spricht, sondern im Prisens; die nicht eine epische,
sondern eine handelnde Struktur aufweist; die nicht sagt: ,Es war, son-
dern: ,Es ist‘. Und auch: die nicht — wie die spitere Musik — sagt: ,Ich
fihle, sondern: ,Wir sind‘. Solche musikalische Struktur ist nur die Wiener
klassische. Um dies zu erhirten, wire notwendig, auf musikalisch-satztechni-
sche Fragen einzugehen, was fiiglich heute unterbleiben muf.

Die Theaterstruktur dieser Musik beschrankt sich nun aber nicht auf das
Ensemble und das Finale. Sie ergreift auch die Arie. Eine Arie Mozarts,
selbst wenn sie vom Text her keine Handlung enthilt, wird musikalisch
sub specie des Handelns ausgefithrt — denken Sie etwa an Taminos Arie
,Dies Bildnis ist bezaubernd schdn‘: ,Dies Bildnis — neue Regung — soll
die Empfindung Liebe sein? — Ja, ja! — O, wenn ich sie nur finden
kénnte — Ich wiirde — Und ewig wire sie dann mein — ewig, ewig®:
Das alles wird durch den Gesang und das Partiturgewebe als sich jeweils
neu, frei Ereignendes verwirklicht.

Das Ganze der Musik — Arien, instrumentale Teile, Ensembles, Finale —
wird von der musikalischen Struktur des Handelns bestimmt. Wir stellen
also fest: Damit genuin-musikalisches Theater entstehen konnte, geniigte
nicht das Ankniipfen an die Komédie; eine zweite Voraussetzung war die
Struktur der Wiener klassischen Musik. Komische Opern wie ,Die Meister-
singer’ und ,Falstaff’ sind, ihrer von der Musik her bedingten Realitit
nach, dem sonstigen Theater Wagners und Verdis verhaftet, nimlich der
ernsten Oper.

In Mozarts musikalischem Theater — und so auch in Beethovens ,Fidelio®
— begegnen uns aber auch alle Seiten der Musik als Harmonie, die wir
in der ernsten Oper fanden: das Festliche (,Die Hochzeit des Figaro® schlief3t
mit: ,Auf zum Feste!*), der giinstige Ausgang, somit auch die Eintracht,
dic Apotheose und die Verklirung (,Zauberflote’), das Erfassen der Situa-
tion. Aber {iber alle diese Momente hinaus, sie durch Vertiefung verwan-
delnd, zeitigt dieses genuin-musikalische Theater den Menschen als Musik.
Mozarts Theater vermenschlicht den Sinn der Musik: der Musik als des
harmonischen ,concorditer dissonans® des Miztelalters, des ,eintrichtig-disso-
nierenden‘ Bilds des Alls. Genuin-musikalisches Theater, Mozarts Theater,
ist die Begegnung der Musik und der zu sich selbst findenden freien Men-
schengemeinschaft; der Triumph der Musik als freier Gemeinschaft, der
freilen Gemeinschaft als Musik.
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Die Tragddie als Sprechtheater und das genuin-musikalische Theater, wie
es von Mozart verwirklicht wurde, sind die zwei Eckpfeiler, die die Er-
schaffung des Menschen auf der Biithne tragen: die Tragddie von der Per-
son her, Mozarts Theater von der Gemeinschaft her. — Das Theater
Mozarts wie das Sprechtheater von den Charakteren her begreifen zu wol-
len, verbaut den Zugang zum Wesentlichen. Wollte man die Tragédie und
Mozarts Theater gegeneinander ausspielen und sie an der Grofle der Per-
sonen messen, so wiirde freilich die Tragodie den Sieg davontragen: Die
Person des Lear ist mehr als die Person des Figaro. Wohl entstehen auch
in Mozarts Theater so etwas wie ,Charaktere’, dies aber nur sekundir. Das
Primire ist der Aufbau von der Gemeinschaft her, ist der das Theater-
Geschehen beherrschende, menschlich beschaffene ,Raum®.

Wenn im Es-Dur-Finale der ,Hochzeit des Figaro‘ (zweiter Akt) un-
erwartet aus der Kabinett-Tiire, die der Graf wiitend aufmacht, Susanna
heraustritt, entsteht eine Konstellation, die die drei Menschen auf der Biihne
— Graf, Grifin, Susanna — umgreift und sich als Relationsgefiige, als
Haltung, als Handeln, in der Musik von Takt zu Takt ereignet. Und so
bei allem, was dieses Finale enthilt. Die Menschen als Korperhaftes, das
Requisit im weiteren und engeren Sinn, die Tiire hier, das Sofa dort, das
Fenster, Figaros Auftritt, dann Antonio mit dem Blumentopf und der Brief-
tasche: dieses sich wechselseitig durchwirkende Ganze ist eine sich als Hier-
und- Jetzt ereignende musikalische Struktur. Dann der Auftritt von Basilio,
Bartolo, Marcellina; auf der anderen Seite die Grifin, Susanna, Figaro:
es bilden sich zwei Blocke, der Graf als Schiedsrichter, sie trennend, in der
Mitte. Und nun prallen sie aufeinander: ein Tanz, ein Wirbel, Allegro
assai — Piu Allegro — Prestissimo. Die zwei Blocke sprechen Verschie-
denes und doch zugleich. Aber wen stort das? Dieses unser Gegeniiber,
diese Menschen erscheinen ja nicht primir als die Personen. Hier, in unse-
rer Gegenwart, wird das Wesen der Musik, die Tonrelation, das concorditer
dissonans, in Prisens, in korperhafte, handelnde, menschliche Gemeinschaft
gebannt. Diese sich immer wieder erneuernden Stéfe, diese sich stets un-
erwartet, proteusihnlich verwandelnden Konstellationen, diese Blitze, sind
das geistige Fest der sich als musikalische Struktur konstituierenden Welt.
Wir ertappen die Welt mitten in threm Entstehen, wir ertappen uns als
Zeugen der Erschaffung der Welt, der Welt sub specie der menschlichen
Gemeinschaft. Nach diesem Finale kennen wir uns; wir wissen um uns
als der Welt. — In der ernsten Oper gibt es Uberhdhungen; wir werden
in ,andere Bereiche’ gefiihrt; oder wir werden durch die Auswirkung
menschlicher Schicksale, Konflikte, Leidenschaften erschiittert: wir ,erleben’.
Im ,Figaro‘-Finale nichts davon: Wir triumen nicht, erleben nicht. Wir sind
wir selbst. Wir sind.
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DER CHOR ,TRIUMPH, TRIUMPH, DU EDLES PAAR®
AUS DEM 2. FINALE DER ZAUBERFLOTE
(1969)

Der im Programm abgedruckte Titel (,Zur Funktion der Sprache im
musikalischen Satz der Zauberfldte) war als ein vorldufiger Arbeitstitel
gedacht; er deutet den Bereich an, dem das Thema meines Referates ent-
nommen ist. Vor die Alternative gestellt, entweder {iber Grundsitzliches
zu sprechen, oder einen Abschnitt aus der ZauberflGte, stellvertretend, ge-
nau zu behandeln, entschied ich mich fiir das zweite, weil mir dies fiir den
Umfang eines Referates geeigneter erschien.

Der Triumphdchor ist sehr kurz; er ist der kiirzeste selbstindige musika-
lische Satz der Zauberflote. Und er erweckt den Schein eines einfachen,
offenbar zu einfachen Satzes. Denn in der Literatur wird er nur wenig,
und auch in Verbindung mit Vorbehalten beriicksichtigt. Man vermifit die
stieferen Tone“! oder einen kunstvolleren, polyphon ausgefiithrten Satz2,

Nun steht der Triumphchor, schon vom Textbuch, von der Handlung her
beurteilt, an zentraler Stelle. Tamino und Pamina haben die Feuer- und
die Wasserprobe bestanden, und sie werden in die Gemeinschaft der Ein-
geweihten aufgenommen. Was noch folgt, ist lediglich die Bereinigung des

Feldes: die Vereinigung nun auch Papagenos mit Papagena, das Ausstofien
der Bosen aus der Gemeinschaft, und der riickblickende Schluf}chor.

Im Textbuch heiflt es, nach der Wasserprobe: ,Sogleich 6ffnet sich eine
Tiire: man sieht einen Eingang in einen Tempel, welcher hell beleuchtet
ist. Eine feierliche Stille. Dieser Anblick mufi den vollkommensten Glanz
darstellen. Sogleich fillt der Chor unter Trompeten und Pauken ein. Zuvor
aber Tamino und Pamina“:

Ihr Gotter! Welch ein Augenblick!
Gewihret ist uns Isis’ Gliick.

Und nun der Chor:

Triumph! Triumph! Du edles Paar!
Besieget hast du die Gefahr!

Der Isis Weihe ist nun dein!
Kommt, tretet in den Tempel ein!

Der erste Vers ist ein Ausruf und die Anrede des Paars. Zu einem Satz
wird er erst durch den zweiten Vers vervollstindigt, der das Verb — und

1 Vgl. H. Abert, W. A. Mozart II, Leipzig %1924, S. 823.
2 Vgl. H. W. v. Waltershausen, Zauberflte, Miinchen 1920, S. 113,
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zwar gleich zu Beginn — bringt: ,Besieget hast du die Gefahr!“, cine
Feststellung des Chors, im Perfekt. Dann — dritter und vierter Vers —
zwei vollstindige Sitze im Prisens: ,Der Isis Weihe ist nun dein!“, und,
Folgerung, ,Kommt, tretet in den Tempel ein!“. In diesem letzten Vers
werden die zwei Personen als Personen angeredet (Plural: ,kommt®,
stretet), wihrend in den drei ersten Versen das Paar als Einheit angespro-
chen worden war (,,du edles Paar ... hast du... dein®).

Die Musik: (s. unten, S. 146 £.)

Das Allegro beginnt faktisch schon mit der zweiten Hilfte des voraus-
gehenden letzten Adagio-Takts (der Halbtakt des Adagio entspricht tempo-
miflig einem ganzen Takt des Allegro: 4 Adagio-Achtel = 4 Allegro-
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Viertel). Es handelt sich um einen Fanfarensatz. Trompeten und Pauken
haben hier nicht lediglich die Aufgabe, das — ohnehin nicht vollstindige
(Streicher, Oboen, Horner) — Orchester zu verstdrken; sie haben eine reale
Funktion: ,Dies kiindigt den Sarastro an® erkldrt Pamina dem Papageno
vor Sarastros erstem, durch einen ,Marsch mit Trompeten und Pauken®
cingefithrten Auftreten. Trompeter und Pauker bildeten im 17. Jahrhun-
dert und in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts eine eigene Zunft; sie
unterstanden direkt dem Fiirsten; sie waren hoher gestellt als die anderen
Instrumentalisten — hoher auch im wortlichen Sinn. Sie gehdrten bei offi-
ziellen Anlissen zu den Reprisentanten des Herrschers, sie kiindigten ihn
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an. Bei Mozart lebt noch diese Erinnerung. Wenn daher das Einfallen des
Triumphchors ,unter Trompeten und Pauken® eigens im Textbuch, das
selbstverstindlich sonst nicht die Instrumentation der Sitze angibt, erwihnt
wird, so weist dies auf einen bestimmten Satz-Typus hin.

Der Satz besteht aus vier 6taktigen Gliedern:

(Gesang : ! L L ! )
. 1 6 16 4 o
Orchester: | e F1s T13-18 "19-24
I vV 1 VvV 1 VvV 1 I

(Dem abtaktig zu gliedernden instrumentalen Geriist gegeniiber beginnen
die jeweils entsprechenden Gesangsabschnitte verschoben, so dafl sie mit
dem Tonika-Einsatz des jeweils folgenden Gliedes enden.)

» ITriumph®, dreimal hintereinander, mit Trompeten und Pauken allein,
bildet einen langen Ansatz, die Exklamation fiir sich; und das vierte ,, Tri-
umph®“ wird mit der Anrede verbunden:

51D A S R N IO A"

Tri - umph! Du ed - les Paar!
\Y > 1

nun unterstiitzt durch das volle Orchester. Nach einer Zisur (,Paar!® =
Halbe + Achtelpause) hebt der zweite Vers mit einem kurzen Anlauf an
(»Besicget” in drei Achteln). Der darauffolgende rhythmische Kern des Ver-
ses ist aber derselbe wie der des ersten Verses — und auch des dritten
(die Vertonung dieses Verses ist in rhythmischer Hinsicht iiberhaupt identisch
mit der des zweiten):

riumph, Tri-umph, Tri-umph, ri -jumph! Du ed-les Paar

)

~2r

2. Be-sieget |hast du dieGe -| fahr
3. Derl-sis |Wei - he ist nun | dein

Nachdem also der erste Vers einen langen Anlauf genommen hatte, setzt
der zweite Vers mit einem kurzen und zugleich bestimmten Anlauf (Drei-
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achtel-Auftakt) ein; jetzt ist ja nicht zu verweilen, im Gegenteil: das Ver-
bum, mit dem dieser Vers beginnt, bedingt das Knappe der Vertonung

(nur zwei Takte), die wiederum das Bestimmte der Aussage unterstreicht,
das Perfektische fester fafit.

Erster und zweiter Vers stehen ausschlieflich auf der I. und V. Stufe;
die Soprantone sind ¢”, e”, g”; sie erinnern an die Zauberfloten-Akkorde
mit Prim, Terz und Quint als Spitzent6ned. Es liegt Fanfarenstruktur vor;
wir diirfen hier nicht von harmonischem Satz im engeren Sinne sprechen.
Echter harmonischer Satz ist aber nun die Vertonung des dritten und die
unmittelbar daran anschliefende des vierten Verses — und zwar nur eben
dieses eine, den dritten und vierten Vers enthaltende Glied T. 7—12 (bzw.
8—13). Die drei auftaktigen Achtel (,Der Isis“) sind jetzt Tonwieder-
holungen, sie stellen gleichsam das Sprungbrett dar, von dem aus die obere
Quart, f’, dann die Quint, g”, und die Sext, &”, erreicht werden. Und
wihrend der erste und der zweite Vers mit je einer Zisur endeten (,,Paar,

»Gefahr®: I J v ), geht es nach dem dritten Vers sofort weiter, obwohl
auch dieser, wie der zweite, einen selbstindigen Satz bildet, ja mit den
zwei ersten zusammen in eine sprachliche Einheit gefafit ist, der der vierte
Vers fiir sich gegeniibersteht. Anstatt also den Einsatz des vierten Verses,
»kommt“, in dem erwarteten Abstand zu bringen, etwa

4 4

ist nun dein, kommt

schafft Mozart eine Verkniipfung, indem er aus dem einen Wort ,kommt*
gleichsam ein auftaktiges zweisilbiges, ,kommt-kémmt“, macht. Das be-
wirkt, dafl wir jetzt — aber erst durch die Vertonung — den dritten
Vers als auf den vierten hin tendierend, als mit einem Doppelpunkt ver-
schen auffassen. Wir empfinden iiber das Abgeschlossene der Aussage hin-
aus, dafl er eine Folgerung mit sich bringt: die Aufforderung ,kommt,
tretet . . .“, wobei die Oberstimme, mit dem einladenden Septfall 4”—5’
(T. 9) einsetzend, eine Quart abwirts steigt, vom &” iber das g”, f”
zum e¢” (Spitzentone T. 9, 10, 11 und 13), nachdem sie im dritten Vers
cine Sext erklommen hatte. Dadurch und durch das unmittelbare Anschliefen
des ,kommt-kémmt“ an ,dein!®, sowie auch durch das nachdriickliche Auf-
greifen des soeben erreichten Spitzentons 4”, leuchtet nun auch das die drei

3 Vgl. z. B. auch den Beginn des vorausgehenden Fldtenmarsches, ebenfalls in
C-Dur, und den Beginn der nachfolgenden Papageno-Szene, in G-Dur, g 5’ d’.
Auch schon Nr. 1 beginnt mit Prim, Terz, Quint in der Oberstimme, ¢” es” g”,
das es” g” b” der Ouvertiiren-Er6ffnung nach ¢-Moll versetzend.

149



vorausgehenden Verse verbindende ,du — du — dein“ auf: g”—g”—a”,
sich hinaufschraubend; und die sich daran anschlieflende melodische Umkehr
schafft sowohl Zusammenhang als auch Trennung.

An der Umkehr mit dem Einsatz des vierten Verses ist die gesamte Satz-
struktur beteiligt. Die drei ersten Verse wurden in kompakten Klingen vor-
getragen. Jetzt wird der Satz aufgespalten, in Stimmen aufgelockert und —
das sagte ich schon — harmonisch durchgefiihrt. Es bildet sich eine Sequenz
(T. 9—11), und die Harmonie vollzieht den Quartenabstieg der Oberstimme
in Dreiklingen iiber f, e, d und ¢ (auf 1 der Takte 9, 10, 11 und 13) mit. Es
bildet sich also hier ein harmonischer Gang, der in das Klangzentrum C
miindet, wie der Gang auf der Biihne zum leuchtenden Tempel hinfihrt.

Die unverziiglich einsetzende Wiederholung des Verses stellt aber eine
neue musikalische Wirklichkeit hin. Jetzt ereignet sich das Eintreten in
den Tempel. Der wihrend der Takte 2—12 durchgehend erklingende Fan-
farenrhythmus setzt in den nichsten zwei Takten (13 f.) aus; die Akkord-
sdulen auf 1—3—1 bewirken als Gegenschlag ein dreimaliges synkopisches,
blankes ,kommt“ im Sopran (auf ¢” e” g”, also wie T. 3 f., aber jetzt
in gebrochenem Rhythmus); ihm antwortet die zwei ersten Male ein
~kommt“ der Unterstimmen zusammen mit den instrumentalen Schligen;
das vorher, T. 9—11, jeweils in einer Stimme erscheinende ,,kommt-kémmt“
wird also jetzt in zwei Partikelchen, ein synkopisches und ein abtakti-
ges, zerschnitten; und so kann jetzt das dritte synkopische ,kommt“ ohne
Gegenschlag bleiben; es entsteht eine Kluft. Ein Blitz, der Unisono-Sech-
zehntellauf der Streicher, schligt ein, und schon mit dem wieder einset-
zenden Fanfarenrhythmus — und zwar auf dem unvermittelt hineinschmet-
ternden, schier berstenden Quartsextakkord (dem einzigen des Satzes) —
sind Tamino und Pamina in den leuchtenden Tempel aufgenommen. — Die-
ser vierte Vers war zuvor (T. 9 ff.) als ein einheitliches sprachliches Gan-
zes, als eine instindig hineinlockende Gebirde musikalisch realisiert: das
viermalige ,kommt-kémmt“ miindete in das ,tretet . . .“ ein, es fiihrte zu
ithm hin. Jetzt aber, dadurch daff nach dem letzten synkopischen ,kommt*
der Satz abbricht (T. 14), verkorpern der ,kommt“- und der ,tretet ein“-
Abschnitt zwe1r verschiedene, ja einander entgegengesetzte Sinngehalte:
Auftaktgefille/frei einsetzende abtaktige Gegenstiitze (Zusammenhang
durch diskontinuierliche Fiigung): ein musikalischer Kontrapost, ein Phino-
men, das nur die Wiener klassische Struktur gezeitigt hat. — Das Ereignis
umfaflt zweimal drei Takte. (Die sich — als einzige innerhalb des Chor-
satzes — wiederholenden, das 6-Takte-Maf herstellenden drei Takte schaf-
fen zusammen, sich gegenseitig intensivierend, die eine musikalische Wirk-

lichkett.)
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Die Bauweise dieser drei Takte finden wir (ebenfalls als 2X3) in milder
Gestalt vorgebildet im selben Finale, einige Seiten vorher, Allegretto, Zwel

geharnischte Minner: (,Ein Weib, das Nacht und Tod nicht scheut,)

A I R A I A N ) M

ist wir - dig und wird ein - ge - weiht

Zum Vergleich:

R P D PR

kommt, kommt, kommt, kommt, kommt tre - tet in den Tempel ein

Zu beachten die Sinnentsprechung.t — ,Kommt / tretet ein“ wird auf
Tamino und Pamina bezogen; ,Ein Weib . . . ist wiirdig/und wird ein-
geweiht® auf Pamina. Und eine weitere Kontrapoststelle auf Tamino (Be-
ginn 1. Finale, drei Knaben): Nach dem in aufraktigem Gefille gefiihrten
»Zum Ziele fiihrt dich diese Bahn“ + ,Bedenke dies“ dreimaliges abtaktiges
Setzen,

Be-ldenke dies V [ kurz, sei ein l Mann, V
L1 2 3 4 5
dann Jingling,] wirst du minnlich Isie - genV
1 2 3 4 5 ]
wobei zwei 5-Halbe-Einheiten entstehen. — Auf ,(dann,) Jiingling,

wirst® die Spitzentdne der drei Zauberfloten-Akkorde, Prim, Terz,
Quint (¢” ¢” g”), mit abschlieBender Prim (¢”) auf ,(sie-)gen“. Auch in
»kommt, kommt, kommt* ¢” ¢” g” (T. 13 {.), mit abschlieBendem ¢” auf

4 Gleich nach ,ist wiirdig . . .“ eine weitere Kontrapoststelle:

J 1 ippr N R RS I AR
Ta - mi - no mein! o welch ein Gliick!

Und eine Entsprechung, Fidelio, 2. Finale:

J R VI S I N S N I R (P A A B\ W R

0O Gott O Gott welch ein Augenblick!
(Lehrreich, dafl in der 1. Fassung, 1805, diesc Kontrapostbildung noch fehlt.)
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»(in den Tempel) ein“ (T. 16). Aber, im Gegensatz zu ,kommt/ tretet®,
keine Kontrapostverkniipfung von ,dann, Jingling“ und ,siegen® (der
Kontrapost liegt vor ,dann“); hier liegt eine Aussage vor, ,wirst siegen;
und zwar Futurum, noch ferne Zukunft — musikalisch verwirklicht als
langausgehaltenes ,wirst® mit nachfolgendem Auslauf + langer Vorhalts-
endung, ,du mannlich sie-gen® (stufenweise ausgefiihrt).

Also nach der Verheiflung, und zwar fiir jeden der beiden, Tamino und
Pamina, gesondert ausgesprochen, jetzt die Verwirklichung fiir beide zu-
sammen, der Kontrapost ,kommt, tretet ein®, mit der Tamino-Stelle durch
die Oberstimment6ne, mit der Pamina-Stelle durch den kontrapostischen
Rhythmus verbunden. — Ein grofler Augenblick der Wiener klassischen
Musik, und des musikalischen Theaters iiberhaupt. — Und doch ist diese
Stelle nicht im iiblichen Sinn ,dramatisch®; sie bringt keine Uberraschun-
gen, sie enthilt keine ,dramatische Spannung‘. Nicht die Sprache ist der
JInhalt‘, und die Musik dessen ,Ausdruck®; was sich ereignet, kommt von
der Musik her, ist nicht in der Sprache vorgebildet. Es liegt eine eigenstin-
dig musikalische Theaterstruktur vor.

Es folgt das Nachspiel, T. 19—24 = 2+2-+2 Takte. In der 2-Takte-
Bildung 19 f. (= 21 f.) wirkt die Erinnerung an das Ereignis T. 13—15
(= 16—18) nach:

13 (= 16)
NB

o d e il 2O 1L 2oy

Diesen drei Takten entsprechen die zwei Takte:
19 (= 21)

T L QO AT

Sie sind wie das Nachbild, das, nach dem Erblicken des blendenden Lichts

der Sonne, in unserem Auge entsteht.

Uberblicken wir die Binnengliederung der vier 6-Takter:
T. 1— 6: 1 (Adagio-SchluB) + 3 ( I=V) + 2 (I-V)

T. 7—12: 2 (I-) + 4 IV->V)
T. 13—18: 3 (I-V) + 3 ( I=V)
T. 19—24: 2 (I-V) 4+ 2 ( I=V) + 2 (D)

Die 6-Takte-Einheit immer wieder neu gefafit, neu entstehend, in immer
wieder neuem Anlauf gewonnen! — Und dafl eine 6-Takte-Einheit, nicht
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etwa ein Gebilde von 4+4 Takten, zugrundeliegt, auch das steht in Wechsel-
wirkung mit der spezifischen Spontaneitit, dem Gelenkigen, Federnden, dem
Feierlich-Sieghaften dieses Satzes.

Das 6taktige Nachspiel stellt eine Entsprechung dar zum Nachspiel des
1. Finale, dort in doppelten Notenwerten notiert, Allabreve:

A: Nachspiel 1. Finale (Auflenstimmen)
B: Triumphchor-Nachspiel (Auflenstimmen)

{ _ FeWer feecidd

A St eteterrrer
wJ2ddd S LJT3 d J
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Unterschiede: Der Wechselnotentakt erfolgt dort zweimal hintereinander;
dadurch entstehen jeweils 5 Takte, bzw., nach der Notierung unseres Nach-
spiels bezeichnet, 21/2 (statt 2) Takte. Und die Wechselnoten-Bewegung hat
sich an unserer Stelle umgekehrt (Bafl: h—c h—c statt c—h c—h).

Der dem Nachspiel am Schlufl des 1. Finale vorausgehende Text ist die
Sentenz: ,(Wenn Tugend . . .) dann ist die Erd’ ein Himmelreich und
Sterbliche den Gottern gleich.“

1. Finale

dann ist dic Erd'ein Him - mel - reich und

(Hier die Wechselnotenbewegung tibereinstimmend mit der im Triumph-
chor-Nachspiel)

Triumphchor-Nachspiel

Dort ,Wenn — dann“; jetzt aber, nach dem Ereignis der Takte 13—18,
ist es, ob die Musik ,sagte: ,,Nun ist die Erd’ ein Himmelreich“. Sobald
wir uns aber diesen Text hier als mitschwingend vorstellen, wird uns er-
innerlich, dafl zu Beginn des 2. Finale Mozart ja tatsichlich eben diesen
Text, allerdings mit anderer Musik, schon einmal aufgegriffen hat: Die drei
Knaben schlieflen dort ihren Gesang (,Bald prangt . . .“) mit ,Dann ist die
Erd’ ein Himmelreich . . .“. Also auch das — wortlose — Nachspiel festigt
durch das Ankniipfen an den Schluff des 1. und den Anfang des 2. Aktes
den Triumphchor als die zentrale Stelle der Zauberflote: Das frither zwei-
mal wie ein Postulat hingestellte ,Dann ist die Erd’ . . .“ wird nun gleich-
sam zu seiner Verwirklichung gebracht.

Das Nachspiel des 1. Finale unterscheidet sich von unserem Nachspiel
aber auch dadurch, dafl es noch eine eigenstindige, lingere duflere Besti-
tuigung anhidngt (vgl. die letzten 5 Takte des Beispiels S. 153). Dieselbe
Schluflbestitigung bringt iibrigens, in Es, auch das 2. Finale. Eine solche Be-
stitigung, wie sie der Schlufl des — 1. und 2. — Aktes als Notwendigkeit
mit sich bringt, wire als Abschlufl des Triumphchor-Nachspiels, mitten im
Finale, nicht am Platze. Ja die Stellung unseres Satzes innerhalb des Gan-
zen ist es, die diese ihn — nicht nur im Nachspiel — kennzeichnende duflerste
Knappheit erst ermoglicht. Aber auch benotigt wird diese Knappheit hier:
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Der Kern dieses Satzes ist das Einschlagen des Blitzes; wir sind Zeugen der
in unserer Gegenwart sich ereignenden Epiphanie. Dieser Augenblick er-
tragt nur das Allernotwendigste an Umhiillung.






ZU DEN SATZSCHLUSSEN DER MISSA SOLEMNIS
(1970)

Mein Referat ist in erster Linie eine Mitteilung anhand der Quellen. —
Zuvor stichwortartig einiges iiber den musikalischen Sachverhalt.

Die Missa Solemnis beginnt mit dem auf 2 einsetzenden, iibergebunde-
nen D-Dur-Klang; sie beginnt vor dem Taktschwerpunkt, gleichsam vor
dem Beginn des Zeitmessens, vor der Zeit. Diesem Beginn entspricht am
Ende des instrumentalen Vorspiels (T. 20) ein Schluf} auf 2, mit voraus-
gehender Uberbindung, ein iiberquellender, {iberhingender Schluf}, gleich-
sam nach der Zeitl.

Anfang P T;Schluﬁ
metrischer Rahmen

Diese Struktur ist wesentlich fiir die gesamte Missa; auch fiir ihre Binnen-
gliederung. Doch beschranke ich mich hier auf die Satzschliisse. ,Kyrie“:
Schlufl auf 2, mit pizzicato und vorausgehender Pause; und auch hier (T. 7
und 5 vor Schlufl) Einsitze vor der Zeit. — Ich nehme den Schlufl des
»Sanctus® (,Benedictus®) vorweg, auf den ich nicht weiter eingehe: eben-
falls auf 2 und pizzicato mit vorausgehender Pause. — ,Gloria“: der
beriihmte nachhallende Chorschluff, vor der Zeit beginnend, nach der Zeit,
auf 2 schlieflend, das metrische Bild des Uberquellens in nuce,

y 4 1AM T

glo - ri-a

»~Credo“: Schlufl ebenfalls auf 2; der Schiuflakkord setzt aber schon im
drittletzten Takt, und zwar nicht auf metrischem Schwerpunkt ein; in die-
sen ruhenden Schluflklang sind als eine nun auch im groflen iiberhingende
Bildung die fallenden Dreiklangsténe f—d—B, pizzicato, hineingelegt. Sie
sind der Kopf des Fugenthemas,

f £ f f 4B

et vi-tam ven-tu-ril

das ja aus einer Folge von fallenden Terzen besteht (f’—d”—b’—g’—es”—
¢’—a’—f—d”). Und eine ununterbrochene Reihe von fallenden Terzen
bestimmt auch im Anschluff an das Thema den gréfiten Teil des Allegretto

! Ebenso beginnt und endet der erste Chor-Abschnitt, T. 21/22—49.
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ma non troppo der Fuge?. — Auffallend analog ist das Thema des ,Dona
nobis“ gebaut: auch dieses besteht aus einer Reihe fallender Terzen,
a’—fis’—d’—h—(G), davor noch eine Terz, e”—cis”. Im Verlauf des Satzes
auch hier eine lingere Reihe fallender Terzen (T. 188—207). Und auch
hier bringt der Satzschlufl den Themenkopf, die fallenden Dreiklangsténe,
hier a—fis—d (die Durchgangstdne g und e waren schon bei der ,Dona“-
Reprise in das Thema einbezogen), und zwar auch hier in den Grundklang
(im Bldserverband, besonders wichtig Horner und Trompeten) hineinge-
legt. Dieses zugleich mit dem Grundklang einsetzende, iiberhingende
a—fis—d, hier sogar in tiefer Lage, bewirkt ein Hinauszdgern, ein Suspen-
dieren des Schluflklangs bis zum Einsetzen des vorletzten Taktes, — ein
Uberhingen 1im groflend. Das wird deutlich durch Gegeniiberstellung des
Reprisenschlusses, der als ersten Bafiton eben nicht die Quint, a4, sondern
die Prim, d, bringt. (T. 384). — Daf} kein Satz der Missa mit klar auf-
gestelltem authentischen Schluff, V—I, D—T, endet, mdchte ich als das
klangliche Aquivalent zu der metrischen Erscheinung des Uberquellens, des
Uberhangens im kleinen und im groflen, ansehen. Schmidt-Gérg? weist
auf eine allgemeine Sinnentsprechung zwischen ,dona nobis pacem® und
»vitam venturi saeculi“ hin, indem er sich auf Augustin beruft: Friede
sei die Ruhe der Ordnung, das ewige Leben. Dieser Gedanke wird durch
unsere Beobachtung der musikalischen Entsprechung der zwei Satzschliisse
bestitigt. Nun aber 1ifit sich in die Sinnentsprechung ,dona nobis pacem®
— ,vitam venturi saeculi“ auch das ,Kyrie eleison“ einbeziehen: ,Kyrie
eleison“, ,dona nobis pacem®, ,vitam venturi saeculi“ — eine Bitte, von
drei verschiedenen Seiten her beleuchtet. Davon abgesehen wissen wir aber,
daf} es iiblich war, beim ,Dona“ auf die Musik des ,Kyrie“ zuriickzugrei-
fen. Auch Beethoven tut dies in seiner C-Dur-Messe. — Nun, auch in der
Missa solemnis wird eine Beziehung zwischen ,,Dona“-Schluff und ,Kyrie“-
Schlufl hergestellt — freilich auf andere Weise: Auch im ,,Kyrie“-Schlufl
ist in den Grundklang das a—fis—d hineingezeichnet! Und zwar trotz der
Verstecktheit im Notenbild deutlich vernehmbar: Der Dreiklang bleibt lie-
gen — wie im ,Dona“ und auch im ,,Credo“ —, wihrend Tenor + 1. Horn

2 Auf die Bedeutung der fallenden Terzen in der Missa solemnis hat schon
J. Schmidt-Goérg hingewiesen (Zur melodischen Einheit in Beethovens ,Missa
solemnis, Fs. A. van Hoboken, Mainz 1962, 146 f{f.).

3 Und auch diese zwei letzten Takte zielen nicht auf den letzten Klang hin;
vielmehr ist das 1 des vorletzten Taktes die Stiitze, von der aus das weitere als
iiberhingend erscheint (Sechzehntel jetzt nur auf 1, aufwirts; der tragende Bafi-
verband vollzicht keinen Oktavsprung abwirts, d’—d, sondern behilt die hohe
Lage, d’, bei).

4 J. Schmidt-Gorg, Missa solemnis, Bonn 1948, 26.
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das a—fis artikulieren; und im letzten Takt, auf 2, gestochen scharf, aus-
driicklich, das Pizzicato, d in 2. V., Va. und Bafl. Die 2. Fl. bringt dabei
alle drei T6ne, a—fis—d, hintereinander.

Aufgrund der Beobachtung, dafl in ,Kyrie“, ,Credo“ und ,Agnus® die
absteigenden Dreiklangstone den stehenden Schluflklang durchziehen, und
allgemein aufgrund der auffallenden Satzschluflbildungen fragte ich mich,
ob der musikalische Zusammenhang dieser Stellen nicht anhand der Quel-
len vom Werdegang her ausdriicklicher gemacht werden konnte. Zunichst
zog ich — schon 1963, im Zusammenhang mit einem Kolleg iiber die
Missa solemnis — das Autograph heran. Beethoven hat an den letzten
Takten des ,Kyrie“ viel herumprobiert5. Die zwei letzten stark korrigier-
ten Streichertakte streicht er aus und schreibt sie unten neu (,Vi - de“).
In Abb. 1, der Transkription der letzten Takte, die urspriingliche Fassung
links und die verinderte rechts. Links: der stehende Klang, beim Schluf}
in die Terzlage iibergehend; keine Pause in den Streichern vor 2 des letz-
ten Taktes, kein pizzicato. Rechts: Tenor + 1. Hr. + 1. u. 2. FL. den
Abstieg a—fis in den ruhenden Schluflklang hineinlegend (das d in der
2. Fl. kam spiater hinzu: also a—fis—d), das fis durch die Pausen der
Streicher im vorletzten Takt hervorgehoben; und nach der Pause auf 1
das d pizzicato, wobei die 2. V. ein d anstelle des urspriinglichen & bringt,
so dafl, vom fis der 1. V. abgesehen, das die Terzlage des Schluflklangs
stiitzt, das Pizzicato unisono erklingt. Beethoven hat also den Terzenabstieg
a—fis—d nachtraglich hineingebracht®.

Der Schluff des ,Credo“ im Autograph (Transkription s. Abb. 2) ent-
spricht in Umfang, Anlage und Klangfolge der endgiiltigen Fassung. Aber
wir suchen vergebens nach dem hincingelegten ,et vitam venturi“, nach
den absteigenden Dreiklangstdnen f—d—B. Sie sind nicht da! Sie wurden
also spiter hineingesetzt, noch spiter als das a—fis—d in den ,Kyrie“-
Schluff. Auch der Schiufl auf 2, auf der zweiten Halben des 3/2-Taktes, ist
hier noch nicht vorhanden (die zwei Schlige stehen hier in Viertel-Abstand).
Beethoven belebt in dieser ilteren Fassung den Schluflklang mit dufleren
Mitteln: durch —==== ====—und Hinzufiigen der Terz in der Va. im vor-
letzten Takt. In der endgiiltigen Fassung aber bleibt dieser Klang unver-
indert, auch die dynamische Schattierung fillt weg; und dieser stehende
Klang wird von dem Dreiklangsabstieg ,et vitam venturi® durchzogen.

5 fol. 25r, s. Faksimile des Kyrie, Tutzing 1965.

6 Auch der Schlufl des Vorspiels ist erst nachtriglich im Autograph in einen
tiberhingenden Schlufl verwandelt worden. Geradezu aufregend ist das Verfol-
gen der Entstehung der Takte 46—49 (Schlufiglied des ersten Chorabschnitts) am
Autograph, worauf ich aber hier aus Raumgriinden nicht eingehen kann.
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Beim ,Dona“ skizzierte Beethoven zunichst einen um drei Takte kiirze-
ren Schluf} (auf der drittletzten Seite des Autographs). Auch hier fehlt das
iberhingende a—fis—d. Das Einfithren des a—fis—d und somit das Zu-
standekommen des neuen, endgiiltigen ,Dona“-Schlusses hat — so miissen
wir annehmen — auch die Anderung des ,Kyrie“-Schlusses veranlaflt. Mog-
licherweise ist beides in ein und demselben Arbeitsgang entstanden.

Die Beobachtungen am Autograph lGsten die Frage aus, ob die zwei bei
der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien aufbewahrten Abschriften der
Missa solemnis, das Widmungsexemplar fiir den Erzherzog Rudolph und
das friiher im Besitz von Brahms befindliche Exemplar, weiteren Aufschlufl
geben konnten. In einer Gemeinschaftsarbeit zusammen mit den Herren
Dr. Hell und Dr. Schlotterer vom Miinchner Seminar nahmen wir in die-
sem Sommer die zwei Manuskripte an Ort und Stelle durch. Tatsichlich
erschiofl uns diese vorliufige Untersuchung weiteres uns nicht Bekanntes.
Den beiden Herren sage ich meinen Dank fiir thre Mitarbeit. Ich erwihne
ithren Anteil nicht im einzelnen.

Das Wichtigste zum allgemeinen Befund: Das Brahms-Exemplar gilt als
eine zweite Abschrift mit spiteren, von Beethoven selbst, z. T. erst nach
der Uberreichung des Widmungsexemplars im Mirz 1823 eingetragenen
Korrekturen. So nahm Nottebohm? — der allerdings das Brahms-Exemplar
offenkundig nur fliichtig durchgenommen hatte — an, die kompositorische
Arbeit an der Missa solemnis sei frithestens gegen Mitte des Jahres 1823
abgeschlossen worden. Nun hat sich gezeigt, daff Beethoven diese Ab-
schrift schon anfertigen liefl, wihrend er noch am Autograph arbeitetes.
Brahms-Exemplar und Autograph bildeten von da an zusammen die Arbeits-
unterlage Beethovens. Nachtrigliche Anderungen im Autograph werden in
das Brahms-Exemplar eingetragen (doch nicht alle); aber es wird auch
direkt am Brahms-Exemplar gearbeitet. Beide zusammen sind als — sagen
wir — ,das Manuskript der Missa solemnis anzusehen. Das Brahms-
Exemplar triagt starke Gebrauchsspuren; es war Beethovens Handexemplar.
Es diente als Vorlage zur Herstellung des Widmungsexemplars (und spiter
auch der Stichvorlage).

Zum Befund beziiglich der Satzschlisse: Das Brahms-Exemplar enthile
zum ,Gloria® aufler dem endgiiltigen auch einen ilteren, von Beethoven
mit Bleistift eigenhindig notierten Schluflentwurf (Transkription s. Abb. 3
links), der nichts mit dem iiberquellenden spiteren Schlufl zu tun hat (da

7 G. Nottebohm, Zweite Beethoveniana, Leipzig 1887, 154; vgl. auch Kinsky-
Halm, 361.

8 Einiges scheint darauf hinzudeuten, daff die Abschrift in Etappen nach Sitzen
erfolgte, und zwar moglicherweise die Kopie des Kyrie zuletzt.
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das ,Gloria“-Autograph verschollen ist, wissen wir nicht, ob der alte Schluf}
auch dort stand). Und auch zum ,Credo“ enthidlt das Brahms-Exemplar
einen alteren durchgestrichenen Schlufl (Transkription s. Abb. 3 rechts) —
die Pauke ist von Beethoven eigenhidndig eingetragen®. Also fir alle
Schliisse, ausgenommen ,Benedictus“, sind dltere, nicht-tberhingende und
z. T. kiirzere Fassungen nachweisbar. Der zuletzt erwihnte, kiirzere, nur
zweitaktige ,,Credo“-Schlufl stand urspriinglich auch im Autograph (zu er-
kennen allerdings nur, wenn man von seiner Existenz weifl); er ist aber
ausradiert, und an seiner Stelle ist der viertaktige, aber immer noch nicht
der endgiiltige Schluf eingetragen (dieser Schlufl fehlt im Brahms-Exemplar).
Wir erinnern uns daran, dafl auch der erste Entwurf des ,Dona“-Schlus-
ses im Autograph kiirzer war, und ohne das tiberhingende a—fis—d. Es
scheint also, dafl die Schluflerweiterung des ,,Dona“ nicht allein das Hin-
einlegen des a—fis—d in den ,Kyrie“-Schluff, sondern auch die Erweite-
rung des ,Credo“-Schlusses im Autograph veranlafit hat (,Dona“ 6 statt
3 Takte, ,Credo“ 4 statt 2 Takte); moglicherweise auch das Abriicken vom
urspriinglichen Schluflentwurf des ,Gloria“.

Das Hineinlegen des Terzenabstiegs in den ,Credo“-Schluf} bildete nun
die letzte Etappe: Im Widmungsexemplar, das sonst keine Korrekturspu-
ren aufweist, war zuerst der dann ausradierte, aber noch deutlich erkenn-
bare viertaktige ,,Credo“-Schlufl des Autographs iibernommen. Und an des-
sen Stelle wurde (auf der Rasur) der endgiiltige Schluf} eingetragen; dabei
wurde im letzten Takt nach der ersten Achtelpause eine Viertelpause ein-
gezwingt und somit der Schluflklang auf 2 verlegt!®. Also erst im letzten
Augenblick, etwa beim Durchnehmen des Widmungsexemplars, wurde der
Abstieg Quint-Terz-Prim, nun als das motivische ,et vitam venturi“, auch
in den ,,Credo“-Schluf hineingelegt.

Damit war die Ausformung der Satzschlisse und zugleich die Kompo-
sition der Missa solemnis abgeschlossen!!. (Der endgiiltige ,Credo“-Schlufl
steht im Brahms-Exemplar auf einem eingefiigten Blatt!2.)

® Dieser Schluff ist in H. C. R. Landon, Beethoven. Sein Leben und seine Welt
in zeitgendssischen Bildern und Texten, Ziirich 1970, 142, wiedergegeben, doch
mit der irrtimlichen Angabe, es handle sich um das Widmungsexemplar und
dieses sei von Schlemmer — de facto der Kopist des Brahms-Exemplars — ge-
schrieben.

10 Kleine Abweichungen gegeniiber dem Autograph bzw. gegeniiber der end-
giiltigen Fassung (s. Abb. 2 rechts) beleuchten den Werdeprozefl.

1 Was noch hinzukam, sind, soviel wir jetzt iiberblicken, lediglich ,Ausfiih-
rungsbestimmungen®, etwa Tempoangaben, dynamische Zeichen. Auch das Aus-
schreiben der verstirkenden oder verdoppelnden Posaunenstimmen (z. T. in ,Bei-
lage“ oder ,Beyschluf“, wie Beethoven im Brahms-Exemplar vermerkt) gehort
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Der Werdegang der Satzschliisse, von den iltesten, nicht-liberhdngenden
bis zum Eintragen des ,et vitam venturi“ bestitigt und verdeutlicht die
Einheit der Konzeption — einer Konzeption, die, wie ich zu Beginn sagte,
die gesamte Missa solemnis durchzieht.

Nur so viel im Rahmen dieser kurzen Mitteilung. — In der nichsten
Zeit wollen wir Autograph, Brahms-Exemplar, Widmungsexemplar und
Originalausgabe unter Heranziehung der in Mainz bei Schott aufbewahr-
ten Stichvorlage vergleichend im Zusammenhang durchnehmen. Aufgrund
unserer Erfahrungen gehen wir voll Erwartung an die Arbeit.

hierzu; die der Kompositionsebene angehdrenden Posaunenstimmen waren — wie
auch W. Virneisel (Zur Handschrifc der Missa Solemnis von Beethoven, OMZ 21,
1966, 261) feststellt — von Anfang an in der Partitur enthalten.

12 In Landon (s. Anm. 9) ebenfalls abgebildet.
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MUSIK UND NOMOS
(1969)

Ein Fragment des chorischen Dichters Alkman, der im 7. Jahrhundert
v. Chr. in Sparta gewirkt hat, lautet: ,Ich kenne die Nomoi aller Végel’,

olda §bpviywy vouws dvrwy . Nomos ist hier etwa mit ,Weise‘, ,Sanges-
weise* wiederzugeben. Aber die Hauptbedeutung von Nomos ist ,Gesetz’,
ein Begriff, der dem Bereich des Rechts und des Staates angehort. Was hat
die Weise, die Melodie, mit dem Gesetz zu tun?

Das Wort Nomos begegnet uns zum erstenmal bei Hesiod, im 7. Jahr-
hundert. In dieser frithen Zeit bedeutete es ,Brauch’, ,Gewohnheit’,
,Sitten und Gebriuche’. Etwa um die gleiche Zeit wurde aber Nomos auch
schon in musikalischem Zusammenhang verwendet. Von Terpander, der
in Sparta um die Mitte des 7. Jahrhunderts, kurz vor Alkman, wirkte,
ist iiberliefert, dafl er musikalische ,Nomoi¢ geschaffen hat, Weisen, die
als Vorbilder angesehen wurden. Genannt werden z. B. der Boiotische, der
Aiolische, der Trochaische, der Orthios (,stehende’) Nomos. Es gab rein
instrumentale Nomoi und Nomoi mit Gesang. Aber auch bei diesen diirfte
sich die Bestimmung Nomos primir auf die spezifisch musikalische und nicht
auf die sprachliche Seite bezogen haben.

Die Anwendung von Nomos in Alkmans Fragment ,Ich kenne die
Nomoi aller Végel® setzt die Kenntnis der musikalischen Wortbedeutung
voraus. Es ist der dlteste uns iberlieferte Beleg fiir das Vorkommen des
Wortes Nomos in einem musikalischen Zusammenhang — ,musikalisch
freilich in einem weiteren Sinn, denn es handelt sich hier nicht direkt um
Musik, sondern eben um Vogelgesang.

In der Bedeutung ,Gesetz‘ biirgerte sich das Wort Nomos erst im Ver-
lauf des spiateren 6. und des 5. Jahrhunderts ein; aber auch danach blieb
die musikalische Verwendung weiter bestehen. Platon spricht ausfiihrlich
tiber die mustkalischen Nomoi und zugleich — ja oft in einem Atem —
iiber die Nomoi als Gesetze. Und es gibt eine Stelle in den ,Froschen des
Aristophanes, in der Nomos ,Sangesweise’ bedeutet und sich wie bei Alk-
man auf Vogelgesang bezieht: ,Sie (die Schwalbe) singt (zwitschert, 13fit
erklingen) den klagenden Nachtigallen-Nomos®, auf griechisch: ( yedidchv)

xedadet OénixAavroy dndoviov véuov (V. 684).

Was sind die Nomoi der Vogel? Die Amsel singt, und Alkman erkennt
den Nomos der Amsel. Aber was Alkman Nomos nennt, ,ist® nicht ,da‘,
ist nicht vorhanden. Was die Amsel jeweils singt, ist nie genau dasselbe.
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Doch kann er unterscheiden: Das ist der Nomos der Amsel oder der Nomos
der Nachtigall. Insofern ,sind‘ die Nomoi der Vogel ,da‘, unabhingig von
ihrer Aktualisierung, von ihrem jeweiligen Horbarwerden. Was Alkman
kennt und Nomos nennt, ,ist‘ also nicht ,da‘ und doch ,da‘, nimlich die
fir ihn als Vorstellung reale Weise der Amsel, nicht das, was im nichsten
Augenblick eine Amsel hervorbringen wird.

Analog — auf den Menschen bezogen — haben wir auch den musika-
lischen Nomos zu verstehen: er ,ist da‘, aber nur im jeweiligen Vollzug
nimmt er konkrete Gestalt an, wird er konkret formuliert, tritt er als
Tun hier und jetzt in Erscheinung. Diese Umschreibung erfaflt zugleich
den Sinn des Nomos iiberhaupt. Nomos ist etwas Geltendes und insofern
gleichsam Immerwahrendes, das aber nur in der jeweiligen Anwendung
volle Realitit erlangt. Er ist nichts Sichtbares, Vorhandenes, sondern etwas,
das eine Weisung setzt, eine Richtung weist, dem Menschen anzeigt, was
zu tun ist: was er tun soll, tun darf — oder auch, was man zu tun
pflegt.

Es hilft, Nomos ein anderes griechisches Wort gegeniiberzustellen: polpa,
Moira, ,Anteil, ,das beschiedene Los‘, ,Schicksal’, von uelpouat, ,ich er-
halte als Anteil (uépos) . ¥épo¢ , Nomos, dagegen — von v»éuw, nemd,
,austeilen‘, aber auch zugleich ,sich aneignen® — bedeutet etwa ,das Ge-
gebene anwenden, verwenden’. In beiden, Moira und Nomos, steckt die
Bedeutung ,austeilen‘, doch wihrend Moira nur passivisch verstanden wird
— man erleidet sie —, enthilt nemd, und so auch Nomos, das Aktivische,
das Moment des Sich-Aneignens. Wird der Nomos durch die Spannweite
zwischen Austeilen und Sich-Aneignen, Allgemein-Gegebenem und beson-
derer Ausfithrung, Geltendem und Sich-danach-Richten, immerwihrendem
Sinn und jeweiliger Verwirklichung, also durch das Moment des Anwendens
gekennzeichnet, so ist die Moira geradezu das Unabwendbare.

Der Rechtsphilosoph Eric Wolf! umschreibt den Nomos als das dem
Seienden wesensgemifl Zukommende, Selbstverwirklichung, Grundverfas-
sung, das In-Ordnung-Halten, In-Ordnung-Sein; und zusammenfassend:
Weisung. Nomos als das dem Seienden wesensgemifl Zukommende und
als Selbstverwirklichung liflt an ein von Pindar mit Gewicht verwendetes
Wort denken: @uvd, Phya?, ,Ursprung’, ,Herkunft!, ,Gebliit, ,Wesen".
Einzig das Tun, das sich nach der Phya richtet, sei wesentlich. ,Was durch
Phy4 gegeben wird, ist das stirkste iiberall® (9. Olymp. Ode). Nomos und

1 Griechisches Rechtsdenken I, Frankfurt/Main 1950, S. 268—280.

2 Trotz derselben Wurzel nicht zu verwechseln mit Physis. Das spater aufkom-
mende Gegensatzpaar Nomoes-Physis im Sinn von Satzung (Konvention)-Natur
gehort nicht hierher.
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Phy4 erginzen sich. Beide stellen durch ihr blofles Dasein eine Forderung.
Beide beleuchten das Wirkliche: Phy4 von seinem Ursprung her, aufgrund
gleichsam seiner Imperfekt-Struktur, Nomos dagegen als ein Zutuendes, im
Hinblick auf seine Soll-Struktur,

Um zu veranschaulichen, was die Alten unter dem Nomos im Bereich
der Musik verstanden, mdchte ich den Inhalt der 12. Pythischen Ode von
Pindar angeben. Die Stadt Agrigent soll Midas empfangen, der im Aulos-
spiel, einer von Athena erfundenen Kunst, siegte. Als ndmlich Perseus
Medusa enthauptete, hérte Athena das Klagen der Schwestern. Und nach-
dem sie Perseus von seinen Mihen erldst hatte, erfand sie das Aulosspiel,
und zwar eine bestimmte Weise (Nomos), um jenes herzzerreiflende, laut-
tonende Wehklagen darzustellen. Sie iibergab den Menschen diese Modell-
weise, die als ruhmvolle Mahnerin das Volk zu Wettkimpfen zusammen-
filhrte, und nannte sie die Vielhdupterweise (Polyképhalos Nomos), —
dies woh! in Anspielung auf die vielen K&pfe der Schlangenhaare der
Medusa und ihrer Schwestern. — Pindar beschreibt das Aulosspiel als eine
gottliche Erfindung. Weiter wird gesagt, dal eine Weise gottlichen Ur-
sprungs, ein Nomos, zum Vorbild wird, nach dem die menschlichen musi-
kalischen Nachbildungen entstehen. Dieser Urtyp, dieser Nomos, ist wie
der Ahnherr einer bestimmten musikalischen Gattung, oder auch: eines
,Stiicks, das freilich jeweils, je nach der Wiedergabe, verschieden aus-
fall.

Der gbttliche Nomos wird also zu den Menschen, zum menschlichen musi-
kalischen Tun in Beziehung gesetzt. Athena hat den Polyképhalos Nomos
geschaffen, gestiftet und den Menschen ibergeben zur jeweiligen Ausfith-
rung, zur jeweiligen Anwendung. — Von hier aus haben wir ein Fragment
des Pindar zu verstehen (Frgm. 178): vouwv dxodovres decduarov xédadov
(,Sie horten den von dem Gott gebauten Klang — kélados® — der Nomoi).
Dieser wunderbare Spruch kann fiir die Musik, aber auch allgemein gel-
ten; fiir die Musik: ,Sie horten die von dem Gott gebauten Nomoi —
Weisen — erklingen®; im allgemeinen Sinn: ,Sie vernahmen die von dem
Gott gestifteten Nomoi — Gesetze‘. — Bei Hesiod, nun nicht auf Musik
bezogen, heiflt es: ,Zeus hat diesen Nomos (,Brauch‘) verordnet’. Und
Heraklit spricht vom theios Nomos, vom gottlichen Nomos, der iiber den
menschlichen Nomoi steht. Nach Pindars beriihmtem Spruch, ,Nomos,
Konig von allen, der Sterblichen und der Unsterblichen®, haben der Gott

8 kélados bedeutet ,helles (auch lautes) Rauschen oder Klingen‘; aber auch
silbriges Pliatschern oder Zwitschern’. Wie bei Aristophanes (s. S. 167) wird bis
auf den heutigen Tag in Griechenland das Vogelsingen ,keladd genannt.

4 Vgl. dazu Orphiker, Hymnus 64: ,Ich nenne den Konig der Unsterblichen und
der Sterblichen, den himmlischen Nomos’. — Pindar nennt den Nomos auch
Tyrannos, Despotés, etwa ,Herr", ,Herrscher'.
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und die Menschen dem Nomos, somit zugleich ithrem Wesen, ihrem Ur-
sprung — ihrer Phyd — zu gehorchen, auf ithn zu horchen, und sich, ihr
Tun danach zu richten oder ihre Entscheidungen zu treffen.

Aufler Nomos gibt es auch andere der allgemeinen Sprache entlehnte
Worte, die, in musikalischem Zusammenhang als Fachworter verwendet,
den durch Nomos belegten musikalischen Sachverhalt jeweils von ihrer Seite
her beleuchten: das deutsche ,Weise* bedeutet ,Art und Weise* und
,Sangesweise; das entsprechende griechische Wort 7pdtoc , Tropos, und
das lateinische modus. oluoc, Oimos, ,Weg', bedeutet, besonders in der
Form oiun , Oimég, auch ,Sangesweise’, also etwa ,Gang des Gesanges
(vgl. z. B. Pindar, 9. Olymp. Ode: oluov Aiydy , ,den klingenden Pfad
des Gesanges‘); x€AsvBos , Kéleuthos (,Bahn‘), verwendet Pindar in dhn-
lichem Sinn: ,(Der Aulos) beschritt die dorische Kéleuthos der Hymnen®
(Frgm. 191). In allen diesen Ausdriicken schwingt der Sinn ,Anweisung’
oder ,Wegweiser mit. Im Mittel- und Neugriechischen bedeutet gxorzds ,
Skopéds (,Ziel, wonach man schiefft’, ,Zweck’, ,Absicht’) auch die San-
gesweise. Das Wort zedude , Tethmds (,Sitte’, ,Brauch®), dlter als Nomos,
erscheint bei Pindar auch in der Bedeutung ,Sangesbrauch‘. Bei Aischylos,
Hiketiden, V. 1034, bedeutet Peouds 5 (= treduds ) soviel wie musikali-
scher Nomos.

Die Verflochtenheit der allgemeinen und der musikalischen Bedeutung
von Nomos zeigt sich ausdriicklich bei Platon. Ein Beispiel (Gesetze 7002—b):
,Zur Zeit der alten Nomoi war das Volk iiber keinen einzigen der Herr,
sondern es war gewissermaflen freiwillig der Knecht seiner Nomoi. —
Welche meinst du? — Vor allem die, welche die damalige Mousiké be-
trafen. Zur Erlduterung folgt die Benennung mehrerer Gesangsgattungen,
und anschlieffend wird noch eine weitere Gattung von spezifisch als Nomoi
bezeichneten Gesingen eingefithrt. — So kann das Wort Nomothetés,
,Gesetzgeber, auch den Stifter — den ,Komponisten® — von musikali-
schen Nomoi bezeichnen (Dialog Minos 318P). Beide geben eine bleibende
Weisung, die es jeweils zu befolgen, jeweils auszufithren gilt.

Die Beobachtung, dafl zur Benennung musikalischer Sachverhalte Worter
der allgemeinen Sprache verwendet werden, 148t sich tiber den Nomos und
die oben erwihnten Benennungen hinaus verallgemeinern. Die Sprache halt
keine Worter bereit, die urspriinglich oder direkt, ohne Umbiegen, spezi-
fisch Musikalisches bedeuten. Die Musik und die sie ausmachenden konsti-
tutiven Momente lassen sich offenbar nicht unmittelbar benennen.

5 So Murray, 1938. Weil, 1907, liest: foués.
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Diese merkwiirdige Erscheinung nimmt ihren Anfang beim einfachsten
musikalischen Element, beim einzelnen Ton. Er verschliefit sich jedem Be-
nennungsversuch. Wir kdnnen ihn nur bezeichnen, mit willkiirlichen Zei-
chen bezeichnen, z.B. ¢, d, e ... oder do, re, mi ... Aber Worte, wie bei
den Farben ,rot!, ,gelb, ,blau, stellen sich nicht ein, ja wir spiiren, dafl
es sinnlos ist, an den einzelnen Ton eine solche Erwartung zu kniipfen.
Nun, das hat seinen Grund: c¢ ist nur scheinbar ein isolierbares musikali-
sches Element; es wird musikalisch relevant, wird bestimmt erst durch seine
Bezichung zu einem anderen Ton, z.B. zu g; und umgekehrt habe ich
das g erst als Relation zum c¢. Sie bestimmen sich gegenseitig. Das die
Musik Konstituierende ist die Tonrelation, sind die Hohen- und Zeitver-
hiltnisse, und zwar werden beide als Zablenverhiltnisse bestimmt. ,Genannt
werden sie daher in Anlehnung an Zahlen: fiir die Hohenverhiltnisse der
Tone z. B. ,Quart® (vier Stufen) oder, als das ihr zugrundeliegende Zah-
lenverhiltnis (der Saitenlingen oder der Frequenzen), griechisch ,epitriton®
= ,Verhiltnis 4:3¢; fiir die Zeitverhiltnisse z. B. Halbe, Viertel; 3/4(-Takt).
Dariiber hinaus werden musikalische Sachverhalte in Anlehnung an Sicht-
bar-Riumliches, Dinghaftes oder deren Eigenschaften benannt. Beispiele:
Intervall (Diastema = ,Abstand), Melos (,Glied?), Takt (tactus, von
tangere, ,berithren?), Ton (,Spannung’, etwa der Saite), hoch-tief (fiir
Tone).

Mousiké, das Wort, das spdter die Bedeutung ,Musik® angenommen hat,
ist der Form nach ein Adjektiv, auf die Musen bezogen, zu erginzen etwa
,Betatigung® oder ,Vermogen (der Musen). Mousiké — die Benennnung
finden wir zum erstenmal bei Pindar — nannten die Griechen der ilteren
Zeit die unldsliche Einheit von Musik und Wort im Vers, also von Musik
und bleibend gebindigtem Sinn. Fiir ,Musik® hatten sie keinen Namen. Erst
nach Platon wird Mousiké auch fiir die — von der Sprache entblofite —
Musik verwendet.

Auch fiir Harmonia und Rhythmés gilt die Feststellung, daff die Be-
nennung von musikalischen Sachverhalten in Anlehnung an Nicht-Musika-
lisches entsteht. Harmonia, ,Zusammenfiigung’, z. B. von Holzkonstruk-
tionen, so bei Homer, wurde spiter auf das Zusammenfiigen von Tonen
iibertragen; es bedeutet, etwa seit Pythagoras, deren wechselseitige Bin-
dung, deren festes Relationsgefiiges. Und zwar weist von jetzt an Harmo-
nfa zugleich auf die den Tonverhdltnissen zugrundeliegenden Zahlenrela-
tionen. Sie hat eine musikalische und zugleich eine mathematische Seite.
In dem durch die Harmonia belegten Sachverhalt wird angezeigt, dafl
die Musik nicht identisch ist mit dem empirischen Naturbereich, mit Nur-

6 Harmonia ist also nicht mit dem neuzeitlichen musikalischen Terminus ,Har-
monie’ — etwa in ,Harmonielehre’ — gleichzusetzen.
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Horbarem, nur als Empfindung Wahrgenommenem, sondern dafl sie ein
von der Empirie unabhingiges Substrat hat: die als Zahlenrelation erfafite
Harmonia, die als Harmonia einleuchtende Zahlenrelation?. Sie ist etwas
JJmmerwihrendes® (und so ermdglicht sie die Vorstellung von der unhér-
baren Sphirenharmonie). Sie geht nicht in dem auf, was jeweils als Er-
klingen horbar wird. Insofern erinnert sie an den Nomos. Freilich bekun-
det sich bei Harmonia das musikalische Phinomen nicht sub specie der
Verkniipfung von Weisung und Ton, sondern von Zahlenrelation und in ihr
grindender, jeweils wahrnehmbarer Tonrelation.

Auch das Wort Rhythmds8 bedeutete urspriinglich nicht, was wir heute
unter Rhythmus verstehen. Es bedeutete etwa ,(menschliche) Haltung’,
,Verfassung®; im Bereich des Riumlichen etwa ,Gestalt’, ,Ordnung‘. Bei
Leukipp und Demokrit, den Philosophen der Atomlehre, bedeutet Rhyth-
mos soviel wie  oxfiua , Schéma: etwa ,Form¢, ,Struktur®. Bei Pindar stief}
ich auf eine Stelle, in der Rhythmés im Zusammenhang mit Architektur
steht?: ,Und dieser (einer der Delphischen) Tempel, der durch die kunst-
vollen Hinde des Hephaistos und der Athena gebaut wurde, was fiir
einen Rhythmoés zeigte er?* (Pidan 8, Frgm. Ed. Snell). Hier ist mit Rhyth-
moés wohl das ,Geprige’, die ,Ordnung’, ,Verfassung’ einer Architektur
gemeint. Rhythmds hat hier eine sinnverwandte Seite mit Pindars Phyi
und Nomos. Doch wie Harmonia hebt er weder die Seite der Herkunft

7 Benennungen wie Stimme (oder Stimmung — eines Instrumentes), vox, sonus,
phoné, Klang, und davon abgeleitete Zusammensetzungen (ein-, mehrstimmig,
Konsonanz, Dissonanz, Symphonia, Diaphonia, Zusammenklang) haben nur schein-
bar einen spezifisch musikalischen Ursprung. In Wirklichkeit kommen sie von
dem oben erwihnten Nur-Horbaren her; sie sind nicht im spezifisch musikalischen

Phinomen — und das ist die mit ,Harmonia® belegte konstitutive Verkniipfung
von Zahlen- und Tonrelationen —, sondern in seiner es mit dem empirisch Hor-
baren, dem ,Geriusch’ verkniipfenden Seite beheimatet. — Und mit ,Klangfarbe

wird im Bereich des Musikalischen nicht eine spezifisch musikalische, sondern ecine
dem ,Geriusch’ verwandte, auf das den Klang erzeugende Instrument — ein Ding
im Raum — hinweisende Seite benannt: Trompetenschall, Streicherklang.

Musik unmittelbar einbezichende Worter sind die ,Singen® bedeutenden: canto,
cantus, griechisch aeidd, Ode (in ,Mel-odie enthalten). Aber bedenken wir: Ge-

sang enthilt Sprache, ist gesungene Sprache — und deswegen ist auch das ge-
samte Phinomen, das Singen, direkt nennbar. — Analoges gilt fiir Mousiké: einen
Namen — wenn auch indirekt, tiber die Musen — erhiclt nur die Einheit von

Musik und Vers.

8 Die Ableitung von rhed, ,flieflen’, muff abgelehnt werden. Auch die Ver-
kniipfung von Rhythméds mit dem Heraklit zugeschriebenen ,panta rhei‘ ist ab-
wegig. Es besteht kein Anlafl, die Sinnbereiche des Heraklitischen ,Alles fliefit*
und des Wortes Rhythmés — das iibrigens in den iiberlieferten Heraklit-Texten
{iberhaupt nicht vorkommt — in Beziehung zucinander zu setzen.

® Das Wort Rhythmés kommt sonst in den iiberlieferten Pindartexten nicht
vor.

172



(Phy4) noch die des Sich-Danachrichtens (Nomos) hervor, sondern er weist
auf das Phinomen selbst (hier die Architektur) hin. — Erst spiter wird
Rhythmés im Bereich der Musik angewandt (frithester Beleg bei Aristo-
phanes, gegen Ende des 5. Jahrhunderts). Aber noch Platon, der das Wort
in musikalischem Zusammenhang verwendet, setzt es in Beziehung zu
Schéma: ,In der Mousikeé haben wir Schémata und Melodien (,Mele‘), weil
die Mousiké aus Rhythmds und Harmonia besteht’ (Gesetze 6552). Also
wird Schéma dem Rhythmés, Melos der Harmonia zugeordnet. Und selbst
noch Aristoxenos, ein Schiiler des Aristoteles, veranschaulicht das Verhalt-
nis von — musikalischem — Rhythmés und rhythmisiertem Stoff (rhyth-
mizémenon) durch das Verhiltnis von Schéma und in Schéma gefafitem
Stoff (schématizémenon).

Warum 13fit sich das spezifisch musikalische Phinomen von keiner Seite
her direkt benennen? Die Musik ist nichts Sichtbares, nichts Vorhandenes,
worauf ich zeigen kann, auch kein Bild oder Abbild; nichts Widerstand
Bietendes wie die Plastik oder meinen Ort Bestimmendes wie die Archi-
tektur. Die Musik ,ist* nicht ,da‘. Nicht einmal als Bewegung; denn es
fehlt das Raumliche. Der musikalische Rhythmus ist nicht eine auf Riaum-
liches bezogene Zeitrelation. Was er in Relation setzt, hat selbst Zeitbe-
schaffenheit. Die Musik ist ein sich als Zeit Meldendes, eine mit dem
genuinen Zeit-Etwas, den sich hervorbringenden Tonrelationen, erfiillte
Zeit. Da sich die T6ne erst in der Relation zum Sinnelement integrieren,
vermOgen sie — als Tonrelationen, also rein musikalisch, und nicht auch
als Geriusche erfaflt — nicht, etwas auflerhalb ihrer selbst anzuzeigen, wie
z. B. ein Gelb dort die Blume anzeigt. Sie sind ausschlieflich auf ihres-
gleichen gerichtet, sie zeigen ausschlieBlich sich selbst gegenseitig an; sie haben
ithr eigenes Reich, in dem sie unter sich verkehren. Und so ldssen sie sich
auch nicht  hineinreden‘: Ich glaube, der Grund, weshalb die Musik dem
Menschen nichts direkt Nennbares bietet, ist eben darin zu suchen, daf sie
selbst nichts anzeigt — oder, wie die Sprache, benennt. Und doch ist die
Musik etwas Reales; es ist immer etwas Reales gemeint, wenn wir ,Musik*
sagen oder die anderen musikalischen Worter verwenden. Aber etwas
Reales, das immer wieder neu in Erscheinung treten mufl. Und zwar dann
nicht hypostasiert, nicht als Vorhandenes, sondern als Hervorbringen, als
Tun. Wir haben also hier ein Verhiltnis zwischen etwas, das ,da ist,
aber nicht verwirklicht, und Tun, das wirklich geschieht, aber nicht ,da ist.
Wir haben den Sachverhalt, der den musikalischen Nomos bestimmt.

Die meisten spezifisch musikalischen Bezeichnungen neigen mehr oder
weniger nach der Seite der Fachtermini. Harmonia, Rhythmés, Nomos da-
gegen haben die Wiirde echter Namen. Zusammengenommen umschreiben
diese drei Worte das, was wir als Musik in uns tragen. Alle drei wurden,
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wie ich sagte, urspriinglich nicht in musikalischem Zusammenhang verwen-
det. Aber wihrend Harmonia und Rhythmés von dem Augenblick an,
da sie eine musikalische Bedeutung erhalten haben, zu primir musikalischen
Wortern geworden sind, ging Nomos seine eigenen Wege. Wir wundern
uns heute, wenn wir von einer musikalischen Bedeutung des Wortes Nomos
erfahren; sie lebt nicht mehr. Die Beschrinkung auf die Bereiche des Rechts,
des Gesetzes, hingt wohl damit zusammen, dafl Nomos, im Gegensatz zu
Harmonia und Rhythmés, aufler dem allgemein-musikalischen Sinnbezug
keine spezifisch fachlich-musikalischen Momente erfafit. Die Forderung, das
Tun nach dem, was ,da ist’, zu richten, gilt gleichermaflen fiir den all-
gemeinen wie fiir den musikalischen Nomos.

Versuchen wir, den musikalischen Nomos als das Verhiltnis zwischen
dem, was ,da ist’ und dem, wie es sich jeweils hier und jetzt, aber nur
flichtig verwirklicht, den anderen Kiinsten gegeniiberzustellen. In der bil-
denden Kunst habe ich ein Vorbild im wortlichen Sinn, oder allgemein
das Sichtbare, Riumliche, Kérperhafte, ich habe das dinghaft Bestehende
als die letzte Instanz. Welt, Mensch erscheinen hier sub specie von Seien-
dem — anders ist bildende Kunst nicht denkbar —, das Reale kann sich
hier nur hypostasiert (,verdinglicht’) bekunden. ,Vorbild® im weiteren Sinn
ist hier das Hypostasierte. In der Musik aber gibt es den Sinnbezug, die
Polaritit Nomos-Tun; den Nomos, der analog dem Vorbild immerwih-
rend ,da ist’, aber nicht wie dort als dinghaft Bestchendes, sondern als
Weisung, die nur im jeweiligen Tun verwirklicht wird. Sollte ich die oft
gestellte Frage, ob die Musik abbilde, beantworten, so wiirde ich sagen:
Ja — nun im ibertragenen Sinn —, sie bildet den Nomos ab.

Wichtig, ja konstitutiv fiir das Werk der bildenden Kunst, die Archi-
tektur inbegriffen, ist, dafl es dem Betrachter das Verweilen erlaubt. Er
kann, ja soll verweilen. Dabei mag er sich vergegenwirtigen, dafy das Werk
auch nach gewissen Regeln gemacht ist, dafl es einen ,Kanon® befolgt.
Wir erinnern uns an den Kanon des Polyklet, wonach das Standbild ge-
baut wurde. Aber dieser Kanon konnte nicht Nomos heiflen. Das Bild,
die Statue, das Gebiude, ein Gefafl befolgen zwar gewisse Regeln. Real ist
aber allein das Werk. Und ich verweile bei dem Werk selber.

Aber eine Musik zieht als Erklingen an uns voriiber, sie erlaubt kein
Verweilen. Und doch ,ist® sie etwas: der ihr zugrundeliegende Nomos.
Hier haben wir also zweilerlel, das beides Realitit hat, den Nomos und
das Tun, jedes aber eine Realitit sui generis. Aus diesem Grund erlangte
das Musiktheoretische, das Erfassen der Maoglichkeiten musikalischen Zu-
sammenfiigens, die grofle Bedeutung, die es innerhalb der Musik hat. Das
Moment des Musiktheoretischen ist in der Musik — wie der Nomos, und
anders als der Kanon — unmirttelbar gegenwirtig. Ich sagte: ,Vorbild®
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der Musik ist der Nomos. Ich fiige jetzt hinzu: Eng verkniipft mit dem
musikalischen Nomos ist der Bereich des Musiktheoretischen. ,Vorbild‘ der
Musik ist der das Musiktheoretische einschlielende Nomos. Aber im Gegen-
satz zur bildenden Kunst, bei der das ,Vorbild* — im engeren oder weite-
ren Sinn — durch das Werk getilgt wird, weil das Werk selbst ein Ding-
haftes ist, ist der Nomos in der erklingenden Musik prisent. Denn Nomos
und musikalisches Tun bediirfen einander; sie verhalten sich komplemen-
tir. Erst als ihr Zusammenwirken entsteht Musik. Ist in den bildenden
Kiinsten das — eigenstindige — Werk das einzig Reale, so lebt die Musik
aus der Polaritit Nomos-Tun!®.

Mit der Dichtung und allgemein mit der Sprache hat es seine eigene Be-
wandtnis. Die Sprache ist ein Reales fiir sich. Sie bedeutet, indem sie pri-
formiert Bedeutendes, Worter, zusammenfiigt. Ein Wort ist ein zentripeta-
les Gebilde, eine sich um das Bedeuten, gleichsam einen zeitlosen Punkt,
bildende Artikuliertraube. Und auch der Satz, der Sprachzusammenhang,
wird durch das Bedeuten zusammengehalten. Die artikulierte Sprachlaut-
folge, das Sprechen, vollzieht sich in der Zeit. Aber das Bedeuten selbst
hat keine Zeitbeschaffenheit, keine Zeitdimension. Beim Bedeuten, beim
Nennen wird stets, gleichsam als Substrat, ,ES IST vernommen, ,Es ist,
so wahr ich bin‘. Dieses ,IST* 148t sich weder als Verb (,Zeitwort‘) noch
als Substantiv festlegen; es geht ihnen voraus, es ermdglicht erst beide.
Analog geht Sprache weder in Tun (Hervorbringen) noch in Hypostasier-
tem auf. Doch das ,IST*, das sie sagt, verleint ihr das Merkmal des Blei-
benden, Beharrenden. Sehe ich bei der Sprache von der Zeit ab, so bleibt
der als Bedeuten, als Nennen gebannte Sinn iibrig. Sehe ich aber bei der
Musik von der Zeit ab, so bleibt nichts {ibrig; denn als Musik gebannter
Sinn ist als Zeit gebannter Sinn. Die Sprache ist also ein Reales lediglich
in der Zeit. Die Musik aber ist das Reale der Zeit, die Zeit selbst als
Reales. Sprache geht nicht in Sprechen auf — wiewohl sie darauf nicht
verzichten kann —, denn sie sagt etwas, sie ist ein Sagen. Musik aber sagt
nichts — ich nehme das ,sagt’ wortlich —, sie bindigt Sinn auf andere
Weise. Von unserem Gesichtspunkt her gesehen, zeigt also Dichtung eine
den bildenden Kiinsten verwandte Seite. Auch sie ,ist da‘; sie besteht;
zwar nicht dinghaft, aber doch als Priformiertes, als Worte, und als zu-
sammenhingend Bedeutend-Bedeutetes. Daher erlaubt, ja erwartet sie Ver-
weilen. Sie tilgt ihr ,Vorbild’, die allgemeine Sprache, weil sie selbst Sprache
ist. (Und analog tilgt die Sprache den von ihr eingefangenen anonymen
Rohstoff, indem sie ihn bedeutet, ihn in Nennen verwandelt.) So ist auch

10 Uber die musikalische Schrift und den Begriff der Komposition im Hinblick
auf den Nomos vgl. Th. Georgiades, Musik und Schrift, hg. von der Bayerischen
Akademie der Schonen Kiinste, Miinchen, 2. Aufl. 1964 (s. S. 107 ff. dieses Bandes).
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in der Dichtung das eigenstindige Werk, und nicht eine dem Nomos-Tun
analoge Polaritit, bestimmend.

Das Werk der bildenden Kiinste schliefit, als Bestehendes, die Vorstel-
lung des Vollbrachten, Vollzogenen ein. Es schwingt das ,Perfektische® mit,
das Prifix ,ge-*. Bildende Kunst ist das Gebildete oder Abgebildete, Archi-
tektur ist das Hingestellte, Gebaute. Selbst fir die Dichtung ist diese Kom-
ponente bestimmend; Dichtung impliziert zwar die ,Gesprochenheit?, doch
als Sagen ist sie ein Bleibendes, ein Mal, ein ,Gesagtes‘. Aber die Musik
enthilt dieses Substantivisch-Perfektische nicht; sie ist nicht das Getane.
Sie hat eine ausschlieffliche Verbstruktur: sie tént, sie ist ein Tun, Prisens,
das Ausfithren des Nomos!2.

Wir diirfen sagen: Der Mensch als Sinn verwirklichendes, Sinn verant-
wortendes Wesen bekundet sich in zweierlei Strukturen — andere stehen
thm nicht zur Verfligung. Die eine ist die des — dinghaft oder als Sagen —
Bestehenden, die Struktur des ,Sehens‘ im engeren und weiteren Sinn. Die
andere ist das ,Horchen auf den Klang der Nomoi‘, die Struktur Soll-
Tun. Die Struktur Soll-Tun gilt sowohl fiir den musikalischen Nomos als
auch fiir den Nomos allgemein. Entspricht aber der allgemeine Nomos dem
Bereich des menschlichen Verhaltens, des Handelns, der praktischen Ver-
nunft, des Rechts, der Politik, so stellt sich die Nomos-Struktur in der
Musik — und nur in ihr — anhand eines uns entgegentretenden Phinomens
ein, und zwar als fiir dieses Phinomen wesensnotwendig, als konstituti-
ves Moment. Nur hier hat der Nomos den Charakter des sich an einem
realen ,Etwas‘ — und nicht unmittelbar am Menschen — Bekundenden.
Der musikalische Nomos, diese Verkniipfung von Sinn als Sollen und als
Tun im Bereich der Musik, entspringt der ,Natur der Sache‘: der ,Phyd‘ —
dem Wesen, der Herkunft — der Musik. Fiir den allgemeinen Nomos
koénnten wir aber nicht sagen, er entspringe dem Wesen einer ,Sache’, eines
uns entgegentretenden Phianomens, sondern wir miissen sagen: er entspringt
der Phy4 unseres Selbst.

Dafl aber die Griechen gerade die Musik mit dem Ethischen — ,Ethos
bedeutete, wie urspriinglich auch Nomos, ,Sitte, Brauch® — in Verbin-
dung brachten, daff Platon die sogenannte musikalische Ethoslehre so sehr
in den Mittelpunkt riickte, hat seinen Grund in dem der Musik und dem
menschlichen Handeln gemeinsamen, sie beide prigenden Nomos.

11 Selbst Martin Buber, der die ,Gesprochenheit’ des Wortes hervorhebt, sicht
die Sprache als ,Bestehendes’ an; und die Gesprochenheit als dasjenige, das ,Leben"
hineinbringt (Das Wort, das gesprochen wird, in: Wort und Wirklichkeit, 6. Folge
des Jahrbuches ,Gestalt und Gedanke’, hg. von der Bayerischen Akademie der
Schénen Kiinste, Miinchen 1960, S. 27).

12 Auch das sogenannte ,innere Horen® (etwa beim Lesen von Musik) ist ein
— ideelles — Tun; es bringt das reale ,Zeit-Etwas‘, die Tonrelation hervor.
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HEINRICH SCHUTZ ZUM 300. TODESTAG
(1972)

1.

Wir haben uns hier in Kassel anlifilich des 300. Todestags von Heinrich
Schiitz versammelt. Schiitz geht uns also an, wir wissen von seiner Grofle.
Dieses ,wir‘ bezieht sich aber auf eine relativ kleine Gemeinde. Wie anders
bei Bach, Mozart oder Beethoven! Und doch gehdrt Schiitz diesem Rang an.
Er hat Urspriingliches geschaut, gefafit und uns sichtbar gemacht.

Dafl er nicht von breiteren Schichten getragen wird, hingt teils mit der
geschichtlichen, speziell der musikgeschichtlichen Konstellation, teils aber
mit der Eigenart seines Werks zusammen. Als er starb, war seine Musik
schon veraltet. Die neuen musikalischen Tendenzen waren unvereinbar
mit Schiitzens Werk; sie bewirkten, dafl es schnell, und zwar radikal in
Vergessenheit geriet. Auch Bachs Musik verblafite nach seinem Tod; aber
einen analogen Bruch der Uberlieferung gab es bei Bach nicht. Im 19. Jahr-
hundert wurde Schiitz wieder entdeckt, zunichst durch die Forschung. Aber
gegeniiber der Macht des Konzertsaals konnte sich sein Werk nicht durch-
setzen. Es war dazu auch nicht geeignet. Es mufite sich damit begniigen,
der Pflege der sogenannten alten Musik zugewiesen zu werden: und es ist
eine Schiitz-Bewegung sowohl weltlicher als auch kirchlicher Herkunft ent-
standen, der wir das Wiederaufleben seines Werks verdanken. Aber Schiitz
ist mehr als ,alte Musik‘; und auch der Rahmen einer Bewegung — oder
auch der Kirchenraum — engt ihn zu sehr ein. Doch scheint dem etwas
im Wege zu stehen, daf} Schiitzens Musik als Selbstverstindliches zur Ent-
faltung kommt und von breiten Schichten getragen wird. War das iiber-
haupt je der Fall?

Das Wesenhafte einer geistigen Hervorbringung ist unmittelbar nicht den
Vielen zuginglich. In der Regel ist es aber von einer widerstandsfihigen,
nach auflen wirksamen, wirkungsvollen Hiille umgeben. Die Vielen, die um
den Kern nicht wissen, werden doch von der Wirkung solcher Einkleidung
erfaflt. Sie kann sich als Willenskraft oder als Empfindung bei Beethoven
duflern, als Zauber bei Mozart, als Motorisches bei Bach, als Einschmei-
chelndes bei Monteverdi. Aber bei Schiitz kommt — von frithen Werken
abgesechen — eine analoge Wirkung nach auflen meist kaum zustande.
,Nacket bin ich vom Mutterleibe kommen, nacket werde ich wiederum
dabinfabren® heiflt es zu Beginn der Musikalischen Exequien. Und so, bar
einer dufleren Hiille, ist sein Werk. Daher konnte es wohl auch unter den
Zeitgenossen nicht Allgemeingut werden.
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Von den Musikalischen Exequien wissen wir, dafl sie jedenfalls der-
jenige, auf dessen Veranlassung die Entstehung des Werks zurlickgeht, auch
mit Hingabe vernommen hat: Heinrich Posthumus, Landesherr von Reuss,
der das Werk fiir sein eigenes Leichenbegingnis bei Schiitz bestellt, die
Texte — moglicherweise mit Hilfe von Schiitz — ausgesucht und es sich
noch bei Lebzeiten mehrmals angehort hatte. Die Musikalischen Exequien
wurden dann zwar gedruckt (1636), in Stimmheften, wie es damals iiblich
war. Aber wie oft mag das Werk noch aufgefithrt worden sein? Erklang es
nicht, so waren Werk und Stimmhefte wie inexistent.

Ein Werk dagegen der bildenden Kunst, sei es auch noch so exklusiv,
oder spiteren Generationen noch so fremd geworden, bleibt sichtbar, wir
stoflen darauf — und daher wirkt es auf irgendeine Weise auf uns, ob wir
wollen oder nicht. Die Dichtung wird schriftlich, sie wird durch Biicher
verbreitet, und sie wird gelesen — sie kann jedenfalls gelesen werden. Das
gilt auch fiir die Theaterdichtung; wir lernen sie nicht ausschlieflich durch
die Biihne kennen, wir konnen das Theaterstiick lesen. Aber die aufgeschrie-
bene Musik hatte eine andere Funktion: sic war kein Buch zum Lesen,
sondern Auffiihrungsmaterial. Kam keine Auffilhrung zustande, so waren
die Noten wie inextistent, und mit thnen auch die Musik. Etwas anders
verhtelt es sich nur bei den Noten fiir den privaten Gebrauch, die der Musik-
freund besafl und jederzeit herausholen und benutzen konnte.

Musikgeschichtliche Situation noch zu Schiitzens Lebzeiten, Wirkungsweise
seines Werks, dazu die Eigenschaft der Musik, nur als Erklingen gegenwir-
tig zu sein, diese Gegebenheiten trugen dazu bei, dafl Schiitz dem Gedicht-
nis der nachfolgenden Generationen entschwand. Diese Tatsache wiederum
erschwert ein Wiederankniipfen auf breiter Basis. Denn aus dem Zeitraum
zwischen seinem Tod und der erneuten Einbeziehung seines Werks in das
Musikleben fehlen jegliche Spuren einer Konfrontation des Werks mit der
sich wandelnden Gesellschaft, Spuren, die der Wiederankniipfung und einer
grofferen Verbreitung zugute gekommen wiren.

Ein anderes Hindernis, Schiitz unbefangen auf uns wirken zu lassen, be-
steht in der Besonderheit seines Werks innerhalb des Bereichs, den wir
JKunst® nennen. Schiitz ist zwar Musiker; was er schafft, ist musikalisch
kunstvoll; es geht aber nicht auf in dem, was wir sonst als Kunstwerk zu
bezeichnen pflegen.

Ich fasse einen extremen Fall ins Auge: die Passionen. Sie entstammen der
spaten Zeit. Sie nehmen im Schaffen von Schiitz einen den letzten Streich-
quartetten in Beethovens Schaffen analogen Platz ein. In beiden Fillen
letzte Reife, Quintessenz. Aber etwas unterscheidet sie wesenhaft: Bei Beet-
hoven haben wir mit Kunstwerken zu tun; in den Passionen von Schiitz
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dagegen ist das spezifische Moment der Kunst nicht das Primire. Der
augenfillige Unterschied, instrumentale Musik dort, sprachgebundene Musik
hier — und zwar unter Ausschlufl der Instrumente (in der Hauptsache ein-
stimmige Rezitation) — ist zwar in diesem Zusammenhang ein wesentlicher,
doch nicht der allein ausschlaggebende Faktor.

Was sind nun Schiitzens Passionen? Unter welcher Rubrik — denn das
sind wir gewohnt — wollen wir sie fithren? Liturgie, Verkiindigung, Pre-
digt, musikalische Rhetorik, religiose Aussage? Ich glaube, jede Rubrizie-
rung versperrt uns den Weg. Schiitzens Passionen — und so auch sonst das
Gewichtigste in seinem Schaffen — sind Werke sui generis. Ich kenne nichts
Analoges in der abendlindischen Geistesgeschichte. Der Evangeliumstext
wird zur Vergegenwirtigung der Leidensgeschichte in einer bestimmten Zeit
des Kirchenjahres vorgetragen. Die Gemeinschaft wird im Namen des Glau-
bens angesprochen. Wir vernehmen ein Sprechen, das Musik verwendet.
Der schlichte Text wird kunstvoll, doch ohne daf dies auffillt, vorgetra-
gen. Dabei wird nur ein Minimum an Kunstmitteln eingesetzt: Der Evan-
gelist rezitiert unter Wahrung des sprachlichen Rhythmus, also ohne einen
eigenstindigen musikalischen Rhythmus anzuwenden; und das spezifisch
musikalische Tonvolumen, das ,Singen‘, tritt weitgehend zuriick. Trotz Ver-
tonung herrscht Sprechhaltung vor. Das Wort der Schrift ist leibhaftig
gegenwirtig, wir vernechmen Sprache als einen vorgegebenen, fiir sich giil-
tigen Text. Aber dieser Text ist mit einem musikalischen Vortrag verkniipft,
mit einem kunstvollen musikalischen Bauen, das bewirkt, daf wir tief in
die urspriingliche Schicht eindringen, die Sprache erst ermdgliche.

Keine andere Hervorbringung aus dem Bereich der Kiinste vermag Ana-
loges. Eine Dichtung hat ihren eigenen Text; denn sie ist selbst zugleich
Sprache. Die Architektur beherbergr; die Malerei stellt dar. Das Wort ist
hier zwar Voraussetzung, es ist aber nicht leibhaft gegenwiirtig. Eine
mehrstimmige vokale Kunstmusik, gleichgiiltig ob a capella oder mit In-
strumenten, ob Palestrina oder Bach, verwendet zwar Sprache, beleuchtet
sie, aber Sinn stellt sie hin als eigenstindig Musikalisches. Im Gregoriani-
schen Gesang oder in der Psalmodie ist die Musik einem Gehiuse vergleich-
bar, das die Sprache trigt.

Wie steht es aber mit Monteverdi? Er hat doch stark auf Schiitz einge-
wirkt; und etwas Gemeinsames verbindet sie: Beide schépften aus der
Sprache, beide waren Minner von Bildung, sie waren dem Literarischen
gegeniiber offen. Beide wiesen jene menschliche und geistige Haltung auf,
die den Dichter kennzeichnet, die ihn von dem primar aus dem Handwerk,
aus der Werkstatt heraus schaffenden Musiker wie Bach oder Mozart unter-

scheidet.
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Dieses Gemeinsame lafit aber um so deutlicher das Unterscheidende her-
vortreten: Monteverdi ist ein Gefangener der Kunst; Schiitz ein Gefange-
ner des Wortes. Monteverdi ist der Renaissance verpflichtet, durch sie weif}
er auch von der Antike und ihrer Kunst. Er schafft musikalische Kunst-
werke, die von italienischer Dichtung getragen werden, die den italieni-
schen Vers leuchten lassen. Sie leben von der sinnerfiillten italienischen
Sprachgebarde. (Diese Haltung schligt sich auch in einem Teil seiner Ver-
tonungen lateinischer kirchlicher Texte nieder.)

2.

Zwar auch Schiitz vertonte italienische Verse, als Lernender bei Gio-
vanni Gabrieli in Venedig. Die italienische Atmosphire der Kunst war ihm
nicht fremd. Aber nach Deutschland zuriickgekehrt, verwandelte er sich, oder
sagen wir lieber, fand er den Weg zu sich selbst. Er hatte Texte der Heili-
gen Schrift in deutscher Ubersetzung, in Luthers Ubersetzung zu vertonen.
Diese Texte sind aber Prosa, schlichte deutsche Sprache.

Nun, auch die lateinische Ubersetzung der Schrift ist Prosa. Auch der
Messentext ist Prosa. In der Liturgie wurden diese Texte musikalisch vor-
getragen, einstimmig oder mehrstimmig. Im Verlauf der Jahrhunderte hatte
sich eine grofle kirchliche Kunstmusik herausgebildet. Sie fithrte zu Palestrina
und zu Orlando di Lasso. Aber diese grofle musikalische Tradition ge-
horchte ihren eigenen Gesetzen. Auflerdem war das Lateinische nicht eine
gesprochene Landessprache. Es war der gegebene, der feststehende Kirchen-
text. Die Frage nach der Prosa wurde jeweils beim Komponieren im Be-
reich dieser Musik nicht zum Problem. Der Komponist vertonte eben ein
Offertorium oder einen Messensatz. Er vertonte Prosa, gleichsam ohne es
zu wissen. Schiitz aber, indem er zu seiner Muttersprache iibergeht, merkt
mit einem Mal, dafl er Prosa vertont — Prosa: nicht als eine Garttung
im Gegensatz zum Vers; nicht etwa als die Gattung der Kunstprosa. Schiitz
entdeckt vielmehr die Prosa als den Inbegriff von Sprache. Er entdeckt in
der Prosa die Majestit der Sprache.

Sprache ist nicht Dichtung. Dichtung ist Kunst, eine Kunst, der dic
Sprache zugrundeliegt. Sprache ist der Dichtung, ist der Kunst {iberhaupt
tibergeordnet. Sie ist das Urphinomen des Menschlichen. Und Schiitz steht
unmittelbar zu der Sprache, zu diesem der Kunst im allgemeinen und der
Dichtung im besonderen tibergeordneten Phinomen.

Alle Kiinste aufler der Dichtung arbeiten mit einem Stoff, dem sie erst
durch die Formung Sinn aufprigen. Sie arbeiten mit Stein, mit Farben,
mit Tonen. Allein die Dichtung verwendet einen Stoff, der, unabhingig
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von thr, fur sich Sinn hinstellt, einen Stoff, der jenseits von Kunst, jen-
seits von Dichtung existiert: Sprache. Dieses Vorgegebene, der Dichtung
Ubergeordnete, die Sprache, ist nun das Thema von Schiitzens Schaffen.
(Seine Versvertonungen, etwa der Beckersche Psalter, bestitigen dies. Sie
weisen dieselbe Grundhaltung wie seine Prosavertonungen auf, heben sich
aber zugleich von diesen dadurch ab, dafl der Bau in Versen herausgestellt
wird, und die Vertonung etwas Liedhaftes annimmt. Damit hing auch die
groflere Verbreitung des Beckerschen Psalters gegeniiber den Prosavertonun-
gen zusammen.)

Schiitz war gldubiger Christ, er wuflte um die Religion, er wuflte um das
Beten; er war in der Heiligen Schrift zu Hause, theologische Fragen gin-
gen ihn an. Und so stellt sich bei seiner Vertonung der religidsen Texte von
selbst religidse Haltung, christliche Atmosphire ein. Der Glaube ist stets
dabei. Eine spezifisch religidse Deutung des Inhalts bleibt nicht aus. Aber
was Schiitz als schopferischer Mensch, als Musiker primir tut, ist Arbeit
an der Sprache. Thr widmet er seine Kraft. Nicht der Inhalt fiir sich, nicht
musikalische Analogien, nicht der Ausdruck oder die Atmosphire an Hand
von Sprache, nicht das spezifisch Kiinstlerisch-Geistige sind das primire
Ziel — wiewohl auch solche Momente in seinem Werk mit eingefangen
sind —, sondern das dies alles erst Erméglichende: Sprache, das ,heilig
Niichterne‘.

Beispiele sind niitzlich, weil sie konkret sind; sie veranschaulichen. Zu-
gleich aber sind sie problematisch, weil die Gefahr besteht, daff man an
dem einzelnen Fall hingen bleibt und sich den Blick fiir die Fiille der
Mbglichkeiten versperrt. Trotzdem will ich ein Beispiel bringen, den An-
fang der Musikalischen Exequien: ,Nacket bin ich vom Mutterleibe kom-
men, nacket werde ich wiederum dabinfabren; der Herr bats gegeben, der
Herr bats genommen, der Name des Herren sei gelobet.“ Der Inhalt hat
Gewicht. Er spricht unseren Glauben an. Von Schiitz wird dieser Text ein-
drucksvoll zur Eroffnung des Werks eingesetzt. Die ersten Worte, , Nacket
bin ich vom Mutterleibe kommen®, werden als Intonation vorgetragen,
von einer Stimme. Darauf setzt dreistimmiges Singen ein, ,nacket werde
ich wiederum dabinfabren®, und, durch kurze Pause getrennt, ,der Herr
hats gegeben, der Herr hats genommen, der Name des Herren sei gelobet.”
Es folgt sechsstimmiger Chor. Das grofle Werk baut sich auf. Wir fithlen
seine Aussagekraft, seine religiose Tiefe, seinen vielfiltigen Reichtum.

Aber der Funke, an dem sich Schiitzens Einbildungskraft entziindet, steckt
dort, wo der Musiker Schiitz die Sprache, die nackte Sprache beriihrt und
sie gleichsam zur Preisgabe ihres Geheimnisses zwingt. Religion, etwa die
religiose Aussage in den Exequien, ist nicht etwas diesem Geheimnis Uber-
geordnetes; vielmehr — krafl formuliert — ist Religion die Folge davon;
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sie ist in dem Sprachphinomen enthalten. — Die ganze Hiob-Stelle,
»Nacket bin ich — gelobet“, ist als Einheit vertont. Die sich an psalmodi-
sche Formel anlehnende Intonation

|
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I 1 — 1 — 1 1 )|
T ¥ L] 1

l L) L]
Nak-ket bin ich vom Mut-ter -lei - be kom -men

wird von Schiitz gegliedert. ,Nacket bin ich* wird fiir sich aufgestellt. In
den sprachlichen Satz ,Nacket bin ich kommen* wird ,vom Mutterleibe®,
eine Brechung bewirkend, eingeschoben; es miindet aber ebenfalls in ,kom-
men“. ,Vom Mutterleibe“ wird auf b rezitiert, mit Uberhchung der vor-
letzten Silbe (¢’) und Lingung der Silben ,-lei-be“. Es miindet also in
denselben Ton und rhythmischen Wert wie ,,Nacket bin ich®; ,kommen”
laflt sich dadurch auch unmittelbar auf ,Nacket bin ich® beziechen. Die
Satzkonstruktion wird durch die Vertonung ausdriicklich:
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»Vom Mutterleibe und ,kommen® werden zugleich durch die absteigende
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verbunden. Dabei wird ,vom Mutterleibe® durch die vorausgehende Halbe
b auf ,ich“ und die mit ihr korrespondierende Halbe 4 auf ,-be“ fiir sich
herausgestellt; wir werden gendtigt, darauf zu verweilen, die Phantasie ent-
faltet sich, sie lifit den Sinngehalt als Wort erstehen. Das bedachte Sagen
»vom Mutterleibe“ bewirkt zugleich, dafl ,kommen® ebenso aufleuchtet.

Die Fortsetzung gliedert anders (Oberstimme — 1. Tenor — des drei-
stimmigen Satzes):
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nak - ket wer -de ich wie-der ~1Tm da -hin - fah - ren
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Jetzt wird nur ,nacket® fiir sich aufgestellt. Es liegt ja auch von der
Sprache her eine andere Konstruktion zugrunde: ,werde ich® ist mit
wnacket® nicht so eng verbunden wie ,bin ich“; dagegen ist es ohne Bre-
chung mit ,wiederum dabinfabren® verbunden, es zielt direkt auf ,dabin-
fabren®. Das Rezitieren auf b wird durch a—g (,dabin-“), das mit dem
a—g auf ,kommen® korrespondiert, abgelost und iiber das fis zum e zu
Ende gefithrt. Auch als Sinngehalt wird ja ,kommen® durch ,dahinfabren
zu Ende gefiihrt. a

Zugleich entspricht dem Quartabstieg ¢’—g = iﬁ
-lei - be kom -men

21 ]
1 L
. 1 T
der Quartabstieg a—e iﬁ-ﬁ{ = {

da - hin - fah - ren

Die Kiirzung der zweiten Silbe, ,,-hin-“, bindet das Wort ,dabinfabren® zur
festen Einheit, Sie 1488t auflerdem die Andersartigkeit der Parallelstelle aus-

J

driicklich werden: die Halbe ,(lei)-be”, somit das Verweilen auf ,vom
Mutterleibe® und das Innehalten vor ,kommen®.

Es folgt cin an Sentenz erinnerndes Kolonpaar, das durch die Wieder-
holung des schon im einzelnen Kolon profilierten Rhythmus versihnlich
anmutet. So wird auch in der Vertonung das Psalmodierende durch bestimmt
Messendes und sich dem Liedhaften Anniherndes abgelost,
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der Herr hats ge- nom - men

durch die offen bleibende Endung Fortsetzung anzeigend. — Der die ganze
Hiob-Stelle abschliefende Satz, ,der Name des Herren sei gelobet®, ist
wieder gelassene Prosa. Bei der Vertonung
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der Na -me des Her-ren sei ge -lo - - bet

greift aber die Rhythmisierung die der zwei vorausgegangenen Kola auf:

2 Jd J)d

der Na-me des Her-ren® - Doch fillt das nicht auf, weil jetzt dieser Rhythmus
durch die sequenzierende melodische Wendung in zwei Glieder geteilt wird:
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} : ' und ] ! . Die dadurch herbei-

der Na - me des Her - ren

gefihrte Brechung bewirkt, entgegen einer melodisch glatten Vertonung,
dafl das Nennen jedes dieser zwei gewichtigen Worte fiir sich aufleuch-
tet. — Den zwei je dreisilbigen Gliedern, ,,der Name“ und ,des Herren®,
wird, von ihnen auch durch tiefere Lage und durch fallende Tonfolge abge-

J14d 4]

«Sel | gce-lo - | bet™;

setzt, ein abschliefendes viersilbiges Glied angefiigt,

es wird ein Viertel vorangesetzt und eine abschlieflende Halbe hinzugefiigt.
Die Vertonung von ,sei gelobet hebt sich zugleich von der ganzen vor-
ausgehenden Stelle ab. Der dreimal hintereinander vorkommende Rhythmus,

J J ; cJ J (»Der Herr hats gegeben, der Herr hats genommen, der
(J J)
(J)

Name des Herren®), mit einem anhebenden Viertel und zwei Vierteln in
der Mitte, wird nicht fortgefihrt. Durch das Voransetzen des Viertels

J JJJ

»sei“ stoflen wir plotzlich auf nun zwei anhebende Viertel, ,se: ge-lo-“

J

(der Rhythmus zielt als Sprachvertonung auf ,-lo-“, trotz des Vorhalts-

verhiltnisses des Viertels ,ge-“ zu dem in Halben schreitenden Bafl). Wir
stolpern; das ,se:“ wird dadurch uniiberhdrbar, wir vernehmen es fiir sich.
Dieses eingeschobene Viertel verletht zugleich der Vertonung des sprach-
lichen Satzes ,der Name des Herren sei gelobet® ausdriickliche Prosahaltung.
Die versihnliche Paarigkeit ,der Herr hats gegeben | der Herr hats genom-
men“ erscheint jetzt eingebettet in die den gesamten Eroffnungsabschnitt
bestimmende weitrdumige Prosa. — Zum Tonumfang: ,Nacket — kom-
men® bewegt sich innerhalb der Quart, g—c¢’; ,nacket — dabinfahren®:
Quint, e—b; ,der Herr — genommen*: Sext, e—c’ (faflt di¢ Quart g—c¢’
und die Quint e—»h zusammen); ,der Name — gelobet“: Sept, e—d’ (dis
ist Drehnote von ¢). Und im anschlieRenden Chor, ,Herr Gott Vater im
Himmel, erbarm dich iéiber uns®, wird die Oktav, e’—e”, erreicht. Das je-
weilige UberhShen des Umfangs bis zu dem ,vollkommenen‘ Intervall der
Oktav entspricht dem sich sukzessiv iiberwolbenden Sinngehalt, baut aber
zugleich musikalisch die Er6ffnung der Exequien auf.
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Durch solche Vertonung gewinnen wir eine von Grund auf neue Ein-
stellung zu der Sprache iiberhaupt. Sie wird jetzt in unserer Person reflek-
tiert. Das Sprachgebilde wurde zergliedert und wieder zusammengefiigt.
Es verhilt sich jetzt wie ein selbsttitiges Gefiige, das, indem es artiku-
liert, Bedeutung und Sinn erstehen 1ifit. Wir kénnten auch umgekehrt
sagen: ein Geflige, das, indem es bedeutet, artikuliert. Es ist so, wie wenn
wir das Entstehen und Sich-Verfestigen der Sprache belauschten: ihren
Ursprung, die Kraft des Nennens. Es liegt in der Struktur der deutschen
Sprache begriindet, dafl gerade das Deutsche erméglichen konnte, die ur-
spriingliche Schicht von Sprache iiberhaupt aufzudecken!.

Das iiberaus merkwiirdige Phinomen ist nun, dafl dies durch die Musik
geschah. Schiitz erreicht das als deutscher Musiker, mit Hilfe des musikali-
schen Elements, in einer Zeit, da es der deutschen Dichtung noch verwehrt
war. Erst spiter erlangte die deutsche Dichtung die Reife, die ermdglichte,
durch Holderlin, nunmehr als Dichtung, ohne die Hilfe der Musik, Ana-
loges hervorzubringen?. — Es beleuchtet die Isolierung der Ficher, daf}
Schiitz, derjenige, der uns tiefsten Einblick in das, was Sprache ist, gewihrt
hat, von germanistischer Seite noch nicht entdeckt worden ist.

Schiitz setzt aber die miindig gewordene deutsche Sprache voraus, Luthers
Sprache, die Volkskraft mit bedeutendem Sinngehalt vereinigt. Mit ihrer
Einfiihrung in den Gottesdienst hatte sich die Notwendigkeit der Vertonung
verbunden.

Als Sprache, die offentliche Geltung erlangt hatte und das Volk umfing,
war das Deutsche jung. Es war noch nicht geistig durchfurcht. Die Musik
aber hatte ein Jahrhunderte wihrendes Werden hinter sich, als mehrstim-
mige Musik, von der karolingischen Zeit bis zu Palestrina und Monteverdi.
Schiitz trigt das Ganze dieser geschichtlichen Musik in sich — das grofle
Gedichtnis ist Merkmal der groflen Menschen. Dieses Erbe wirkt sich in
Schiitz als Musiker aus.

Aber derselbe Schiitz ist zugleich der Gefangene der Sprache, der deut-
schen Sprache. In seiner Person wurden die geschichtlich durchfurchte Kunst-
musik und die junge deutsche Sprache konfrontiert. Sie prallten aufeinander.
Dieses Aufeinanderprallen bewirkte ein Zerschellen und ein neues Wieder-
aufbauen der Musik. Ist also Schiitzens eine Tat das Durchschauen der Spra-
che durch die Musik, so ist die andere, dafl er die Musik neu erstehen lief.
Beide sind miteinander verkniipft.

1 Vgl. Th. Georgiades, Musik und Sprache, Berlin, Gottingen, Heidelberg 1954,
2. Aufl. 1974; Kap. 8 ,Die deutsche Sprache und die Musik“, S. 53 ff. und Kap. 9
SSchiitz“, S. 62 ff.

® Vgl. Georgiades, Schubert, Gottingen 1967, bes. S. 183 ff. tiber Schiitz und
Holderlin.
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Die abendlindische Kunstmusik hatte sich im Verlauf der jahrhunderte
in erster Linie auflerhalb Deutschlands ausgebildet. Das Gewicht hatte auf
Frankreich, England, den Niederlanden, zuletzt auf Italien gelegen. Der deut-
sche Beitrag war nur bescheiden. Schiitz iibernahm die Musik als grofle
italienische Musik, durch die Hand der Italiener. Er lief sie nun als grofle
deutsche Musik neu erstehen — deutsch in dem besonderen Sinn, daf sie
aus der Auseinandersetzung mit der deutschen Sprache verwandelt hervor-
ging.

Die Abldsung Italiens durch Deutschland ist also nicht lediglich darauf
zuriickzufithren, dafl ein Deutscher geboren wurde, der das Zeug zum gro-
fen Musiker hatte. Die Stunde der deutschen Musik ist erst dadurch ge-
kommen, dafl dieser Musiker in schépferische Not geriet, weil die deutsche
Sprache von ihm, dem Musiker, etwas verlangte, das die Musik, wie sie
war, als er sie ibernahm, nicht hergeben konnte.

Das Aufeinanderprallen mit der deutschen Sprache, sagte ich, bewirkte
ein Zerschellen der Musik. Das will ich etwas erldutern. Sprache und Musik
haben gemein, daff beide in der Zecit ablaufen. Wir wollen aber auf den
Unterschied achten. Die Musik lebt aus den Intervallbeziehungen der Tone:
Einklang, Sekund, Quint, Quart usw. Sie lebt aus den Tonrelationen. Iso-
liert, fiir sich genommen, ist ein Ton kein Ton. (Ich denke dabei selbst-
verstindlich nicht an Erscheinungen aus der heutigen Musik.) Der eine Ton
erhilt erst, wenn er auf einen anderen bezogen wird, einen Sinn, sowohl in
der Gleichzeitigkeit, im Zusammenklingen, als auch im Hintereinander. Von
der Natur der Musik her gesehen, ist ein musikalischer Vorgang ein bis
zum Ende offen bleibender, von den Tonbezichungen getragener Ablauf.
Selbst iiber die Pausen hinweg werden die Tone aufeinander bezogen. Die-
ses musikalische Naturgesetz ist den einzelnen geschichtlichen Prigungen
des musikalischen Satzes iibergeordnet; es gilt auch dann, wenn diese ihm
zu widersprechen scheinen, wenn z. B. — wie in den Tractus-Melodien der
Gregorianik — feststehende Tonfolgen mosaikihnlich zusammengestellt
werden, oder — wie z. T. in der Mehrstimmigkeit des Mittelalters — eine
statische Rethung von Kldngen vorliegt. Aber in unserem Zusammenhang
geniigt es, wenn wir uns die Musik etwa der hundert Jahre vor Schiitz
vergegenwirtigen. Es ist bezeichnend, dafl wir von Linien und von Linien-
geflecht sprechen konnen. Und das, was wir gemeinhin unter Melodie ver-
stehen, ist ein kontinuierlicher Ablauf, der auf den letzten Ton hinzielt.
Dieser Ton, die Finalis, erhilt als Bezugspunkt eine besondere Bedeu-

tung.
Die Sprache nun, von auflen her wahrgenommen, erscheint ebenfalls als
ein kontinuierlicher Ablauf. Wir verwenden ja dafiir auch den Ausdruck
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,Sprachmelodie’. Weil der Sprachablauf eine Ahnlichkeit mit musikalischem
Ablauf hat, lassen sich auch beide miteinander verkniipfen. Die Vertonung
kann auch das Besondere der Sprachgebirde einfangen.

Aber die Sprache selbst ist von anderem Zeug. Sie ist nicht der sinnerfiill-
ten Sprachmelodie gleichzusetzen. Sprache impliziert Worte. ,Lieder ohne
Worte‘ — das entspricht durchaus dem natiirlichen Ablauf von Musik; aber
Sprache ohne Worte gibt es nicht. Die Musik verfiigt von sich aus nicht
iiber etwas den Worten Analoges. Ein Ton ist nicht mit einem Wort ver-
gleichbar; auch ein Intervall nicht, auch nicht eine Folge von zwei oder
mehreren Intervallen, selbst wenn sie rhythmisch profiliert ist.

Was der Musik fehlt, um von sich aus etwas den Worten Analoges zu
zeitigen, ist das Moment des Bedeutens. Das Bedeuten ist das Wort als der
sich ereignende Nennakt. Dieser Akt hat keine Ausdehnung, keine Dauer.
Er ist einem Punkt, einem Schwerpunkt vergleichbar, um den sich ein
Konglomerat, eine Traube von Sprachlauten bildet; sie wird als festgefiigte,
eindeutige Einheit, als Wort, geballt. Ein Wort ist ein zentripetales Gebilde.
Es ist als Wort, d. h. zugleich als Bedeutungsfunktion, eindeutig erkenn-
bar, durch unverriickbare Grenzen von seiner Umgebung getrennt. (Das gilt
gleichermaflen fiir Substantive und Verben wie fiir Nebenwérter und Parti-
kel. Nur daf sich solche Nebenworter beim Sprechen dem Hauptwort unter-
ordnen: z. B. das ich in ,bin ich“, das vom in ,vom Mutterleibe®.)

Die Sprache als Zusammenhang, der sprachliche Satz setzt nun diese
zentripetalen Gebilde, die Worte, voraus. Die Sprache baut eben mit pri-
formierten Bausteinen, mit den Worten; sie werden zum Satz zusammen-
gesetzt. Und gerade das, das Zeitigen von naturhaft geschlossenen Zellen,
von fertigen, praformierten Gebilden, ist dem Tonphinomen, also der Musik
als Natiirlichem fremd.

Durch Schiitzens Eindringen in die Substanz der Sprache, durch das Er-
fassen dessen, was sie zu Sprache macht, durch das Zergliedern in die pri-
formierten Bausteine und das Wiederzusammenfiigen in ein Ganzes mit dem
Mittel der Musik, hat sich die zentripetale Struktur der Worte nun der
Musik bemichtigt. Trotz des kontinuierlichen Ablaufs, der der Natur der
Musik gemafd ist, tauchten gesonderte, unauflosbar feste Gebilde auf, aus
denen sie sich plotzlich zusammengesetzt sah. Die Sprache war auf die Musik
geprallt und hatte den kontinuierlichen musikalischen Ablauf gestért.

Der musikalische Zusammenhang mufite nun auf eine ganz neue Art zu-
standekommen. Der Wiederherstellung des Zusammenhangs, auch dem Er-
fassen des Sprachsatzes kam zwar dabei die natiirliche Neigung der Musik
zum kontinuierlichen, auf den letzten Ton hinzielenden Ablauf zugute.
Aber wie anders sieht jetzt dieser neue Zusammenhang aus! Der musikali-
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sche Satz ist nicht mehr so geschmeidig, nicht mehr so glatt wie frither, nicht
mehr gleitend. Wir stoflen immer wieder auf Widerstand, auf geprigte Wen-
dungen, deren jede fiir sich aufgenommen werden will.

Das wird deutlich, wenn man z. B. Hermann Scheins Vertonung Die mit
Trinen sden, von 1623 (Text dem 126. Psalm entnommen), mit Schiitzens
Vertonung desselben Textes in der Geistlichen Chormusik, 1648, vergleicht.
Die Vertonung von Schein beruht auf dem natiirlich-musikalischen Prinzip,
sie ist flieflend, sie verlduft gleichsam eindimensional-musikalisch. Bei Schiitz
dagegen herrscht der Widerstreit zwischen dem wortihnlich Zentripetalen
und dem durch die Natur der Musik bedingten glatten Fortgang.

Ebenfalls in der Geistlichen Chormusik ist die Vertonung Herr, anf dich
traune ich, aus dem 71. Psalm, enthalten. Der sich damit weitgehend deckende
Text (Psalm 30 bzw. 31) ist, in lateinischer Sprache, von Orlando di Lasso
vertont, In te Domine speravi. Das Notenbild von Lasso ist einheitlich.
Das Stromen des musikalischen Satzes bricht nicht ab. Der jeweils nichste
Sprachsatz beginnt, wihrend der vorausgehende noch erklingt, das Noten-
bild pafit sich dem jeweils vorausgehenden an. Es herrscht das rein musi-
kalische Prinzip der ableitenden Fortfithrung. Bei Schiitz aber zerfillt die
Textvertonung in gesonderte Blocke. Jeder Block wird durch das ithm zu-
geordnete sprachliche Satzglied eigens geprigt. Bei Lasso wird der Text ge-
sungen; bei Schiitz wird er gesagt. Ich spreche den Text in Anlehnung an
den Rhythmus der Vertonung von Schiitz:

od d o dd JII LI VI ) o)

Herr, auf dich trau - e idh, laff mich nim -mer-mehr zu-schan-den wer -den.
I N R R R I | R A T A T R S
Er-ret- te mich nach dei - ner Barm - her -zig - keit, und hiif mir aus.
J JJ J s Jd ! J o o

Nei -ge dei -ne Oh-ren zu mir, und hilf mir,

N R R R R IR 2 1 | 0 | R R R Y

Sei mir einstar -ker Hort, ein Hort da-hin ich im -mer flie - hen md - ge,

JJd DIIN DDRD DIDD DAAD v )L,

der du hast zugesaget, zugesaget, zugesaget, zugesaget mir zu hel-fen.

Der Herr wird in seiner Zusage gleichsam festgenagelt.
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Dadurch, dafl das Wort als Bedeutung tragendes zentripetales Gebilde
musikalisch erfaflt wird, verlaufen die einzelnen Abschnitte auch in sich
nicht gleichmifig. Einzelne, gewichtige Worte oder Wortverkniipfungen pra-
gen aussagekriftige zentripetale musikalische Zellen:

I Y Y YY)

Er-ret - te mich Nei-ge  zugesaget mir

Das dynamische Feld des Satzes hilt sie zusammen.

Solche in sich gefestigten Gebilde gravieren sich uns ein. Auch von der
Sprache losgeldst, behalten sie Eigengewicht. Sie sind nicht bloffe Wendun-
gen; sie sind ,bedeutend’ nunmehr im iibertragenen Sinn. Schiitz versetzte
die Musik in die Lage, auch als eigenstindige, instrumental konzipierte
Musik, solche im iibertragenen Sinn ,bedeutenden’ musikalischen Gebilde zu
zeitigen und in einem damit als Ganzes, als Musik ,bedeutend® zu wer-
den.

Der Kern des Menschseins bekundete sich in den vorausgegangenen Jahr-
hunderten nicht als Musik. Malerei oder Dichtung waren zentralere Erschei-
nungen. Einen Dante, einen Shakespeare gab es in der Musik nicht. Die
Musik bildete eine Sphire um diesen Kern herum. Kurz vor Schiitz hatte
nun Monteverdi Musik als Darstellung des Menschen geschaffen. Aber erst
Schiitz drang, indem er den Nennakt erfafite, zum Kern des Menschseins

vor.

Schiitz ist ein Angelpunkt in der Geschichte der Musik. Insofern seine
Musik primir als sprachgebundene Musik konzipiert ist, gehdrt er zu den
Alteren. Dadurch aber, dafl er hieraus die letzte Konsequenz zog und die
Musik in die Sprache, die Sprache in die Musik eindringen lief}, verlieh er
der Musik als nun zentrales Phinomen eigene Machtvollkommenheit. Und
so ermdglichte er die auf ihn folgende, aus dem Geist des Instrumentalen
konzipierte grofle deutsche Musik. Wohl war die Erinnerung an Schiitzens
Werke nach seinem Tod entschwunden. Aber das Faktum selbst, daff die
musikalische Reflexion, durch die Person von Schiitz hindurchgegangen, eine
hohere, reifere Stufe erreicht hatte, verwandelte den Bezug des Menschen
zur Musik. Es 6ffnete ithm die Augen fiir Neues. Es wirkte sich aus, zumal
die deutsche Musik nach Entfaltung dringte.
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3.

Mit dem Einbrechen der Ara der vom Instrumentalen her konzipierten
Musik meldete sich mit Macht das Weltliche. Das leuchtet ein: Das Instru-
mentale ist von Haus aus profan. Sakrales wird allein durch das Wort
gestiftet. Geweiht wird ,im Namen®, durch das Wort. Instrumentale Musik
kann zwar in den durch das Wort geweihten sakralen Bereich einbezogen
werden; sie kann sich dem Sakralen 6ffnen. Aber ihrer Natur nach ist sie
als eigenstindige instrumentale Musik im weltlichen Bereich beheimatet.

Dafl wiederum die sprachgebundene Musik von der karolingischen Zeit
bis zu Schiitz ihre vornehmste Aufgabe innerhalb der Sphire des Sakralen
fand, leuchtet ebenfalls ein; die Kirche brauchte die Musik als den Triger
des Wortes.

Dadurch nun, dafl die Musik von Schiitz nicht lediglich das Wort trige,
sondern sich mit ihm identifiziert, erhilt die Seinsweise seines Werks etwas
Gemeinsames mit der Seinsweise der Heiligen Schrift. Die Heilige Schrift
will nicht als Kunstwerk erfaflt werden. Dem Stiften des Christentums
durch die Heilige Schrift wohnt — im Gegensatz zur altgriechischen Gotter-
welt — das spezifische Moment der Kunst nicht inne. Bei den Griechen
war die Religion einem stindigen Wandel unterworfen, und dieser Wandel
war wesentlich von der Kunst, besonders von der Dichtung bestimmt und
getragen: von Homer, Hesiod, Pindar, den Tragikern. Aber der christliche
Glaube, einmal gestiftet, wurde dogmatisch festgelegt. Der Wortlaut der
Schrift war unantastbar. In diesen, so gemeinten Text dringt Schiitz ein.

Kurz vor Schiiz hatte aber Monteverdi durch sein Madrigalwerk und be-
sonders durch die Oper die sprachgebundene Musik als grofle weltliche
Musik geprigt. Monteverdi, in gewissem Sinn der Geistesverwandte von
Schiitz, ist zugleich sein Antipode. Dafl er sich dem weltlichen Bereich zu-
wandte, deckt sich damit, daff er in der Renaissance, in der Kunst, be-
sonders der Dichtung beheimatet war. Aber die Kraft des Urspriinglichen
bei Schiitz liegt nicht in diesem Bereich; Schiitz ist hier der Nehmende und
Mittler. So legte er auch seiner verschollenen Oper Rinuccinis italicnische
Dafne — in der deutschen Ubersetzung von Opitz — zugrunde.

Von der instrumental konzipierten Musik sagte ich, dafl sie danach strebr,
sich im weltlichen Bercich zu entfalten. Wie steht es nun mit der abend-
lindischen Dichtung? Halten wir Umschau nach Dichtern von weltgeschicht-
lichem Rang, deren Leben sich mit dem von Schiitz {iberschneidet, so be-
gegnen wir Shakespeare, Cervantes, Moliére. Thr Werk ist weltlich. Eine
geistliche oder gar kirchliche Dichtung dieses Ranges, und das ist zugleich
des Ranges von Schiitz, begegnet uns nicht. Selbst Dantes Gottliche Komo-
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die, das Epos des Jenseits, das zu Beginn der neuen, freien, zentral ge-
legenen Dichtung steht, wird wesentlich dadurch zu grofler Dichtung, dafl
Dante das Jenseits mit seinen sehr diesseitigen Mitmenschen und mit Ge-
stalten aus der Geschichte bevolkert.

Wie sollte aber eine dem Werk von Schiitz ebenbiirtige rein geistliche oder
gar kirchliche Dichtung entstehen? Da die Heilige Schrift unabinderlich
feststand, da sie dogmatische Kraft hatte, muflte sich eine im strengen Sinn
geistliche Dichtung auf ein Paraphrasieren, auf ein Umranken des gegebe-
nen heiligen Textes beschrinken und somit sekundidr bleiben. In der Dich-
tung aber, die Primires hinstellt, fordert die Sprache als Sinnstiftendes
gebieterisch ihre Rechte. Solche Dichtung will sich — selbst wenn sie einen
gegebenen religiosen Inhalt aufgreift — eigenstindig, frei entfalten, sie will
sich, auch was den Inhalt anlangt, souverin bekunden. Und so leuchtet ein,
daf} sich die grofle abendlindische Dichtung im Gegensatz zur griechischen
erst eigentlich im weltlichen Bereich frei entfalten konnte. Zwischen der
Seinsweise des christlichen Glaubens, dem Unabinderlichen des heiligen Tex-
tes einerseits, einer sich frei entfaltenden groflen Dichtung andererseits be-
steht eine Antinomie. Aber zwischen dem unantastbaren heiligen Text und
dem Schaffen von Schiitz besteht keine Antinomie.

Ein solcher Text sind Hiobs Worte, die die Musikalischen Exequien er-
offnen: ,Nacket bin ich vom Mutterleibe kommen, nacket werde ich wiede-
rum dabinfahren: verginglich, hilflos, dem Leid ausgesetzt ist der Mensch.
Nun aber vergegenwirtigt er sich dies, er weifl darum. Und dadurch hebt
er sich iiber die Natur hinaus. Indem der Mensch sich selbst sieht, wird er
weise, reif. Und so fihrt Hiob fort: ,Der Herr bats gegeben, der Herr hats
genommen, der Name des Herren sei gelobet.“ Schiitz nun fiigt dem nichts
hinzu. Er ldflt den Text unangetastet. Er tut anderes. Durch Schiitz leuchtet
die Nennkraft dieser Worte auf. Die Nennkraft aber ist das den Menschen
Stiftende.

Den Worten aus dem Alten Testament in Schiitzens Vertonung stelle ich
Dichtung, grofle weltliche Dichtung gegeniiber. Im Konig Lear, als Glou-
cester im Elend verzweifelt sein Leben ldschen will, sagt ihm Edgar, sein
Sohn: ,,Dulden muff der Mensch sein Scheiden aus der Welt, wie seine
Ankunft: Reif sein ist alles — neues, aus der Vollmacht der Sprache frei
hervorspringendes Wort. Es bezieht sich nicht ausdriicklich auf die Sphire
des Religidsen. Und doch hdren wir den Sinn der Worte Hiobs hindurch:
JNacket bin ich vom Mutterleibe kommen, nacket werde ich wiederum
dabinfabren -— ,Dulden mufl der Mensch sein Scheiden aus der Welt, wie
seine Ankunft“; ,Der Herr hats gegeben, der Herr hats genommen, der
Name des Herren sei gelobet — ,Reif sein ist alles*. Wir vernehmen den
Menschen, denselben Menschen, aber bei Shakespeare sub specie des Welt-
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lichen, sub specie der Dichtung. Shakespeares weltliche Dichtung, Schiitzens
in der Heiligen Schrift griindendes Werk, beides ist gleich urspriinglich,
gleich wirklich.

wHorch aunf die Musik®, sagt Shakespeare im Kaufmann von Venedig.
Und Schiitz sagt uns unablissig: Horch auf das Wort!

Horchen wir. Und handeln wir. Handeln wir horchend.
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BEMERKUNGEN ZUR ERFORSCHUNG DER BYZANTINISCHEN
KIRCHENMUSIK!
(1939)

Um eine fremde, von der modernen abendlindischen verschiedene Musik-
kultur zu erfassen, mufl man die auf unserer heutigen Musikiibung be-
ruhenden Anschauungen so weit verindern, vertiefen und abstrahieren, bis
sie imstande sind, jene fremde Musikkultur, ohne ihr Zwang aufzuerlegen,
in sich aufzunehmen. Dies gilt nicht nur fiir das unmittelbare Erleben die-
ser Musik, sondern in erhohtem Mafle fiir ihre wissenschaftliche Erkennt-
nis — eine Tatsache, die bei der Erforschung der byzantinischen Musik
im allgemeinen nicht hinreichend beachtet wurde. Um diese Forderung
zu verwirklichen, kann man sich nicht mit einem beschreibenden Vergleich
der betreffenden Kulturen begniigen, wie es meistens geschieht (z. B. mit
der Feststellung, dafl die byzantinische Musik einstimmig-melodisch sei, die
moderne abendlandische hingegen harmonisch-polyphon); man mufl uber
diesen Vergleich hinaus das Wesentliche, den Kern der Unterschiede zu
erfassen versuchen, um dadurch zur nétigen vertieften und allgemeineren
Basis zu gelangen, auf welcher erst ein unverfilschter Einblick in das Wesen
der byzantinischen Musik und ihrer Notenschrift ermdglicht werden
kann.

Eine zweite fir das Verstindnis der byzantinischen Musik zur vorigen
hinzutretende Bedingung ist die Beriicksichtigung ihrer geschichtlichen Bin-

1 Anldfllich der Verdffentlichung: Die Hymnen des Sticherarium fiir Septem-
ber iibertragen von Egon Wellesz, Monumenta Musicae Byzantinae, Série Tran-
scripta 1. Copenhague, Levin & Munksgaard, 1936, XLVIII, 157 S. (zitiert:
Hymnen). Das Werk enthilt nach einer ausfithrlichen Einleitung die Ubertra-
gungen in moderne Notenschrift der Hymnen fiir September aus dem in Facsimile-
Ausgabe veroffentlichten Sticherartum, Codex Vindobonensis theol. gr. 181 (Bd. 1
der Monumenta Musicae Byzantinae, Série principale, Copenhague 1935). Da die
zur Besprechung vorliegende Veriffentlichung die erste offizielle Ubertragung einer
byzantinischen Musikhandschrift in moderne Notenschrift auf Grund der von den
Herausgebern der Monumenta (Carsten Hoeg, H. J. W. Tillyard, Egon Wellesz)
getroffenen Vereinbarungen iiber die Ubertragungsprinzipien darstellt (vgl. Til-
lyard, Handbook of the Middle Byzantine Musical Notation, Mon. Mus. Byz.,
Série Subsidia, 1, Fasc. 1, Copenhague 1935), erschien es zweckmiflig, sich mit den
damit zur Diskussion gestellten Problemen in der Form eines Aufsatzes ausein-
anderzusetzen. — Tillyards ablehnende Stellungnahme zu dem vorliegenden Auf-
satz in: The Music Review 3, 1942, S. 103 ff.: Monumenta Musicae Byzantinae:
a Reply.
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dungen an die Neuzeit. Da die Uberlieferung der byzantinischen Musik
uns heute nur in den stummen Musikhandschriften und in theoretischen Be-
trachtungen vorliegt, kann die einzige Briicke zur horbaren Wirklichkeit
nur durch Heranziehung zhnlicher, heute noch lebendiger Musikkulturen
geschlagen werden. Als solche muf} aber in erster Linie die neugriechische
Kirchen- und Volksmusik betrachtet werden, die, unabhingig von allen
moglichen Einfliissen und inneren Umwandlungen, denen sie wihrend der
letzten Jahrhunderte ausgesetzt sein mochte, und iiber diese hinaus, die
natiirliche historische Fortsetzung der byzantinischen Musik bildet. Wenn
schon das Verstindnis mittelalterlicher Texte in volksgriechischer Sprache
ohne die genaue Kenntnis des Neugriechischen undenkbar ist, so diirfte
noch weniger die Erforschung der byzantinischen Musik ohne praktische
und unmitelbare Kenntnis und Beriicksichtigung der neugriechischen in An-
griff genommen werden. Denn wenn man auf die materielle, hérbare Seite
der Sprache verzichtet, bleibt ihr wesentlich geistiger Inhalt immer noch
unangetastet, und dieser kann bis zu einem gewissen Grade ohne Hilfe
einer verwandten lebendigen Sprache und vom geschriebenen Wort allein
ausgehend entritselt werden. Ein dhnliches Vorgehen ist aber in Bezug auf
Musik undenkbar, weil ihr eigentlicher geistiger Inhalt auf irrationale Weise
mit ihrer materiellen, horbaren Erscheinungsform verbunden ist und durch
diese einzig und allein vermittelt werden kann. Darin liegt auch der Grund,
warum Notenbild und musiktheoretische Schriften allein sich nie als hin-
reichende Schliissel zur klanglichen Verwirklichung einer erloschenen Musik-
kultur erwiesen haben, sondern zur Erliuterung immer eine mehr oder
weniger bewufite Anlehnung an eine lebendige musikalische Tradition be-
notigt war. Dabei mufl jedesmal gefragt werden, ob diese Anlehnung nach
einsichtsvollen Uberlegungen vor sich gegangen ist, oder ob sie den leichte-
ren Weg der kritiklosen und stillschweigenden Unterschiebung der Primis-
sen unserer eigenen heutigen Musikkultur vorgezogen hat.

Die hier oben gemachten Bemerkungen, nimlich die Notwendigkeit der
Uberpriifung unserer Musikanschauungen, die Unzulinglichkeit der Hand-
schriftentiberlieferung fir die Wiederherstellung des Klangbildes und die
damit zusammenhingende Wichtigkeit der Beriicksichtigung der historischen
Entwicklung bis zur heutigen Zeit, seien als Leitsitze fiir das folgende
betrachtet. Erst im weiteren Verlauf werden sie niher begriindet und zur
vollen Geltung gelangen.

Die byzantinische Kirchenmusik, ebenso wie die neugriechische Kirchen-
und Volksmusik und der Gregorianische Choral der abendlindischen Kirche
sind einstimmig-linear; sie schopfen also ihre Ausdrucksmdoglichkeiten aus
der einstimmig-melodischen Linie und kennen weder die Polyphonie noch

194



eine harmonische Begleitung in unserem Sinne2. Die ihr eigentiimliche Noten-
schrift (deren letztes Stadium in der neugriechischen kirchenmusikalischen
Praxis lebendig ist) bringt bekanntlich die Intervallfolge einer melodischen
Linie in Bezug auf ihren Ausgangston zum Ausdruck und nicht die eigent-
lichen Téne, aus denen diese Melodie besteht. Die verschiedenen Intervall-
zeichen geben aber nur die Stufenzusammensetzung der Intervalle wie-
der (z. B. Sekunde = eine Stufe, Terz = zwei Stufen usw.), ohne ihre
Qualitdt zu erfassen (ob Ganzton oder Halbton, grofle oder kleine Terz
usw.). Um eine Melodie zu lesen, geniigt es also nicht, die Intervallfolge
zu entziffern, sondern man mufl auch die zugrundeliegende Tonreihe und

ihre Eigentiimlichkeiten (also die Eigenschaften jedes fjyog ) genau ken-
nen. Eine Eigentiimlichkeit kann z. B. darin bestehen, daf eine Tonreihe
fiir ein und dasselbe Stiick nicht immer dieselben, festen und unverriick-
baren Intervalle voraussetzt. So z. B.: bei der Folge ahcd ... kann
manchmal und je nach dem Zusammenhang 5 oder b, ¢ oder cis gemeint
sein3, Am Anfang jedes Stiickes wird der Echos durch ein Zeichen ange-
geben, durch welches der Anfangston und die Qualitit der darauffolgenden
Intervalle festgesetzt werden. Die Echoi werden aber in der Theorie nicht
ganz eindeutig definiertt. Somit entsteht eine Schwierigkeit fiir das Lesen
der Melodien, welche noch dadurch wichst, dafl in der Praxis die Ton-

2 Doch stehen der byzantinischen und neugriechischen Musik bestimmte Beglei-
tungsmoglichkeiten zur Verfiigung, nimlich solche, die auf dem Bordunprinzip
beruhen. (Die Bordunbegleitung besteht in ihrer einfachsten Art aus dem ununter-
brochenen oder auch rhythmisierten Mitklingen eines Haupttones, sozusagen als
einer Achse, als einer Stiitze, auf der die Melodie sich entfaltet.)

$ Diese Erscheinung beruht auf der sogenannten Leittonwirkung — der it
der Byzantiner (dariiber vgl. auch das von J. Thibaut verdffentlichte Zitat in
L’harmonique chez les Grecs modernes. Echos d’Orient 3 [1899—1900] 216): Wenn
ein als Ziel oder als Angelpunkt der melodischen Bewegung hervorzuhebender
Ton durch einen Sekundschritt erreicht wird, so wird dieser Schritt gern als kleine
Sekunde durchgefithrt, um das Erreichen des betreffenden Haupttones prignanter
zu markieren. Auf diese Weise wird unter Umstinden z. B. cis—d statt ¢—d,
b—a statt h—a beniitzt. — Hier sei bemerkt, dafl die Leittonwirkung auch im
abendlindischen Mittelalter eine bedeutende Rolle spielte, wo, zhnlich wie in der
byzantinischen Musik, die entsprechenden XAnderungen meistens nicht notiert
waren, sondern auf Grund der Tradition ausgefithrt wurden und heute von der
Forschung je nach dem Einzelfall wiederherzustellen sind (vgl. z. B. die Ausgabe:
Sieben Trienter Codices, sechste Auswahl, Denkmiler der Tonkunst in UOster-
reich 76. Hrsg. R. v. Ficker, insbes. den Revisionsbericht, 97). Die moderne Er-
forschung der byzantinischen Musik berticksichtigt die Helxis nicht geniigend (vgl.
Wellesz, Hymnen S. XXX, Anm. 1, wo nur die aus der spateren abendlindischen
Musikpraxis geldufigen Fille beriicksichtigt werden: f—b statt f—h und g—b—a
statt a—h—a).

¢ Vgl. auch z. B. die Besprechung von P. M. Schwarz O.S.B. in B.Z. 36, 413 f.
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rethen nicht immer das feste Schema der Theorie beibehalten, sondern je
nach dem Fall und dem Zusammenhang locker anzuwenden sind.

Hat man sich Klarheit geschaffen iiber die prinzipiell zugrundeliegende
Tonleiter und ihre ,zufilligen“ Abinderungen, ihre Anpassung an die Be-
diirfnisse der Melodie, so ist zwar das Problem der Ubertragung der byzan-
tinischen Notenschrift in die moderne abendlindische bis zu einem ge-
wissen Grade gelosts, keineswegs aber die Wiederherstellung des origina-
len Klangbildes, oder gar die Erschliefung der byzantinischen Musik er-
moglicht. Das Beherrschen der Notenschrift bedeutet nur einen Teil von
den dazu ndtigen Voraussetzungen: das Notenbild, als objektives Aus-
drucksmittel und mit Ausscheidung der ungeschriebenen Tradition, die thm
anhaftet, gibt lediglich den von der entsprechenden Musikkultur bewufit
erfaflbaren Teil der Musik wieder, die eigentliche ,,Komposition“ — wenn
man darunter die bewufite personliche Leistung des Schaffenden versteht.
Eine einzelne Komposition beruht aber auf der in ihrer Zeit geltenden
Musikanschauung und entleiht ihr Baumaterial aus dem ihr zugrundelie-
genden Tonsystem, welches durch die Notenschrift nicht wiedergegeben wer-
den kann; sie wird aufgefiihrt im Sinne der Auffiihrungspraxis der Zeit,
welche auf ihre Weise die Komposition erginzt, vervollkommnet und erst
dadurch zur eigentlichen Musik, zur horbaren Wirklichkeit verwandelt.
Mit anderen Worten: Die jeweilige Notenschrift hat musikalische Geltung
nur innerhalb der Voraussetzungen des Tonsystems und der Auffiihrungs-
praxis, welche die Musikkultur der entsprechenden Zeit kennzeichneten.
Diese Tatsache wird ofters tibersehen, indem die Bedeutung der Notenschrift
iiberschatzt und die eigentlichen Probleme ihrer musikalischen Verwirk-
lichung ignoriert werden. Man beschiftigt sich lediglich mit der Notenschrift
und unterschiebt ihr das aus der neueren abendlindischen Musiktradition
geldufige Tonsystem und die heutige Auffiihrungspraxis. Eine solche Unter-
schiebung findet z. B. statt, wenn man die byzantinischen Melodien mit den
aus dem Klavier zu entnehmenden Intervallen (oder theoretisch mit der
sogenannten Naturtonleiter) wiedergibt, die Unterschiebung der modernen
Auffithrungspraxis, wenn man nicht nur das melodische Geriist in moderne
Notenschrift {ibertrigt, sondern auch den Vortrag durch die modernen Vor-
tragszeichen auszudriicken versucht (wie sforzato, staccato usw.)s.

Betrachten wir zuniachst die Frage des Tonsystems: Es wurde vorher er-
wihnt, dafl die Intervallzeichen nur den neutralen Intervallwert zum Aus-
druck bringen (Sekunde, Terz usw.), ohne die Qualitit (grof}, klein, ver-

5 Uber die rhythmische Frage vgl. unten S. 203.
8 Diese beiden Fehler begeht die moderne Forschung von Tillyard-Wellesz. Mehr
hieriiber unten S. 199, 201.

196



mindert usw.) zu bestimmen. In der Qualitdtsbestimmung eines Intervalls
gibt es aber aufler diesem Spielraum noch andere Differenzierungen ,zwei-
ter Ordnung®, welche in keiner Notenschrift festgelegt werden. Dies gilt
fir jedes Tonsystem, auch fiir die einfachste europdische Diatonik — eine
Tatsache, die freilich vielen Musikern nicht geldufig sein mag?. Diese mog-
liche Beweglichkeit jedes Tones wird nur kiinstlich aufgehoben durch die
Temperierung, welcher Art sie auch sei, nimlich praktisch durch die Ein-
fihrung von Instrumenten mit festen Tonhohen fiir alle Tone (z. B. von
Tasteninstrumenten). Erst insofern eine Notenschrift sich auf ein solches
temperiertes Tonsystem bezieht, verfiigt sie iiber die Moglichkeit einer abso-
lut festen und endgiiltigen (nunmehr aber kiinstlich mechanischen) Intervall-
bestimmung.

Die byzantinische Kirchenmusik ist eine melodische und zwar eine vokale
Musik. Daher liegt es doppelt in ithrem Wesen, differenzierte und auch
irrationale Intervalle zu verwenden. Denn es ist naheliegend, dafl eine
Musik, die ihren Ausdruck nur in der melodischen Gestaltung sucht, in
der differenzierten Groflenbestimmung ihrer Intervalle einen besonderen
Reiz findet, zumal sie durch keine Art von Polyphonie irgendwelchen Bin-
dungen in Bezug auf Intervallbestimmung unterliegt®. Die Fihigkeit und
die Neigung zur differenzierten und irrationalen Beniitzung der Intervalle
wird aber auch durch die rein vokale Ausfihrung der byzantinischen Kir-
chenmusik unterstiitzt, welche an keine durch Instrumente festgelegte, also
temperierte und starre Tonleiter gebunden ist.

Der Spielraum in der jeweiligen Bestimmung der Intervalle ist in der
byzantinischen Musik bei weitem grofler als in der modernen abendlindi-
schen Naturtonleiter. Diese letztere, und damit die moderne Musikkultur
{iberhaupt, ist durch die rationale Bestimmung des Dreiklangs (Kombina-
tion der Quint mit der rationalen Terz zu einer Einheit) gekennzeichnet.
Die Anerkennung aber der Terz und des Dreiklangs als rationaler, als
konsonanter Klinge ist erst seit dem spdten Mittelalter zum Merkmal der
europiischen Musik geworden und bedeutet nicht, wie man frither annahm,
eine selbstverstindliche Voraussetzung jeder (oder doch zumindest jeder

7 Um ein Beispicl zu nennen: in der sog. Naturtonleiter (¢ 9/8 d 10/9 e 16/15
f 9/8 g 10/9 a 9/8 b 16/15 ¢’) ist das d—a wesentlich kleiner als die reine Quint
(4/3X10/9 = 40/27 statt 3/2), was natiirlich nicht hindert, daf} die reine Quint
(also ein hoheres a bzw. ein tieferes &) intoniert wird, wenn es der Zusammen-
hang fordert, z. B. im Dreiklang d—f—a.

8 Vgl. auch R. v. Ficker, Primare Klangformen, im Petersjahrbuch 1929, 21 ff.,
insbes. 24, wo das Gestaltungsprinzip im extremen Fall von solchen primir-
melodischen Musikkulturen zum erstenmal eindeutig erkannt wurde. Vgl. auch die
dort angegebene Lit. aus dem Gebiet der vergleichenden Musikwissenschaft.
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europiischen) Musik?. Denn bis etwa 1300 galt als rationale Grofle neben
der Oktav nur die Quint, bzw. ihre Umkehrung, die Quart. Es ist nun
einleuchtend, daf} ein solches Tonsystem mehrere Deutungsmdglichkeiten in
sich trigt und viel groflere Freiheit bei der Bildung seiner Tonreihen ge-
stattet als das moderne europiische, welches durch die Kombination der
Quint mit der Terz unvergleichlich fester gegliedert, eindeutiger bestimmt
ist. Diese Freiheit der TonhShenbestimmung liegt zwischen den festen Eck-
pfeilern der Quart, z. B. zwischen c—f. Wenn auch die Sekunde als dop-
pelte Quint (z. B. c—g—d) festgelegt wird, so entsteht die Reihe c—d—f,
bei der immer noch der Raum fiir die Terz (e) frei bleibt. Daher ist die-
ses letztere Intervall irrational und besonders beweglich. Wihrend im
modernen europiischen Tonsystem die Moglichkeiten zwischen d und f
(dis, es, €) rational bestimmbar sind, kann in dem hier betrachteten System
eine ganze Reihe von unter sich verschiedenen Werten zwischen d und f
eingeschoben werden®. Die Beniitzung aber von festen Tetrachorden (wie
c—f) mit beweglichen Zwischentdnen (d, e), also das Vorhandensein eines
auf der Quint bzw. der Quart beruhenden Tonsystems, wie im friiheren
Mittelalter, kennzeichnet auch die altgriechische Musikkultur. Auf der
anderen Seite ist die Tatsache von besonderer Bedeutung, dafl die neugrie-
chische Kirchenmusik sowie auch das neugriechische Volkslied mehrere nicht
rational zu erfassende Moglichkeiten in der Intervallbeniitzung und ein
anderes Tonsystem als das moderne abendlindische aufweisen, und zwar
ein solches, welches den oben erwihnten theoretischen Erwigungen ent-
spricht!t. Der Bau dieser Melodien beniitzt im allgemeinen als Grundlage
die Quint und die Quart, welche, je nach dem Echos, der Art der Melodie
und dem Zusammenhang auf verschiedene Weise geteilt, verschiedene Mog-

lichkeiten der Terz, des Ganztons und des Leittons (der £iEtg ; vgl. hier
oben) entstehen lassen. Die Struktur der byzantinischen Melodien ist dhn-
lich derjenigen der neugriechischen, nicht aber derjenigen der modernen

® Vgl. Th. Georgiades, Englische Diskanttraktate aus der ersten Hilfte des
15. Jh., Untersuchungen zur Entwicklung der Mehrstimmigkeit im Mittelalter,
Miinchen 1937, Kap. V, insbes. 71 ff., 78.

10 Die Verwendung von irrationalen Terzen ist eine der vergleichenden Musik-
wissenschaft lingst bekannte Tatsache.

11 Dafl gegen Ende des Altertums auch die rationalen Terzen erwihnt und im
neugriechischen Tonsystem mitunter verwendet werden, ist kein Gegenargument.
Denn sie bedeuten in diesem Fall nur eine unter den vielen Moglichkeiten der
Bildung der Terz im quart- und quintbedingten Tonsystem. Ausschlaggebend bleibt
aber, dafl diese Beniitzung der rationalen Terzen nicht mit der Quint zu einer
neuen Einheit erhoben und damit nicht bindend fiir das Geprige des Tonsystems
wurde.
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abendlindischen Musik, so daf also auch von diesen Gesichtspunkten aus
die Annahme der Abweichung des byzantinischen Tonsystems von dem terz-
und quintbedingten diatonischen gerechtfertigt erscheint!2,

Wihrend nun diese Betrachtungen die Beniitzung von irrationalen Inter-
vallen in der byzantinischen Musik, das Vorhandensein eines in manchen
Punkten von dem modernen diatonischen abweichenden Tonsystems und
seine Verwandtschaft ebensowohl zum frithen mittelalterlich-abendlindischen
als auch zum alt- und neugriechischen zumindest als wahrscheinlich er-
scheinen lassen, so liflt sich nicht der geringste Anhaltspunkt nachweisen
fiir die Annahme einer vermeintlichen Identitit des byzantinischen Ton-
systems mit dem modernen abendlindischen (diatonischen). Eine solche An-
nahme beruht auf reiner Fiktion: dafl nimlich jeglicher europdischen Musik,
also auch der altgriechischen, unsere moderne terz- und quintbedingte Dia-
tonik zugrundeliege!3. Da andererseits auch die tiirkisch-arabische Musik,
eben als melodische Musikkultur, irrationale Intervalle verwendet, zog
man die weitere Folgerung, dafl das Vorhandensein solcher Intervalle und
die Abweichung von dem modernen abendlindischen Tonsystem in der
neugriechischen Musik ausschlieflich auf einen tiirkisch-arabischen Einflufl
zuriickzufithren sei. Solche Forscher, welche die eigentliche Existenz der
Tonsystemprobleme nicht erkannt haben und als einzige Methode die
paliographisch-philologische beniitzen, werden zur Annahme des modernen
Tonsystems durch das Fehlen jeder Angabe einer Differenzierung der Inter-
valle in der Notenschrift irregefithrt. Dieses Fehlen hat aber seinen Grund
lediglich darin, dafl die feinen Tonhdhenunterschiede, somit die eigentlichen
Tonhdhenbestimmungen (also das Tonsystem), prinzipiell durch keine
Notenschrift zu erfassen sind, sondern vielmehr ihre Voraussetzung bil-
den. Die Kenntnis des Tonsystems, die Kenntnis der Tradition ist also fiir
das Lesen der Notenschrift vorauszusetzen; seine Erforschung ist aber nur auf
musikwissenschaftlichem und nicht auf rein philologisch-paliographischem

12 Die moderne Forschung nimmt sogar vielfach an, dafl auch dem Gregeriani-
schen Choral in seiner friitheren Zeit eine Abweichung von der Diatonik und die
Beniitzung von irrationalen Intervallen eigen war; vgl. Pcter Wagner, Einfith-
rung in die gregorianischen Melodien, ein Handbuch der Choralwissenschaft, II,
Neumenkunde, Paldographie des liturgischen Gesanges, Leipzig 1912, 126, 152 ff.,
164, 256 f. Bei der Untersuchung von Zeichen, die sich auf solche irrationale
Intervalle bezichen, wird bemerkt (256, Anm. 2): ,Vermutlich ist die Scheu, fiir
die ilteste Choralzeit Dinge zugeben zu miissen, die in der heutigen Praxis nicht
mehr durchfiihrbar sind, die geheime Ursache des Widerstandes, der immer noch
gegen die schon lingst gefundene und unabweisbare Erklirung der Zeichen ins
Feld gefithrt wird.“ Vgl. dagegen etwa Otto Ursprung, Die katholische Kirchen-
musik, Potsdam 1931, 84.

13 So bei Wellesz, Hymnen S. XXIX und der dort angefiihrten Literatur.
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Wege moglich!, Hieraus wird ersichtlich, wie kostbar, gerade fiir die Er-
forschung des Tonsystems, die Erkenntnis des Zusammenhanges der byzan-
tinischen Musik mit der neugriechischen Praxis ist. Hier gilt es, diesen
Punkt genau zu priifen, ihn wissenschaftlich zu kliren, um daraus den Weg
fiir ein echtes Erschlieflen der byzantinischen Musik zu finden. Die Lsung,
die neugriechische Musik aus der Forschung auszustreichen (Wellesz-Til-
lyard), weil sie auf einem ganz anderen System beruhen soll, ist ebenso
unzulissig wie die entgegengesetzte Losung, ohne jede Kritik anzunehmen,
in der neugriechischen Tradition sei die vollstindige byzantinische Kirchen-
musik und ihr System lebendig erhalten (dies ist im allgemeinen der Stand-
punkt der griechischen Psaltai).

Nun wenden wir uns der Frage der Auffithrungspraxis zu. Ihre Voraus-
setzung ist die Kenntnis des Musiksystems und der mit ihm zusammenhin-
genden Beniitzung der irrationalen Intervalle. Thr eigentlicher Inhalt ist
die sinn- und stilgemifle Interpretation der Notenschrift durch Beherr-
schen des Vortragsstils der Zeit im allgemeinen und durch Kenntnis der
Bedeutung der angewendeten Vortragszeichen im besonderen. Diese Zeichen
konnen sich auf den Rhythmus, die Kolorierung, die Dynamik und die Art
der Tonerzeugung beziehen.

In der byzantinischen Notenschrift unterscheidet man zwei Arten von
Vortragszeichen in Bezug auf ihre Schreibweise: Die pepdlar vmoordgetg,
welche unabhingig von den eigentlichen Intervallzeichen verwendet wer-
den, und die verschiedenen Intervallzeichen fiir die steigende Sekunde, die
nicht nur das Intervall, sondern gleichzeitig die Auffilhrungsweise be-
stimmen. Die sonst merkwiirdige Tatsache, dafl fiir dasselbe Intervall meh-
rere Zeichen zur Verfiigung stehen, bekommt nur durch die Erwigung einen
Sinn, daf die Beniitzung aller dieser Zeichen durch ihre verschiedene Auf-
fiithrungsweise sich rechtfertigt. Diese Vortragsweise wird dadurch auf die
iibrigen Intervallzeichen iibertragen, dafl die Zeichen der steigenden Sekunde
mit ithnen verbunden werden; in diesem Falle verlieren sie thre Intervall-
bedeutung und werden lediglich als Vortragszeichen angewendet?5.

14 Da das Tonsystem eine selbstverstindliche, ja unbewuflte Voraussetzung
jeder Musikpraxis bildet, wird auch in den theoretischen Schriften dariiber am
wenigsten gesprochen. Wenn in spaterer Zeit Schriftzeichen, welche auch eine dif-
ferenzierte Intervallbestimmung konventionell wiedergeben sollen, eingefithre
werden, so ist dies nicht auf ein plotzliches Einfilhren von solchen Intervallen
in die musikalische Praxis zuriickzufithren; es ist eher ein Beweis fiir das Wanken
der Tradition bei der differenzierten Beniitzung der Intervalle, weswegen sie jetzt
auch durch duflere Zeichen festgelegt werden mufl. Ahnlich wie die Einfiihrung
der Akzente in der Spitzeit des Altertums nicht eine neue Differenzierung in der
Aussprache bedeutete, sondern nur die vorhandene sichern wollte.

15 Diese Funktion der Intervallzeichen der steigenden Sekunde zum erstenmal
klar erkannt zu haben, ist das Verdienst Thibauts (vgl. unten S. 205 f.).
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Bei der Ubertragung der Vortragszeichen in moderne Schrift mufl man vor
allem anderen im Auge behalten, dafl die byzantinische Auffiihrungsweise in
keiner Weise mit der modernen abendlindischen, die aus ganz anderen
Voraussetzungen entstanden ist, gleichgesetzt werden kann; folglich, daf}
ste nicht durch die modernen Schriftsymbole ohne eine genaue vorherige
Neubestimmung 1hres Inhaltes wiederzugeben ist’®. Denn die modernen
Auffithrungs- und insbesondere die Verzierungszeichen haben sich haupt-
sdchlich aus der barocken und klassischen europiischen Musikpraxis und
zwar in erster Linie aus der instrumentalen Polyphonie entwidkelt; sie
entsprechen daher kiinstlerischen Bediirfnissen und Auffithrungstechniken,
die einer einstimmigen vokalen Musikkultur vollig fremd sind. Um den
eigentiimlichen Inhalt der byzantinischen Vortragszeichen zu erfassen, miifite
man die Gesangstechnik der Zeit beherrschen. Denn dies mufl jedem klar
sein: Vortragszeichen werden nicht als Ergebnisse theoretischer Erwigun-
gen geschaffen, folglich besitzen sie keinen rational zu bestimmenden In-
halt, sondern entstehen einzig und allein aus der Erfahrung; deswegen
konnen sie von uns auf theoretischem Wege allein nicht erschlossen wer-
den, sondern hauptsichlich auf Grund Zhnlicher Erfahrung. Da jedoch die
Bedingung der Beherrschung byzantinischer Gesangstechnik von uns nicht
verwirklicht werden kann, missen wir auf Umwegen die Losung dieser
Frage versuchen, dhnlich wie bei der Untersuchung des Tonsystems: wir
miissen wissenschaftliche Kriterien gewinnen fiir das Bestechen bzw. die
Umwandlung von Elementen der byzantinischen Auffiihrungspraxis in der
heutigen neugriechischen und in anderen heute noch lebendigen Musikkultu-
ren (arabisch, tiirkisch)!?. Die Lehre aus diesem zunichst nur allgemeinen
und erfahrungsmifligen Vergleich ist, daf} die Vortragszeichen, gerade weil
siec Ergebnisse der Empirie sind, keine absolute und rational zu definie-
rende Bedeutung besitzen und je nach der Eigenart der Komposition und
dem Zusammenhang zu interpretieren sind; dafl weiter der Vortragsstil
nicht so sehr einen dynamischen als einen fliefflenden, melodisch-kolorie-
renden Charakter aufwies, wie dies iibrigens auch fiir den Gregorianischen

Choral der abendlindischen Kirche der Fall ist'8. Auch altgriechische Schrift-
18 Dies ist der wesentlichste Fehler der von Wellesz und Tillyard angenomme-
nen Ubertragungsmethode bei den Monumenta (vgl. z. B. Wellesz, Hymnen
S. XVIII ff.; vgl. auch unten S. 210).

17 Es versteht sich von selbst, dafl bei ciner solchen Untersuchungsmethode die
theoretisch-historischen Quellen nicht unberiicksichtigt bleiben sollen; daff vielmehr
ihre sachgemifle Interpretation, durch die auf dem Weg der vergleichenden Musik-
wissenschaft erworbenen Erkenntnisse gestiitzt, zu besonders wertvollen Einsichten
iber die Auffiihrungspraxis fiihren kann.

18 Vgl. etwa Paléographie musicale (Publikation der Benediktiner von Solesmes)
XIV, 55: ,Le rythme musical n’est aucunément affaire d’intensité mais de mouve-
ment, caractérisé par une alternance, non de fortes et de faibles, mais d’élans et
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steller geben Anlaff zur Annahme einer Art von Kolorierungspraxis im
Altertum?®, Umgekehrt aber liegen nicht die geringsten Hinweise fiir die
Annahme einer dynamischen Interpretation der byzantinischen Melodien
vor. Vielmehr miissen diese bei einer solchen Interpretation ebensosehr wie
die theoretischen Zeichenerklirungen gewaltsam ausgedeutet werden.

Nun fragt es sich, bis zu welchem Grade eine Kolorierung der Melodien
bei der Auffihrung angewendet wurde; weiter, ob sie in den Vortrags-
zeichen eindeutig enthalten ist oder ob sie aus dem Stegreif, jedoch auf
Grund von traditionellen Formeln, durchgefithrt wurde: Fragen, die trotz
der zahlreichen Kontroversen, die sie bisher hervorgerufen haben (zwischen
den griechischen Psaltai einerseits und Tillyard-Wellesz andererseits), immer
noch nicht als geldst betrachtet werden kénnen. Die Annahme der grie-
chischen Kirchensinger ist unwahrscheinlich; sie behaupten, dafl die byzan-
tinischen Melodien seit jeher genau auf dieselbe Weise wie heute, nimlich
reich koloriert gesungen wurden, dafl sie aber in der fritheren byzantini-
schen Notenschrift stenographisch, in der heutigen hingegen ganz ausge-
schrieben wiedergegeben werden. — Aber auch die Annahme von Tillyard-
Wellesz erscheint historisch und musikalisch unbegriindet, dafl nimlich schon
die dltere Notenschrift die Auffithrungsweise durch ihre Zeichen bis zur
letzten Einzelheit festlege, und zwar genau wie unsere heutige abendlan-
dische, und daf} jede spitere Bereicherung der Notenschrift auch auf eine
Verinderung der Musik selbst schlieflen lasse?. Wissen wir doch auch aus
der Entwicklung der abendlidndischen Notenschrift, dafl sie in fritheren
Stadien nur das Wesentliche, das Geriist der Komposition wiedergab, in-
dem sie dem Auffiihrenden die Erginzung auf Grund der traditionellen
Auffiihrungspraxis iberlief. So ist z. B. das Fehlen von Versetzungszei-
chen in mittelalterlichen Musikhandschriften zu erkliren, so der Gegensatz
zwischen den in einfachster Notenschrift niedergeschriebenen Kompositio-
nen und der reich melismatischen, aus dem Stegreif kolorierten Ausfithrung
derselben?!; so auch der Gegensatz zwischen dem engbegrenzten Ambitus

de retombées . . . d’ondulations comparables a ’ondulation des vagues de la mer®.
Eine dynamische Vortragsweise wird durch Einfiihrung von verschiedenen Akzen-
ten und Stirkegraden gekennzeichnet; eine melodisch-kolorierende hingegen durch
Einfiihrung von Nebentonen, also von eigentlichen Verzierungen. Diese kdnnen cnt-
weder aus dem Stegreif ausgefihrt werden, oder auch (wiec im Gregorianischen
Choral) ausgeschrieben scin.

19 Vgl. z. B. die vielbesprochene &tzpodwvia (Plato, Gesetze VII, 812 D.) und
die diesbeziigliche Bemerkung von Carl Stumpf in: Tonsystem und Musik der
Siamesen, Sammelbde. fiir vgl. Musikwiss. 1 (1922) 166 f.

20 Treffend ist der urspriingliche Charakter einer Gesangsnotenschrift von Curt
Sachs (Vergleichende Musikwissenschaft, Lpzg. 1930, 42) beschrieben.

2 Vgl. Ficker, Der Organumtraktat der Vatikanischen Bibliothek (Ottob. 3025),
Kirchenmusikalisches Jahrbuch 27 (1932) 65 ff. Ahnliche duflere Diskrepanzen
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der Notenschrift und dem groflen Klangraum der Auffithrung im gotischen
Zeitalter?2, Erst in spiteren Zeiten wurden langsam diese improvisierten
Erginzungen durch Notenschriftzeichen festgelegt, ohne daf} dies immer
eine tatsichliche Anderung des Klangbildes mit sich bringen mufite.

Die Rhythmik muf einen Teil der eigentlichen Ubertragung der Noten-
schrift nur insofern bilden, als sie als selbstindiges Kompositionsmittel be-
niitzt wird und Zeichen mit rationalem rhythmischen Inhalt verwen-
det. Es gehGren aber nur wenige solche Zeichen mit Sicherheit hierher

(so z. B. die fuwdf] und das xgdvyua ). Die rhythmische Gestaltung
scheint im allgemeinen einen freieren, schwebenden Charakter bevorzugt
bzw. — je nach den Fillen — sich dem Rhythmus des Textes angepafit
zu haben, so dafl die rhythmische Frage mehr dem Problem der Auffiih-
rungspraxis anzugehdren scheint, insofern es sich um leichte irrationale Dif-
ferenzierungen handelt. Ob und inwiefern diese Differenzierungen in den
Vortragszeichen enthalten sind und eine feste rationale Interpretation in
unserem modernen Sinn (so z. B. durch Achtel, Sechzehntel usw.) zulassen23,
muf} erst noch untersucht werden; dies scheint jedoch von vornherein nicht
wahrscheinlich zu sein.

2.

In Griechenland haben sich mit der Erforschung byzantinischer Musik so
gut wie ausschliefBlich Psaltai befaflit (darunter als der bekannteste Psachos).
Diese haben zwar der abendlindischen Forschung gegeniiber den grofien
Vorteil der Beherrschung der neugriechischen Praxis. Da sie aber einer
wissenschaftlichen Schulung entbehren, gelangen sie zu keinen die Forschung
fordernden und haltbaren Ergebnissen. Thre Werke bestehen meistens aus
Wiederholungen der Theorie im Sinne der byzantinischen Musiktraktate
und aus geschichtlichen Ubersichten, die mehr auf den im Laufe der Jahr-

zwischen Notenschrift und Auffihrung sind auch in der Barockmusik (z. B. bei
Hindel) zu finden; sie kénnen in allen diesen Fillen nur verstanden werden durch
Erkennen der jeweiligen Bedingtheit der Notenschrift und ihrer Abhingigkeit von
geitenden Traditionen. (Vgl. auch Artikel ,Verzierungen® in Riemanns Musik-
lexikon 1929, iiber die Durchfiilhrung von Verzierungen aus dem Stegreif in frithe-
ren Zeiten und iiber die heute noch geltende Unzulinglichkeit der Ausfiihrung
von Verzierungen auf Grund der Schriftsymbole allein, ohne Beriicksichtigung des
Stils und des Zusammenhangs.)

22 Vgl. Georgiades (Anm. 9) Kap. V, insbes. S. 69 f., 78 ff.

23 Vgl. weiter unten iiber die diesbeziiglich freie Ubertragung des Gregoriani-
schen Chorals durch die Schule von Solesmes, welche durch den schwebenden Cha-
rakter der Vortragsweise der Benediktiner schén zum Ausdruck kommt.
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hunderte ausgebildeten Sagen als auf verantwortlicher Forschung beruhen.
Das Ziel solcher Studien ist immer der Nachweis der Identitit der heuti-
gen griechischen Musik mit der byzantinischen, ja sogar mit der altgriechi-
schen. So sehr jedoch solche Arbeiten als Ganzes abzulehnen sind, ent-
halten sie ein in mancher Hinsicht wertvolles Material und Bemerkungen
iiber Einzelheiten, die besonders aufschlufireich fiir den wissenschaftlichen
Forscher sein konnen. Auch ihre begeisterte Uberzeugung von der Konti-
nuitit der Tradition ist nicht ohne weiteres von der Hand zu weisen;
dafl ein Kern von Wahrheit, ein Fingerzeig zur Methodik der Untersuchun-
gen darin enthalten 1st, wurde schon angedeutet.

Auf modern-wissenschaftlichem Boden steht nur die abendlindische For-
schung. Hier sind in erster Linie die Namen von Thibaut und Fleischer
aus der Generation um 1900 zu nennen. Thibaut, Assumptionist in Kon-
stantinopel, kennt die neugriechische Praxis, Fleischer hingegen nicht. Oskar
Fleischer?t, von Hause aus ein klassischer Philologe, hat in bewunderns-
werter Weise und auf rein philologisch-wissenschaftlichem Wege die Grund-
lagen der byzantinischen Notenschrift aufgedeckt sowie auch das Wesen
der Echoi und ihre zugrunde liegenden Tonleitern so erkannt, wie sie
heute noch im allgemeinen als richtig angenommen werden. Er hat sogar
den Weg zur Untersuchung der Vortragszeichen, der groflen Hypostaseis,
gebahnt. Auf Grund seiner Ergebnisse hat er sich auch praktisch bei der
Ubertragung von byzantinischen Melodien versucht. Freilich erscheint die
meiste methodische Miihe von Fleischer vergeudet, wenn man bedenkt, daff
seine Forschungsergebnisse fiir jeden griechischen Kirchensinger die selbst-
verstindliche Grundlage seines Notenlesens bedeuten, daf} folglich Fleischer,
wenn er die neugriechische Notenschrift gekannt hitte, mit seiner eigenen
Forschung da hitte einsetzen konnen, wo er sie abgeschlossen hat und in
manchen Punkten zu richtigeren Erkenntnissen gelangt wire. Nichtsdesto-
weniger bleibt sein Werk ein Muster gewissenhafter Arbeit und ergebnis-
reicher philologischer Methodik.

Jean-Baptiste Thibaut?® verdankt die Erforschung der byzantinischen
Musik den bedeutendsten Beitrag und die weitestgehenden Erkenntnisse —
eine Tatsache, die nicht immer gebiihrend anerkannt wurde. Thibauts erste
Veroffentlichungen reichen noch in das Ende des 19. Jh. zuriick und haben
vor der Studie von Fleischer — die Thibaut wohl nie gekannt hat —
das voraus, dafl sie von der neugriechischen Praxis schon alles fertig ent-
nehmen, was Fleischer durch mihevolle Forschung sich anzueignen ver-
suchte. Da weiter Thibaut im Siidosten und in Rufiland lebte, konnte er

2¢ Neumenstudien 3, Die spitgriechische Tonschrift, Bln. 1904.
25 Hauptwerk: Monuments de la Notation Ekphonétique et Hagiopolite de
I’Eglise Grecque, Saint-Petersbourg 1913.
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ein fiir die abendlindischen Forscher schwer zu erreichendes Material un-
mittelbar beniitzen. Auf diese Weise hat er seine Studien mit Verdffent-
lichungen von neuen Quellen erginzt, und zwar ebenso von wertvollen
musiktheoretischen Traktaten wie auch von Faksimiledrucken aus Musik-
handschriften.

In seiner Etude de musique byzantine?® hat sich Thibaut zum erstenmal
mit der Intervall-, der vortragsmifligen und rhythmischen Bedeutung der
Notenschriftzeichen auseinandergesetzt. Er hat weiter die Grundlage jedes
Echos erkannt 27 und ist zu dhnlichen Ergebnissen wie spiter Fleischer (der
Thibauts Arbeiten nicht kannte) gelangt. Auch das Problem des Tonsystems
und der irrationalen Tondifferenzierungen ist Thibaut nicht verborgen
geblieben (vgl. etwa seinen Aufsatz ,L’harmonique chez les Grecs moder-
nes“ a.a.0.). Thibaut hat endlich die palidographische Entwicklung der
Notenschrift erkannt und eine Periodisierung eingefiihrt, die dann von der
spateren Forschung nicht wesentlich abgeindert wurde2s.

Betrachten wir die Auseinandersetzung Thibauts mit dem Sinn der Vor-
trags- und rhythmischen Zeichen etwas niher! Was den Vortragsinhalt der
Intervallzeichen selbst anbelangt, so wurde schon oben erwihnt, daff meh-
rere Zeichen fiir ein und dasselbe Intervall verwendet werden. Dies hat
in der neugriechischen Praxis seinen Grund darin, dafl jedes Zeichen
eine bestimmte Ausfithrung verlangt, so dafl auf Grund der Regeln der
dodoygapin (wie die Psaltai sagen), d. h. je nach dem Zusammenhang,
seine jeweilige Verwendung bestimmt wird. Naheliegend war es anzuneh-
men, dafl auch in der byzantinischen Schrift den verschiedenen Somata (den
Zeichen fiir das Sekundintervall) eine ihnliche Funktion innewohne. Thi-
baut spricht dies in der schon erwihnten Etude de musique byzantine und
spiter in Origine byzantine de la Notation Neumatique de I'Eglise Latine
(Paris 1907, 51 ff.) auch aus und versucht den verschiedenen Inhalt der
Zeichen festzustellen. In seinen Monuments aber von 1913, 93 ff., wird

26 Jzvéstija Russk. Archeol. Inst. III (Konstantinopel 1898) 138 ff. und IV
(1900—1901) 361 ff.

27 La Notation de Saint Jean Damascéne — Les Martyries. Vizant. Vrem. VI
(1899) 1 ff.; La musique byzantine et le chant liturgique des Grecs modernes, Ech.
d’Or. 1 (1897—98) 364 ff.

28 Vgl. Monuments (Anm. 25) 56, 86, 117: Hagiopolite rythmique, 9.—12. Jh.
(Kennzeichen: nichtdiastematische Notenschrift); Hagiopolite diastématique, 12.—-
13. Jh. (Kennzeichen: Diastematik); Hagiopolite psaltique, 14.—18. Jh. (Kenn-
zeichen: melismatische Bereicherung, Vermehrung der groflen Hypostaseis). Die
Bezeichnung ,hagiopolite“ ist heute abzulehnen. Insofern ist dic von Wellesz ein-
gefiihrte neutrale Benennung der Perioden zweckmifliger; vgl. Oriens Christ.
N. S. 6 (1916) 104: frith- (10—13.), mittel- (13.—14.) und spitbyzantinische
Notenschrift (14.—19. Jh.).
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das System und der Sinn der Verbindung eines Soma mit einem anderen
Zeichen (Pneuma, Ison?®) ganz klar und eindeutig dargestellt. Diese Aus-
einandersetzung Thibauts mit der Vortragsbedeutung der Intervallzeichen
beruht auf der Auslegung der von ihm selbst veroffentlichten Traktate (in
Revue de ’Orient Chrétien 6 [1901] 594 ff. und in den Monuments). Da
sie von besonderer Bedeutung ist, u. a. fiir die Beurteilung der Verdienst-
lichkeit der neueren Forschung nach Thibaut, lasse ich hier einige Zitate
folgen: ,Le mot ton conserve chez les Bzyantins un sens générique qu’il
ne comporte plus dans notre terminologie musicale actuelle. Il désigne, en
effet, tout caractére séméiographique ayant une valeur mélodique ferme,
aussi bien sous le rapport du rythme que sous celui de I'intonation.* —
»Les notules musicales phonétiques et aphones se traduisent toutes par un
geste cheironomique spécial, a2 lexception des quatre esprits lesquels
empruntent leur valeur cheironomique ou expressive, aux caractéres qui
leur servent nécessairement de suppdt, & savoir: . . .“ (Monuments 93 f.) —
»L’ison emprunte le dynamisme et la cheironomie des signes qui Iui sont
adjoints® (S. 95). — ,Dans les synthéses par superposition formées de
caractéres ascendants et descendants, ceux-ci perdent leur valeur diastéma-
tique, tout en conférant a ceux-13, leur propre énergie cheironomique®
(S. 95). Unter ,,dynamisme“ oder ,cheironomie® ist der Vortragsinhalt der
Zeichen zu verstehen. S. 95 f. findet die genaue Interpretation der verschie-
denen Zeichen statt. Auf S. 119 f. werden die groflen Hypostaseis unter-

sucht ( Kldoue, Oumdij usw.).

Thibauts wenige Ubertragungen von byzantinischen Melodien in moderne
Notenschrift fiihren nicht immer eine streng konsequente Anwendung sei-
ner einwandfreien theoretischen Erkenntnisse durch. Sie streben vielmehr
ein in musikalischer Hinsicht befriedigendes Ergebnis an, ein Moment, wel-
ches die absolute Giiltigkeit seiner Ubertragungen gefihrdet, da sie in die-
sem Fall mit vom subjektiven Gefiihl des Ubertragenden abhingen30. Doch
zwei Punkte seiner Interpretation sind als positiv anzuerkennen: Die Vor-
tragszeichen werden 1. nicht starr und absolut, sondern je nach dem Zu-
sammenhang, je nach dem musikalischen Bediirfnis und 2. mehr kolorierend-
melodisch und weniger dynamisch interpretiert. Dafl beide Prinzipien rich-
tigen Standpunkten fiir die Interpretation der melodischen und vokalen
byzantinischen Kirchenmusik entsprechen, wurde oben auseinandergesetzt
vgl. S. 201 {.). Das erste erscheint zwar insofern als unwissenschaftlich, als
seine Anwendung manches dem Gefiihl iiberlifit; es trifft aber eher das

2% Ppeumata (,esprits® im Text von Thibaut) sind die Intervallzeichen fiir die
Terz und die Quint; Ison ist das Zeichen fiir die Tonwiederholung.

30 Vgl. Etude de musique byzantine (Anm. 26). Thibauts Ubertragurgen sind
auflerdem o6fters wegen paldographisch irriger Lesungen unhaltbar,
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wakre Wesen der Vortragszeichen, vorausgesetzt, dafl es nicht willkiirlich,
sondern auf Grund von konkreten Erkenntnissen iiber die Auffiihrungs-
praxis der byzantinischen Musik angewandt wird.

Ir das erste Jahrzehnt unseres Jahrhunderts fallen auch die Studien
von Gaisser! {iber byzantinische Musik. Doch seine Ergebnisse beruhen auf
unrichtigen, heute vollig tiberholten Anschauungen und haben der Forschung
keinz wesentliche Forderung gebracht.

Zu erwihnen ist sodann der franzosische Forscher Gastoués?. Seine Ver-
offentlichungen haben zur Erweiterung des Stoffes Bedeutendes beigetragen
und auch praktisch erfolgreiche Ubertragungen gebracht.

Der universale Musikforscher Hugo Riemann hat sich auch mit byzanti-
nischer Musik befafit33, doch sind seine Studien nur als Kuriosum von Inter-
esse, namlich um festzustellen, zu welch phantastischen Konstruktionen das
Spekulieren an Hand von Musikhandschriften und theoretischen Traktaten
filhren kann, wenn jede Empfindung fiir die Eigenart einer melodisch-
vokalen Einstimmigkeit und jede wissenschaftliche Vorkenntnis auf dem Ge-
biet der Byzantinistik fehlt. Um so verwunderlicher erscheint daher der Um-
stand, dafl der moderne Forscher Egon Wellesz gerade die offensichtlich
verfehlten Studien von Riemann herausgreift, um sie ausfithrlich zu kriti-
sieren und an ihnen das tiefe Niveau der byzantinischen Musikstudien vor
seinem eigenen Eingreifen in die Forschung zu kennzeichnen34. Dies um so
mehr, als Wellesz in seinen Studien die klar und eindeutig ausgedriickten
und in threm positiven Forschungswerte charakterisierten Erkenntnisse eines
Thibaut in unbegreiflicher Weise mit Schweigen iibergeht oder mit irrefith-
renden Werturteilen und Verweisungen anfithred.

81 Hauptverdffentlichungen: Le systéme musical de P’église grecque, Rom 1901,
und Les ,heirmoi“ de Piques dans Poffice grec, Rom 1905.

32 Vgl. vor allem seinen Catalogue des manuscripts de musique byzantine;
introduction 2 la paléographie musicale byzantine, Paris 1907,

33 Vgl. Die byzantinische Notenschrift im 10.—15. Jh., Lpz. 1909, und andere
Studien.

3 Soin B. Z. 33, 37 ff., Oriens Christ., N. S. 6 (1916) 109 ff. und 7 (1918/20) 116,
Byzantion 5 (1930) 556 f. usw. Umgekehrt verfihrt Wellesz, wenn er sich an
musikwissenschaftliche Leser wendet: dann nimmt die Widerlegung der Annahme
des quantitierenden Prinzips als Grundlage der mittelgriechischen Metrik einen
besonders breiten Raum ein, so dafl der Eindruck erwedkt wird, Wellesz hitte als
erster das akzentuierende Prinzip der byzantinischen Metrik entdeckr. Vgl. Ztschr.
f. Musikwiss. 2 (1920) 620 und 3 (1921) 322.

35 Vgl. z. B. B.Z. 33, 36: ,Allen diesen Arbeiten kann aber vom Standpunke
der Erforschung der byzantinischen Notenschrift nur der Wert vorbereitender
Studien zugeschrieben werden.” Vgl. auch etwa Ztschr. f. Musikwiss. 2 (1920) 618
oder Byzantion 11 (1936) 729: ,Thibaut . . . Rebours . . ., ohne daf} es aber die-
sen beiden Gelehrten gelungen wire, die Notenschrift zu entziffern. Oder die
Beschreibung der Monuments von Thibaut in Oriens Christ., N. S. 6 (1916) 107.
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Wenden wir uns nun der Untersuchung der Forschungsergebnisse von
Wellesz selbst zu. Diese wurden zum erstenmal im Oriens Christianus3®
niedergelegt, seitdem aber auch in fast jeder seiner erschienenen Arbeiten
iiber byzantinische Musik wiederholt, mit jedesmal nur wenig abweichen-
dem Wortlaut3?. Das Verdienst Wellesz’ soll die Aufdeckung der rhythmi-
schen und Vortragsbedeutung der Intervallzeichen sein. Betrachten wir dies
genauer. Wellesz hat seine Entdeckung folgendermaflen eingeleitet und for-
muliert (Oriens Christ. 7, 101): ,,. . . Man sieht ferner, daf} fiir die auf-
steigende Sekunde sechs verschiedene Zeichen vorhanden sind, fiir die ab-
steigende nur zwei, fir die Pneumata (Terz, Quint auf- und abwairts) nur
je ein einziges Zeichen. Was bedeutet dies? Alle Erklirungsversuche gingen
der Losung dieser Frage aus dem Wege. Ohne eine Klarstellung dieser Tat-
sachen sind aber die Regeln der Papadiken (der theoretischen Traktate)
iber die Zusammensetzung der Intervalle und die Verbindung der Pneumata
und Somata sinnlos. Den Schliissel zur Erkliarung der scheinbar sinnlosen
Schwierigkeiten, welche durch die Zusammensetzung der Pneumata mit den
Somata entstehen, finden wir3® in der Erkenntnis, daf} jedes der sechs
Somata, welches eine aufsteigende Sekunde bedeutet, auf eine verschiedene
Art gesungen werden mufl. In der Zusammensetzung mit einem nach- oder
untergesetzten Pneuma, welches die Intervallbedeutung des Soma aufhebt,
gibt das Soma die Art und Weise an, wie das mit ihm verbundene Pneuma
vorgetragen werden soll. Dariiber geben uns die einzelnen theoretischen Ab-
handlungen mehr oder minder klaren Aufschlufl.“

Stellt man nun die obenerwizhnten Ergebnisse von Thibaut und ins-
besondere den Wortlaut der Monuments (z.B. das oben S. 206 ange-
filhrte Zitat) daneben, so mufl man feststellen, dafl die hier oben
angefithrte Mitteilung von Wellesz (,Alle Erkldrungsversuche .. .<)
nicht den Tatsachen entspricht, dafl vielmehr ihr sachlicher Inhalt nicht
neu ist, sondern eine stillschweigende Ubernahme der Feststellungen Thi-
bauts bedeutet. Auch die Zeicheninterpretation im einzelnen, die im Auf-
satz von Wellesz folgt, stiitzt sich einzig und allein auf dieselben von

3 N. S. 6 (1916) 91 ff.: Die Kirchenmusik im byzantinischen Reiche. Eine kri-
tische Studie iiber den Stand und die Probleme der gegenwirtigen Forschung, und
N. S. 7 (1918—20) 97 ff.: Zur Entzifferung der byzantinischen Notenschrift.

37 Vgl. z. B. Die Rhythmik der byzantinischen Neumen, Ztschr. f. Musikwiss. 2
(1920) 617 ff. und 3 (1921) 321 ff.; oder: Uber Rhythmus und Vortrag der byzan-
tinischen Melodien (Eine musik-paliographische Studie), B. Z. 33, 33 ff. oder:
Hymnen, usw.

38 Noch unmifiverstindlicher in B. Z. 33, 43: ,Die Erklirung . .. fand ich“.
Vgl. auch etwa Zischr. f. Musikwiss. 16 (1934) 213: ,Seit der Veroffentlichung
meiner Studien . . . kann das Problem der Entzifferung und Ubertragung als gelost
betrachtet werden“ usw.
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Thibaut verdffentlichten und fiir diesen Zweck schon von ihm besproche-
nen Abschnitte aus theoretischen Traktaten (vgl. S. 206) und stimmt, was
die rhythmische Ubertragung anlangt, mit der Thibauts iberein. So

werden die xeveifpere , die wvmogeoy} und das xparyuovmigooov

wie auch bei Thibaut durch ﬁ ﬁ und n wiedergegeben (vgl.

Thibaut, Etude de musique byzantine, Izvést. [vgl. S. 205 Anm. 26] 1898,
163, 164 Anm. und 1900, 386, mit Wellesz, Oriens Christ. 7, 109 {.) Damit
iibernimmt aber Wellesz eine irrtiimliche Ubertragung von Thibaut, die er erst
spiter verlifdt, um sich der rhythmischen Interpretation von Tillyard (vgl.

weiter unten)3® anzuschliefen (nunmehr J\, D’( J) n ). Beachtet

man nun, dafl jetzt Wellesz auch in der rhythmischen Ubertragung des
wedasrdy  Tillyard und Thibaut folgt (Achtel statt frither Sechzehntel),
so stellt man fest, dafl seine sogenannten rhythmischen Ubertragungs-
neuerungen® nicht mehr die Rhythmik betreffen. Denn alle Somata
werden jetzt auch von Wellesz durch Achtel rhythmisch wiedergegeben und
nicht teilweise durch Sechzehntel, wie er frither vorschlug. Um dies zu ver-
anschaulichen, lasse ich die Ubertragungen eines Melodieabschnittes folgen
auf Grund der Anschauungen von Thibaut, von Wellesz, von Tillyard
und zum Schlufl wieder von Wellesz nach der Zusammenarbeit mit Tillyard:

Ubertragung nach Thibaut:

— N ‘0;—\/{5
,“NB;%\{NB"T! =

% Doch ohne dafl Wellesz diese Ubernahme aus Tillyard ausdriiklich er-
wihnt. Der unbefangene Leser bekommt durch die Darstellung Wellesz” den
Eindruck, daff umgekehrt Tillyard sich auch seiner rhythmischen (nicht nur
der vortragsmifligen) Interpretation angeschlossen habe. Vgl. etwa Ztschr. f. Musik-
wiss. 14 (1932) 62: ,. . . wurde . . . jene rhythmische (!) Interpretation, welche
ich . . . angewendet habe, akzeptiert und in die Form eines Regulativs fiir die
kiinftigen gemeinsamen Publikationen gebracht“. Oder 16 (1934) 213: ,. .. da
auch Tillyard . . . sich . . . meiner Art der Transkription . . . angeschlossen hat®.
Vgl. auch B. Z. 33, 44 ff. und Hymnen S. XVIII ff.

4 Vgl. z. B. die Titel seiner Aufsitze: Die Rhythmik der byzantinischen Neu-
men (Anm. 37) und Uber Rhythmus und Vortrag der byzantinischen Melodien
(Anm. 37) oder Ztschr. f. Musikwiss. 16 (1934) 214: ,Die auffallende Erscheinung

(der vielen Somata) ... gab mir den Schliissel fiir die Losung der rbythmischen
Fragen.©
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Wellesz, vor der Zusammenarbeit mit Tillyard (nach den Regeln in
Oriens Christ. 7):

NB NB > XNB
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Tillyard, nach seiner Byzantine Music and Hymnography, London
192341,
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Wellesz, nach seiner Zusammenarbeit mit Tillyard (nach den Regeln in
Hymnen):
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Aus dieser Gegeniiberstellung wird aber auch ersichtlich, daf die einzige
Abweichung von der Thibautschen Interpretation, also die einzige Neue-
rung der Forschung von Wellesz seine Vortragsdeutung wire, welche ver-
sucht, den Auffiihrungsinhalt von jedem Zeichen ein fiir allemal, also starr
und unabhingig vom Zusammenhang festzulegen und durch moderne Vor-
tragszeichen wiederzugeben und zwar ausschliefflich nach der dynamischen
Richtung hin2, Wie aber schon frither erwihnt wurde, sind diese beiden
Anschauungen nicht richtig. Hier liegt die bequeme, aber durch nichts zu
stitzende Annahme zugrunde, dafl die Auffiihrungspraxis der byzantini-
schen Musikkultur die gleiche wie die heutige europdische sei. Dieses Vor-
urteil geht so weit, dafl z. B. die vom Text aus klar zu verstehende Kolo-
rierungsdefinition der Oxeia dynamisch interpretiert wird (Oriens Christ.
7, 109):

41 Fiir das Klasma vgl. auch Tillyard, Rhythm in Byzantine Music, Annual of
the British School at Athens XXI (1914—1916) 128 f., wo das Klasma als Punk-

tierung erkldrt () ), aber hinzugesetzt wird: ,our transcription can safely omit
the klasma in such cases”.

2 Vgl. z. B. B. Z. 33, 44: ,. .. so dall der Musiker im Stande ist, fiir diese
Zeichen entsprechende unserer heutigen Notenschrift zu finden®.
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wH Ok 8kcle Doasvteody Zovi onuddiov (als das dAlyov), Zndve yoe
xQover Y Qoviy xel xavafolver yols doyslag Vmoxdrm,
[»Die Oxeia ist ein kithneres Zeichen (als das Oligon), denn es st6ft
die Stimme aufwirts und steigt ohne Verzdgerung (Trigheit) hinunter®].
Jeder unvoreingenommene Leser des Zitats kann kaum zweifeln, dafl hier
eine melodisch-kolorierende Hervorhebung des Sekundintervalls gemeint

ist, wie etwa folgende: ﬁ Wellesz aber interpretiert die

oJ

>
Oxeia als dynamische Betonung (E)und rechtfertigt dies auf

folgende Weise: ,,Diese Stelle ist an sich nicht klar und nur aus den wieder-
holten Ausspriichen der Theoretiker, dafl Oligon, Oxeia und Petasté die
gleiche Intervallbedeutung haben, nicht auf ein Zuriickgleiten der Stimme,
sondern auf ein dynamisches Nachlassen nach einem raschen Erfassen der
Sekunde anzusehen.“ Worin die zwingende Logik dieses Satzes liegt, ist
nicht ersichtlich. Oligon, Oxeia und Petasté haben selbstverstindlich die
gleiche Intervallbedeutung, nimlich einer steigenden Sekunde, doch verschie-
dene Vortragsbedeutung, welche bei einer Kolorierungsinterpretation nicht
das Grundintervall verindert (in unserem Fall bleibt die melodische Linie
d—e bestehen, trotz des Vorschlags f; sie wird nicht etwa zerlegt in eine
steigende Terz und eine fallende Sekunde: d—f—e).

Die Welleszschen Ubertragungen sind aber auch in praktisch-musikali-
scher Hinsicht, was die Vortragsbezeichnungen anbelangt, unzweckmifig.
Denn sie sind so gut wie unausfithrbar und vermitteln keinen eigentlichen
musikalischen Eindruck®, weil sie auf keiner erprobten Gesangspraxis be-
ruhen und dadurch einer einheitlichen und konkreten musikalischen Vor-
stellung der anzuwendenden Auffiihrungspraxis entbehren®. Damit ist aber
eine solche Ubertragungsweise abzulehnen; denn Vortragszeichen haben
keinen theoretischen Sinn, sondern sind nur berechtigt, soweit sie praktisch
ausfiithrbar sind.

Die fiir die Erforschung des Gregorianischen Chorals hochverdienten
Benediktiner von Solesmes haben das Problem der Ubertragung in moderne

43 Vgl. die Ubertragungen in: Hymnen.

45 Vgl. dagegen Wellesz, Hymnen S. XXXV f.: ,Diese Bemerkungen . ..
mogen nur Hinweise dafiir bieten, welche Bedeutung die Setzung der rhythmischen
und dynamischen Zeichen in den Hss. und in den Ubertragungen hat; daf sie erst
der Melodie Sinn und Leben geben“. Dies ist aber nur fiir die Bedeutung der
Vortragszeichen in den Hss. selbst zutreffend; denn fiir ihre Ubertragung miiflte
erst feststehen, daf sie durch dquivalente Zeichen wiedergegeben werden.
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Notenschrift auf ganz andere und viel befriedigendere Weise gelost*s. Sie
iibertragen nur, was in moderner Notenschrift wiedergegeben werden kann,
ohne das Wesen der Melodie zu filschen: das sind die Intervallverhiltnisse,
die Tonalitit und die Versetzungszeichen. Alles aber, was in der Uber-
tragung zweifelhaft wire oder nicht ganz dem Geist der alten Praxis ent-
spriche, lassen sie unangetastet. Daher behalten sie auch bei den Uber-
tragungen, was die Ausfithrungsbezeichnungen und den Rhythmus anbe-
langt, moglichst das alte Notenbild bei. Damit bleibt beim Vortrag die
noétige rhythmische und sonstige Freiheit und Elastizitit gewahrt, die sol-
che einstimmig-melodische Kulturen kennzeichnet. Erst allmihlich, durch den
unermiidlichen Forschungsfleil der Schule von Solesmes*® und die lang-
jahrigen praktischen Erfahrungen im Singen des Gregorianischen Chorals,
wurde diesem alten Notenschriftorganismus ein lebendiger, jener Musik
adiaquater Inhalt neu gegeben, ohne dafl dafir moderne Vortragszeichen
mechanisch eingefithrt wurden. Wellesz, der sich ofters auf das Beispiel
der Schule von Solesmes beruft’? als auf ein Vorbild fiir die Gestaltung
der byzantinischen Musikforschung, hat ihre Lehre in diesem wesentlichen
Punkt nicht anzuwenden verstanden.

Zunichst unabhingig von Wellesz, seit einigen Jahren aber in enger Zu-
sammenarbeit mit ihm, hat sich Tillyard Verdienste um die Forschung der
byzantinischen Musik erworben. Bei thm kann man drei verschiedene Ent-
wicklungsstadien unterscheiden: Anfinglich schliefft er sich zum groflen Teil
den Anschauungen Gaissers und Riemanns an, um sie spiter in seiner weite-
ren Entwicklung zu liberwinden und zu den gesunden Erkenntnissen eines
Fleischer und Thibaut zu gelangen. Dabei hat er sich bei seinen Ubertra-
gungen besonders auf die korrekte Wiedergabe der melodischen Linie be-
schrinkt, welche durch die Intervallzeichen festgelegt ist, die vortragsmiflige
Wiedergabe zunichst aufler acht lassend®s. Im dritten Stadium (endgiiltig

4 Vgl. z. B. die Ausgaben des Graduale Romanum der Romisch-katholischen
Kirche nach der Editio Vaticana.

4% Vgl. ihre monumentale Ausgabe: Paléographie Musicale (seit 1889; bisher
14 Bde.).
47 Vgl. z. B. Hymnen S. XXX.

48 Tillyard hat seine Forschungstitigkeit auch dem Gebiete der Tonalititsunter-
suchungen gewidmet und die grundlegenden Erkenntnisse von Thibaut und Flei-
scher mit neuen wertvollen Belegen bereichert und ausgebaut (vgl. The Modes in
Byzantine Music, Annual of the British School at Athens XXII (1916—1918)
133 ff. und The Stichera Anastasima in Byz. Hymnody, B. Z. 31, 13 ff. In bezug
auf Tonalitit vgl. auch den Aufsatz von C. Hoeg: La théorie de la musique byzan-
tine, Revue des études grecques 1922). Durch seine wertvollen Studien iiber be-
stimmte Gesange hat weiter Tillyard Untersuchungen iiber Entwicklungszusam-
menhinge, Kontinuitidt der Uberlieferung und zhnliche Probleme angebahnt. Unter

212



seit der Griindung der Arbeitsgemeinschaft Hoeg-Tillyard-Wellesz im Jahre
193149) hat sich Tillyard den Anschauungen Wellesz’ angeschlossen in be-
zug auf die starre rhythmisch-dynamische Festlegung des Vortrags durch
die modernen Notenschriftzeichen. Dadurch hat er leider die natiirliche
Musikalitit seiner bisherigen Ubertragungsergebnisse in gewisser Hinsicht
aufgegeben, so dafl die in dieser Studie an der Ubertragungsmethode Wel-
lesz’ geiibte Kritik auch gegeniiber den gemeinsam angenommenen Grund-
sitzen fiir die Ubertragungen der Union Académique Internationale ihre
Giiltigkeit behalten mufl. Sie sei hier noch einmal zusammengefafit: Ein-
wandfrei ist die Intervalliibertragung des Geriistes der Melodie. Noch un-
geklirt ist in manchen Fillen die Frage der Echoi und der Beniitzung von
Vortragszeichen. Abzulehnen ist die vortragsmiflige Interpretation der Zei-
chen und ihre Ersetzung durch moderne Schriftsymbole als willkiirlich
und auf der unwissenschaftlichen und kritiklosen Substitution unserer heuti-
gen Musikpraxis beruhend. Ebenso ist die stillschweigende Substitution des
modernen abendldndischen Tonsystems abzulehnen, womit eine unrichtige
(oder vorsichtiger: nicht als richtig bewiesene) Grundlage fiir die Verwirk-
lichung der Melodien angenommen wird. Mit anderen Worten: Der Uber-
tragungsstandpunkt der Monumenta wird gewissen paldographisch-philolo-
gischen Fragen gerecht, ist aber dem eigentlich musikalischen Problem nicht
gewachsen. Diese vorwiegend philologische Forschungsmethode war in den
Zeiten eines Fleischer und eines Thibaut gerechtfertigt, weil die damals
eigentlich musikwissenschaftlichen Methoden und die damit verbundenen
neuen Standpunkte der Betrachtungsmoglichkeiten, besonders diejenigen der
vergleichenden Musikwissenschaft, noch nicht geniigend entwickelt waren.
Auflerdem waren Thibaut infolge seiner tiefen Kenntnis der neugriechi-
schen Praxis in gewissem Sinne unbewuflt solche Moglichkeiten vertraut
und dienten ihm als Voraussetzung, obwohl er sie nicht als wissenschaft-
liche Methode ausgebaut hat30. Heute aber, nachdem die Musikwissenschaft

den Forschern auf dem Gebiet der byzantinischen Musik wiren aus der neuesten
Zeit noch P. J. D. Petresco und O. Tiby zu nennen.

49 Vgl den Bericht in Ztschr. f. Musikwiss. 14 (1932) 61 f. (Konferenz iiber
byzantinische Musik, Beschluf fiir die Verdffentlichung der Monumenta und fiir
cinheitliche Ubertragungsweise).

50 Daher sind auch seine Erkenntnisse fruchtbarer als die von Wellesz, ber wel-
chem die philologische Methode dieser Voraussetzung, nimlich der Kenntnis der
neugriechischen Musikpraxis, entbehrt. Dafl Wellesz, trotz seiner musikwissen-
schaftlich nicht begriindeten Arbeitsmethode, sich auf die ,volle Kenntnis der ge-
samten Zusammenhinge und auch (auf die) Beherrschung der neuen und neuesten
Resultate der musikwissenschaftlichen Ergebnisse auf anderen Gebieten® (Hymnen
S. XXIX) beruft, leuchtet nicht ein. Ebenda ist der Absatz auf S. XXV irre-
filhrend und zumindest iiberfliissig: denn es ist fiir jeden einigermaflen mit dem
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neue Wege gezeigt hat, ist das Herantreten an solche Probleme allein mit
dem Werkzeug der philologischen Methode nicht mehr statthafts!,

Stoff Vertrauten eine Selbstverstindlichkeit, dafl die musikalische Praxis der
Byzantiner nicht mit den Philologendebatten iiber alte griechische Musik auf einen
Nenner zu bringen ist.

88 Zum Schlufl sel noch ausdriicklich bemerkt, dafl diese skeptische Haltung
gegeniiber einer Kategorie der Verdffentlichungen der Monumenta nicht hindert,
die Leistung dieser Organisation hoch anzuerkennen und mit Dankbarkeit ihre
Herausgeber- und sonstige Titigkeit zu begriiflen. Insbesondere ist es der Ent-
schlossenheit Tillyards und Wellesz’, in das Stadium der systematischen Ubertra-
gungen vorzudringen, zu verdanken, daff die Unterlagen vorhanden sind, auf
Grund deren die Ausecinandersetzung mit den eigentlich musikalischen Problemen
erst gefiihrt werden kann.

September 1976: Uber die Einstellung des Verfassers allgemein zu der Fragwiir-
digkeit der Ubertragung von Notenschriften vergangener Musikkulturen in die
heutige Notenschrift s. auch in diesem Band: Die musikalische Interpretation S. 45 ff.,
Musik uad Schrift S. 107 ff. Vgl. auch die Beitrige in: Die musikalische Edition im
Wandel des historischen Bewufltseins, im Auftrag der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung hrsg. von Th. G. Georgiades, Kassel/Basel/Tours/London 1971.
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VOLKSLIED ALS BEKENNTNIS
Kurt Huber zum Gedichtnis
(1947)

Kurt Hubers musikhistorische und psychologische Forschertitigkeit, seine
Beherrschung des mathematischen und physikalischen Gebiets, seine wesent-
lich davon abzuleitende philosophische Selbstindigkeit, seine Kenntnis der
Geschichte sind Zeugnisse einer sich durch Griindlichkeit und Vielseitigkeit
auszeichnenden wissenschaftlichen Veranlagung, eines seltenen, iiberragen-
den Geistes. Aber nicht nur hierin erinnert er an den von ihm verehrten
Leibniz. Vielmehr wird diese dem Betrachter zunichst unbegreiflich und
bunt scheinende Begabung erst durch das Aufsuchen ihrer Quelle verstind-
lich, die dieselbe ist wie bei Leibniz: die religitse Bindung. Seine geistigen
Fihigkeiten sind als Ausstrahlungen seines religitsen Wesens, als Folgen
seiner gesamten menschlichen Haltung zu verstehen. Die liebende Hingabe
an die Welt fiihrte ihn mit Notwendigkeit dazu, als Wissenschaftler diese
Welt von moglichst vielen Seiten zu erfassen, um ihr méglichst gerecht zu
werden. So spannte sich seine Titigkeit zwischen zwei Pole, die Mathe-
matik und die Geschichte. Er sagte mir selber — und in einer Gedichtnis-
schrift darf man wohl personliche Erinnerungen einflechten —, dafl es mit
emner Kultur schlecht aussieht, in der auch nur einer von diesen beiden
Eckpfeilern der Wissenschaft zu wanken beginnt.

Die nimliche religiose Stimme forderte aber, daf} er iiber die Wissen-
schaft hinausgehe, sie driickte ihm den Stempel der Tat auf, den Drang
zur praktischen Auswirkung. Dieser Drang fithrte ihn zum Volkslied —
aber auch zu seinem Schicksal. Huber fiihlte sich als eine Apostelnatur,
und dies wirkte sich auch in seiner rein geistigen Betitigung aus. Seine Rede,
im privaten Gesprich, aber auch im Kolleg, konnte schwer den begeister-
ten Ton abstreifen; der Auflenstehende konnte verfithrt werden, sie manch-
mal als blof rhetorisch zu mifldeuten. Auch Gegenstinde, die einer niich-
ternen Behandlung fihig sind, wurden oft von ihm in leidenschaftlicher
Begeisterung vorgetragen.

Dieser Ton herrscht auch in den meisten seiner Volksliedschriften. Er ist
ein Zeichen dafiir, daf} das Volkslied fiir ihn nicht nur einen wissenschaft-
lichen Gegenstand bedeutete. Hubers Verhiltnis zum Volkslied versteht
man nicht, wenn man es blof} als das eines Forschers zu seinem wissen-
schaftlichen Spezialgebiet auffafit. Denn das Volkslied ist fiir ihn mehr.
Es ist das Symbol fiir die objektive Verwirklichung seines Glaubens, eine
Briicke, die von der theoretischen Feststellung zur praktischen Forderung,
von der Welt des Wissens zu der des Handelns hiniiberfithrt. Das Ziel
der Volksliedarbeit Hubers ist nicht eine Erkenntnis, sondern ein Impera-
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tiv. Es ist die Kampfansage des historischen Volkstumsbegriffs gegen eine
die historischen Wurzeln abschneidende Entwicklung zur revolutioniren
und zugleich farblosen Masse. Als ein Mittel, vielleicht das wirksamste,
dieser entgegenzuarbeiten, sah er die Pflege des Volksliedes an.

Was er aber unter Volkstum versteht und wie bei ihm dieser Begriff
nur als historisch gewordener und daher als eine in threm Wesen christliche
Erscheinung sinnvoll ist, ersicht man aus seinem Aufsatz Religion und
Volkstum!. Der Begriff des deutschen Volkstums war fiir thn mit der
historischen Verwirklichung der christlichen Religion verwoben. Er er-
kannte, dafl bei dem Versuch, thm diesen Boden zu entziehen und etwa
durch einen ,rein germanischen® Glauben zu ersetzen, nicht etwa ein ,vom
christlichen Ballast geldutertes Germanentum® entstehen wiirde, wie es ratio-
nalistischen Konstruktionen unhistorischer Kopfe vorschweben mochte, son-
dern eine unformige, trostlose, entwurzelte Masse, ohne historisches Be-
wufltsein, ohne ,,Gedichtnis“, ohne Geist.

Aber er nimmt das Christentum nicht etwa aus Not mit in Kauf, weil
es als historische Wirklichkeit nun einmal da ist. Vielmehr geht der ge-
samte Aufsatz darauf aus, zu zeigen, wie das Christentum dariiber hinaus
die notwendige hohere geistige Stufe bedeutet, die, was noch an Sinnvol-
lem aus den schon verkiimmerten germanischen Glaubensvorstellungen vor-
handen war, in sich aufnahm und dadurch erst wicder als lebensfihig, ja
geistig in christlichem Sinn erwies. Nach Huber gehen beim heutigen
Bauerntum — dessen Begriff er hier von dem des Volkstums iiberhaupt
kaum unterscheidet — die germanischen Vorstellungen in der hoheren christ-
lich-geistigen Einheit auf. Die Vorstellungen des Hofs, der Sippe sind da,
sie werden aber durch die tibergeordnete Vorstellung der christlichen Nich-
stenlicbe gelautert. Huber bejaht also apriorisch das Christentum und aufler-
dem findet er es im heutigen Volkstum verwirklicht. Er hat doppelten
Grund, sich fiir die Erhaltung des Volkstums einzusetzen: seinen tief reli-
giosen Glauben und die historische Tatsache. Daf} er bei einer solchen Ver-
kniipfung von Christentum und historisch-kontinuierlich Gewordenem
innerhalb der deutschen Gegebenheiten naher dem katholischen als dem
reformatorischen Vorstellungskreis steht, liegt auf der Hand. So bringt er
seine Anschauungen auch mit der Tatsache in Verbindung, daf} das Volks-
lied vornehmlich in katholischen Gegenden heute noch lebendig ist. Da
weiter der erwiahnte, 1934 erschienene Aufsatz nicht eine theoretisch-histori-
sche Abhandlung bildet, sondern einen Warnungsruf gegen die damals ein-
setzende Bekimpfung des christlichen Elementes im deutschen Volke, eine
Aufforderung, durch Tat sich dagegen zu stellen, wendet sich Huber darin

! Akademische Monatsblitter Jg. 47, 1934, Heft 1, S. 1 ff.
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diesem lebenden Volkslied zu. Er sieht im Volkslied eine lebende, das
Volkstum versinnbildlichende Gestalt, also ein seinem tiefsten Glauben, dem
historisch verwirklichten Christentum, entsprechendes Symbol. Er hegt die
Uberzeugung, daff, wer sich zum Volkslied (in seiner Ganzheit, nicht als
blofl isthetischem Gebilde) bekennt, nicht anders kann als sich auch zum
Volkstum und damit zum Christentum bekennen. Deswegen fordert er zur
Pflege dieses Gutes auf und setzt sich selber dafiir ein. Er bemiiht sich,
den Begriff des Volksliedes an Hand des historisch Gegebenen zu kliren,
es von jeder Schlacke zu befreien und als Mittel fiir den hohen Zweck, den
er sich gestellt hat, moglichst wirksam zu gestalten.

Auch in Hubers rein wissenschaftlichen Volksliedarbeiten bricht die letz-
ten Endes praktische Zielsetzung durch. In einem Aufsatz aber wie Student
und Volksliedpflege? wird lediglich ein solches Ziel verfolgt. , Volkslied-
pflege®, schreibt er dort, ,ist ein Teil der Volkstumspflege, nicht der ge-
ringste, ja in einem bestimmten Sinne der innerlichste; rithrt doch Volks-
lied an die innerste Volksseele und entstromt ihr, wo es lauter fliefit.“
Weiter: ,Echtes Volksgut hat die eigenartige Weihe des Religidsen.“ Hier
findet man auch den Ausdruck ,Bekenntnis“ verwendet. In diesem Auf-
satz wird das Volkslied als ein Mittel dargestellt, um eine innige Ver-
bindung der gebildeten Schicht zum Volkstum herzustellen. Bei anderen
Gelegenheiten (so in dem Bericht Gottschee-Fahrt 19353) sieht er im Volks-
lied ein Mittel zur Riickerinnerung an die Zusammengehdrigkeit auseinander-
gegangener Volksstimme.

Dafl aber bei Huber das Volkslied immer mehr zur Mitte seines Wirkens
wurde, ist darauf zuriickzufithren, daf es sich gleichsam im Schnittpunkt
der vielen Ausdrucksweisen dieser tberaus reichen Personlichkeit befand.
Wir sahen die Verkniipfung des Volksliedes mit dem Gebiet des Prakti-
schen in Hubers Personlichkeit. Aber auch seine vielen theoretischen Fihig-
keiten fanden im Volkslied ein willkommenes Betdtigungsfeld, ja sie wur-
den hier in eine eigenartige Einheit erhoben. Aus seiner theoretischen Ein-
stellung zum Volkslied werden die einzelnen Forschungsgebiete Hubers be-
leuchtet; aus dieser tiefer begriindeten Veranlagung, als Voraussetzung,
sind sic nun einheitlich als notwendige Folgen zu verstechen. Freilich, das
Werden und Sich-Ausdriicken von Hubers Personlichkeit hat bezeichnender-
weise den umgekehrten Weg eingeschlagen. Er hat sich zuerst auf den ver-
schiedensten Gebieten versucht, so sehr, dafl er den Eindruck des Unsteten,
Ziellosen erwecken konnte, um erst in der letzten Wendung seines Weges
zur Vereinigung dieser bis dahin scheinbar disparaten Ansdtze, zur héheren
Synthese, zum Volkslied zu gelangen.

2 Akademische Monatsbldtter Jg. 47, 1934, Heft 3.
3 In: Mitteilungen der Deutschen Akademie Jg. 1935, S. 675.
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Hubers urspriingliche Begabung war die Musik. Von dieser Seite her
entdeckte er zuerst die Welt als Geistiges. Von frithester Jugend auf ibte
er sich in Musik und war gewohnt, sich darin auszudriicken. Er war mit
einem ungewdhnlich feinen und sicheren (selbstverstindlich absoluten) Ge-
h6r begabt und mit einem unwahrscheinlichen Musikgedichtnis. Mir war
es stets unbegreiflich, wie er am Klavier fast jede beliebige Stelle, nicht nur
aus der alltiglichen Literatur, auswendig andeuten konnte. Das sind iiber-
aus giinstige Voraussetzungen ebenso fiir einen Komponisten wie fiir einen
Dirigenten oder, was er selber war, fiir einen Musikhistoriker und Volks-
liedforscher. Aber es war kein gerader Weg, der ihn von hier aus zum
Volkslied gefiihrt hat. Er begann zwar seine wissenschaftliche Laufbahn
als Musikhistoriker. Da aber mit der allmihlich herantretenden Reife andere
Erfahrungsmoglichkeiten der Welt und Hand in Hand damit andere Fihig-
keiten in ihm wach wurden, wandte er sich vom musikhistorischen Fach
weg — freilich nicht von der Musik. Das Schwergewicht seiner Aufmerk-
samkeit verlagerte sich von dem als musikalisches Kunstwerk objektivier-
ten Ausdruck zu den subjektiven Bindungen und Voraussetzungen, die zu
diesem Ausdruck fithren. So gelangte er zur Psychologie und habilitierte
sich durch eine musikpsychologische Arbeit. Die damals in der Psycholo-
gie im Vordergrund stehenden Probleme wie das der personalen Ganzheit,
der Typen, der Charakterologie, die Bewufitseinsschichten, das Auseinander-
halten von Individuums-, Gemeinschafts- und Massenbewufitsein, nahmen
ihn gefangen. Dafl bei einem spekulativ veranlagten Gemiit diese Gesichts-
punkte zu philosophischen Fragestellungen hinfithren, versteht sich leicht.
Da reichte ihm auch seine mathematisch-naturwissenschaftliche Begabung die
Hand. (Er sagte mir einmal, daf} wihrend seiner Studien an der Miinche-
ner Universitait Rontgen, sein Lehrer im physikalischen Fach, ithn aufmun-
terte, die Musikwissenschaft zugunsten der mathematisch-physikalischen
Wissenschaften zu verlassen, da er Bedeutendes in dieser Richtung leisten
wiirde.) Von der Logik her niherte er sich metaphvsischen und philosophie-
geschichtlichen Fragestellungen.

Dafl von der theoretischen Seite her erst jetzt die Stufe erreicht war,
um an das Volkslied heranzukommen, wird verstindlich, wenn man be-
denkt, dafl es sich beim Volkslied nicht in erster Linie um ein rein musi-
kalisches oder literarisches Objekt handelt. Die Frage nach dem Wesen des
Volksliedes, nach seiner Definition, somit auch nach dem Begriff der Volks-
seele fithrt notwendig auf das Gebiet der Psychologie und Philosophie. Ist
die Annahme des Volksseelenbegriffs berechtigt? Besteht das Volkslied als
ein autonomer Forschungsgegenstand? Inwiefern unterscheidet es sich vom
Kunstwerk, vom Produkt der Kunstmusik und der Kunstdichtung? Von der
Beantwortung dieser noch mehr psychologischen, soziologisch-historischen
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und philosophischen als musikalischen und literarischen Fragestellung hingt
die Begriindung einer Volksliedkunde ab. Auch die Methode der wissen-
schaftlichen Behandlung wird von den Antworten auf die angedeuteten
Fragen und von ihren Folgen bestimmt. Aber den Inhalt, das anschauliche
Material bildet, neben den Texten, die Musik. Daher reicht zu einer dem
Wesen des Volksliedes adiquaten Betrachtung weder eine bloff psychologisch-
soziologische noch eine blof musikwissenschaftliche Behandlung aus. Wer
sich mit dem Volkslied befaflit, muff ein Musiker sein; das ist eine unum-
gangliche Voraussetzung. Weiter aber mufl er nicht nur fir den Text auf-
geschlossen sein, sondern psychologisch-soziologischen und dariiber hinaus
philosophischen Fragen verantwortlich, als Fachmann gegeniibergestanden
haben. Diese Bedingungen vereinte Huber, darum war er zur Volkslied-
forschung berufen.

Auf die Art und Weise hier einzugehen, wie Huber die erwihnten Fra-
genkreise behandelt und beantwortet, hiefle eine blasse Zusammenfassung
an Stelle der anschaulichen Uppigkeit, die aus seinen eigenen Werken spricht,
bringen zu wollen. Es sei nur erwihnt, dal Huber, wie es zu erwarten
war, den Volksgeist, die Volksseele im Sinne Hegels und der historischen
Schule der Romantik verteidigt. Eben das Vorhandensein dieser historisch
gewordenen Wesenheit unterscheidet nach ihm das Volkstum von der Masse.
So gelangt er weiter zur Unterscheidung zwischen dem volkhaften Lied,
d. h. dem echten Volkslied, und dem blof volkldufigen Lied — und hier
steht er im Gegensatz sowohl zu der soziologisch begriindeten Volkskunde,
wie sie von musikalischer Seite Mersmann vertrat, als auch zu der Frei-
burger Volksliedschule. Er bekimpft somit — man kann sogar sagen, mit
Leidenschaft — die Zersingtheorie, d. h. die Anschauung, daf} das Volk,
indem es ein von einem Individuum geschaffenes Lied, also ein ,Kunst-
lied“, iibernimmt, es willkiirlich abindert, ,zersingt und erst dadurch zum
Volkslied macht. Er kommt zu dem Ergebnis, dafl das Volkslied zwar je-
weils von einem Einzelnen geschaffen wird, jedoch sofern dieser Einzelne
sich nicht als Individuum, sondern als typischer Vertreter einer Gemein-
schaft bewuflt ist (,unbewuflt bewuflt“, wie Huber sagt), sofern er also die
Bewufitseinsschicht der Gemeinschaft, der Volksseele im Volkslied verwirk-
licht. Die positive Leistung des Abstreifens des Individuellen, des Einfiih-
lens in einen bestimmten Typus, und nicht das blofl negativ bewertete Zer-
singen macht ein Lied zu einem Volkslied.

Die Betrachtung des Volksliedes als einer Totalitit fithrt dann auch zu
seiner wesentlichen Abgrenzung vom Kunstwerk. Das Volkslied ist fiir
Huber nicht so sehr ,Werk®, objektivierte, vom Triger losgeloste Kunst;
es ist in erster Linie Ausdruck, ,s0 wie ein Charakter, eine Personlichkeit
sich in Gesichtsziigen und Gesten ausdriickt®. Es ist eben ein Mittel, um
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die Volksseele zu erfassen, um sie sich bewuflt zu machen, sie zu erhalten,
zu stirken. — Doch genug der Andeutungen! Die einschligigen Arbeiten
Hubers harren noch ithrer Verdffentlichung, Hiermit ist die Art vorgeschrie-
ben, wie wir seinem Geiste dienen konnen. Da neben dem Nachlafl auch
in Zeitungen und Zeitschriften zerstreute Aufsitze von Bedeutung sind, soll-
ten auch sie gesammelt und neu herausgegeben werden. Fiir die oben an-
gedeuteten Probleme ist schon der kleine Aufsatz Volkslied — des Volkes
Lied bezeichnend. Dann aber seine ausfithrliche Studie Die volkskundliche
Methode in der Volksliedforschung. Thr erster Teil ist im Archiv fiir Musik-
forschung Jg. 3, 1938, S. 257 ff. erschienen. Der zweite, wesentlich umfang-
und inhaltsreichere Teil liegt so gut wie abgeschlossen im Nachlafl vor. Die
Probleme werden auch in seinem Kolleg Psychologische Volksliedkunde
oder Typologie des deutschen Volksliedes (in einer Nachschrift von Prof.
Ursprung vorhanden) und in seinem Buchentwurf Typologie des deutschen
Volksliedes gestreift. Unter dieser Bezeichnung verstand Huber die eigent-
liche Aufgabe der Volksliedforschung. Wenn das Volkslied in erster Linie
als Ausdruck der Volksseele, des Volkstums aufgefaflit wird, so folgt daraus,
dafl die vornehmste Aufgabe einer Volksliedkunde eine Ausdruckslehre, eine
Volkscharakterologie ist. Sie wird das Erfassen des jeweiligen Tridgers, des
besonderen historischen Volkstums als eines Totalcharakters durch das typi-
sche Volkslied als Ausdruck dieser Gemeinschaftshaltung bezwecken. Nicht
die statistischen Tatsachenfeststellungen sind das Ziel, sondern das Er-
schliefen des fiir die betrachtete Landschaft typischen Volksliedes. Die
Wesensforschung des Typologen wird hier der bloflen Tatsachenforschung
des Soziologen entgegengestellt. (Die Gegeniiberstellung von Tatsache und
Wesen entnimmt Huber der ihm nahestehenden phinomenologischen Logik
Husserls.) Dafl jede Landschaft, z. B. innerhalb des deutschen Raumes,
ihren eigenen typischen Ausdruck besitzt, ergibt sich aus der Voraussetzung
der Volksseele, des Gegenteils der alles Besondere nivellierenden Massen-
seele. Nicht eine Individualpsychologie, aber auch nicht eine Massenpsycho-
logie, sondern eine historisch und soziologisch unterbaute Gemeinschafts-
psychologie an Hand des Volksliedes schwebte Huber vor. Er wollte den
» Volksgeist der romantischen Anschauung psychologisch-wissenschaftlich
begriinden. In diesem Sinn ist sein Anschlufl an die Romantik und seine
Bekimpfung des Positivismus zu verstehen.

So versucht er im erwihnten Kolleg die Teilung des deutschen Gebiets
in typische Landschaftsraume durchzufithren, das musikalische Gesicht der
deutschen Stimme zu bestimmen, eine musikalische Physiognomik auszu-
arbeiten. Hier kommt Huber auch seine Beherrschung des Geschichtsstoffes

4 Bavaria Jg. 1, 1930, S. 11 f.
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zugute. Der Weg aber zur Bestimmung des jeweiligen Volksliedtypus fithrt
tiber die musikalisch-stilistische Betrachtungsweise. Dies Verfahren also, das
gleiche wie in der Musikgeschichte, hat das Wesentliche der Arbeit zu leisten,
und der Volksliedforscher muf} es mit Sicherheit handhaben kénnen, aber
doch in Verbindung mit der statistisch-liedgeographischen Methode anwen-
den. Man findet diese Gedanken auch in dem Aufsatz Wege und Ziele
neuner Volksliedforschung und Volksliedpfleges. Auf vorbildliche Weise aber
werden sie angewendet in der Studie. Das Weibnachtslied in Oberbayern
vor 50 Jahren® und in dem Aufsatz Volkslied und Volkstanz im bajuwa-
rischen Raum’. Die von ihm hier verwendete ganzheitliche Betrachtungs-
weise von Text, Musik und Tanz, von feststehender Komposition und nicht-

aufschreibbarer Vortragsweise hilft manche sonst unverstiandliche Eigentiim-
lichkeit zu kliren.

Da nun das musikalisch-stilistische Verfahren fiir die Ermittlung der
Volksliedtypen zugrundegelegt wurde, lag es nahe, dal Huber sich auch
mit rein musikalischen, das Volkslied betreffenden Fragen befafite. In der
Tat, wir besitzen von ihm einen wertvollen Beitrag zur Klirung der Tona-
litdtsfragen, von Begriffen wie Pentatonik, Kirchentonarten, harmonisches
Dur und Moll8. Auch hier setzt er sich fiir die Anschauung der historischen
Einheit ein und verhilt sich skeptisch gegeniiber der iibereiligen Zuriick-
fihrung von musikalischen Volksliederscheinungen auf biologisch-rassische
Gegebenheiten.

Mit dem Gebiet der Volksliedforschung hingt auch eine wichtige musika-
lisch-technische Frage zusammen: die Katalogisierung von Melodien. Texte
konnen nach ihren Anfingen alphabetisch geordnet werden; aber Melo-
dien? Huber hinterlief eine fast abgeschlossene ausfiihrliche Studie dariiber,
die ebenfalls ihrer Verdffentlichung harrt. Er geht von der treffenden Be-
obachtung aus, daf}, wenn Texte alphabetisch geordnet werden, dies nur
bei duflerlicher Betrachtung als eine lediglich mechanische Ordnung ange-
sehen werden kann. Denn die Buchstaben bilden ein sinnvolles Ganzes, sie
bilden Worter, und diese Worter werden geordnet. Das Lied wird nicht
durch eine sinnlose Reihe von Buchstaben ,ichhatteinenkameraden® gekenn-
zeichnet, sondern durch das sinnvolle ,ich hatt einen Kameraden®.
Es darf also in der Musik nicht eine beliebige Zahl von Anfangsténen einer
Melodie mechanisch entnommen werden, sondern man mufl Uberlegungen

3 Deutsche Zeitschrift Jg. 48, 1935, S. 424 ff.

¢ Staat und Volkstum, Festgabe fiir Karl Alexander von Miiller, Miinchen 1933,
S. 116 ff.

i Deutsche Musikkultur Jg. 3, 1938, S. 76 ff.
8 Wo stehen wir beute? in: Zur Tonalitit des deutschen Volksliedes, heraus-
gegeben von G. Waldmann, Wolfenbiittel und Berlin 1938, S. 73 ff.
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anstellen, wie man zu einer sinnvollen Kennzeichnung der Melodie ge-
langen kann. Diese grundsitzliche Bemerkung fithrt ihn tber das zunichst
gestellte Ziel der Losung eines blof technischen Problems hinaus zur Heran-
ziechung von gestaltpsychologischen Gesichtspunkten und zu wertvollen Be-
obachtungen und Feststellungen rein musikalischer Art. Besonders seine
rhythmisch-metrischen Bemerkungen konnen auch auf die ziinftige Musik-
wissenschaft anregend wirken. In dieser Arbeit bewihrt sich aber auch seine
mathematisch-logische Vorbildung, wie schon der Untertitel andeutet (,Stu-
die zu einer Lagegeometrie von Melodien“). Es werden geometrische und
musikalische Erscheinungen und Betrachtungsweisen in Beziehung zuein-
ander gebracht, die Determinantentheorie zur Herausarbeitung des Kata-
logisierungsverfahrens herangezogen und logisch-metaphysische Probleme
in Zusammenhang mit Leibnizschen Definitionen erdrtert (im Kapitel ,Zur
Theorie der Lageanalyse von Melodien“ — nach der Leibnizschen ,analysis
situs“). In dieser Studie ist ihm das Volkslied ein nur wissenschaftlicher
Gegenstand und bezeichnenderweise ist die Sprache, anders als sonst, in
niichternem Stil gehalten.

So wird der ganze Kreis der theoretischen Fihigkeiten und Fachkennt-
nisse Hubers in die Volksliedforschung einbezogen, und zwar so, dafl das
einzelne Fach nicht als duflere Erginzung, sondern als innerer notwendiger
Bestandteil erscheint, der schon latent in ithrem Begriff enthalten war und
jetzt auch bewuflt herausgearbeitet wird. Aber dariiber schwebt die prakti-
sche Forderung zum Handeln als die eigentliche Rechtfertigung der theore-
tischen Beschiftigung mit dem Volkslied. Dies duflert sich auch in der Tat-
sache, daff, obwohl Huber ein griindlicher Kenner nicht nur des deutschen
Volksliedes war — und das hat er wihrend des musikwissenschaftlichen
Kongresses in Barcelona bewiesen —, er sich doch in seinem Schaffen in
erster Linie als Darsteller, als Beschiitzer des deutschen Volksliedes fiihlte.
Er sah darin ein sicheres Mittel, das Volkstum zu kriftigen, das landschafts-
gebundene Bauerntum vor dem iibermichtigen Einflufl der Grofistadt zu
schiitzen. Und innerhalb dieses Gebietes gehdrte sein Herz besonders dem
bajuvarischen Volkstum und Volkslied. Das bezeugen schon seine Ausgaben
von bayerischen Volksliedern.

Einen Ubergang zum Handeln sah er auch in den seit 1930 eingefiihrten
Preissingen, wie man aus seinen zahlreichen Berichten entnehmen kann. Hier
glaubte er ein wirksames Mittel fiir die Belebung der Volksliedpflege er-
blicken zu diirfen. Das Preissingen soll nach thm nicht als Sport aufgefafit
werden; keine Sucht nach Rekordleistungen soll es kennzeichnen. Es ist
auch nicht eine blofle Fundgrube fiir den Forscher. Es soll vielmehr als
Feierstunde der traditionsgebundenen Volksschichten gestaltet werden, ein
wirksames Mittel sein, um die revolutionir-ungeistigen Eigenschaften der
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gesichtslosen Masse zu bekimpfen. So ist bei ihm die Volksliedpflege —
und bezeichnenderweise tritt in seinen Aufsitzen zur Volksliedforschung
immer wieder die Volksliedpflege als notwendige Erginzung hinzu — mit
politischen Tendenzen verquickt, Tendenzen, die seit 1933 einen anti-natio-
nalsozialistischen Charakter annehmen mufiten, und von thm auch als dem
herrschenden Staatsprinzip entgegengesetzt empfunden wurden.

Er entwickelte auch immer mehr den Gedanken einer umfassenden Orga-
nisation der deutschen Volksliedforschung und -pflege? und glaubte end-
lich 1938 an verantwortlicher Stelle die Leitung dieser Organisation iber-
nehmen zu konnen. Das wire freilich eine eigenartige Situation geworden:
eine staatliche Stelle, deren letztes Ziel, nach der Anschauung ihres Leiters,
die Bekimpfung der herrschenden Staatsprinzipien sein sollte. Deswegen
woh! konnte der Plan nicht gedeihen. Im Herbst 1938 nahmen diese weit-
gespannten, groflangelegten Triume ein jihes Ende. Ich war zufillig die-
sen Abend bei ihm in seiner Wohnung in Berlin, als er gebrochen spit nach
Hause kam und die Nachricht brachte: ,Alles ist aus; wieder zuriick nach
Miinchen.“ Die Steigerung seiner Erwartungen und der plétzliche Fall spie-
geln sich in der Haufung seiner Volksliedarbeiten bis 1938 und in ithrem Ab-
bruch nach der Verdffentlichung des ersten Teils der erwihnten Studie Die
volkskundliche Methode in der Volksliedforschung im Archiv fiir Musik-
forschung 1938, der am Schlufl den Vermerk triagt: ,Schlufl folgt im nich-
sten Heft.“ Dieser Schlufl durfte freilich im offiziellen Organ der Musik-
wissenschaft nicht mehr erscheinen.

Huber glaubte an die Moglichkeit auch des materiellen Fortlebens des
Volksliedes und seines Triagers im traditionellen Sinn und setzte sich titig
dafiir ein. Damit hinterlie er der jiingeren Generation eine Forderung.
Sein Vermichtnis soll uns heilig sein. Soll man es aber dem Buchstaben
nach verwirklichen wollen? — Bei niichterner Betrachtung kann man, glaube
ich, sich doch nicht dem Eindruck entziehen, dafl das Volkslied im enge-
ren Sinn durch das Uberhandnehmen der Zivilisationserscheinungen zum
Absterben verurteilt ist. Die Konfektion in Form von Schlager, Grammo-
phon, Rundfunk gewinnt stindig an Raum. Das Volkslied kann zwar in
sogenannten Riickzugsgebieten, in abseits vom Verkehr gelegenen und mit
besonderem Beharrungsvermogen begabten Gebirgsgegenden, wie sie im
bajuvarischen Raum anzutreffen sind, noch lingere Zeit ein zihes und

stolzes Leben fithren. Aber das Unvermeidliche kann auch dadurch nicht

8 Vgl. seine Aufsitze: Der Aufbau deutscher Volksliedforschung und Volkslied-
pflege, Deutsche Musikkultur Jg. 1, 1936, S. 65 ff.; und Der kiinftige Aufbau der
Volksmusikforschung, Deutsche Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung 1937,
S. 127 ff.
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abgewendet werden. So erscheint es mir wenig aussichtsvoll, durch kiinst-
liche Belebungsversuche, welcher Art sie auch seien, durch bewufite Len-
kung der Volksliedpflege dem Volkslied das Leben iiber seine organische
Moglichkeit hinaus verlingern oder seinen Wirkungskreis erweitern zu wol-
len. (Dafl das von Volksliedbewegungen wie der Jugendbewegung neu ent-
deckte und gepflegte alte Volkslied nichts mit diesem hier gemeinten, im
Volk lebenden Volkslied gemein hat, braucht nicht besonders hervorge-
hoben zu werden; das betont auch Huber wiederholt.) Die Masse ist
heute eine Wirklichkeit geworden, die man nicht mehr ausschalten kann.
Auch sie ist etwas im weiteren Sinn historisch Gewordenes, wenn sie sich
auch, mit dem Volkstum verglichen, als der Komponente der Geschichts-
tiefe entbehrend, als ,ohne Gedichtnis®, d. h. als ungeistig erweist. Ob die
Welt ohne diesen Faktor schoner, geistiger wire, danach fragt die Not-
wendigkeit, das harte Mufl nicht. Aber darf man andererseits die Volks-
tumswerte, in unserem Fall das Volkslied, im Stich lassen, da man doch
in ihm eine geistige Wirklichkeit erblickt? Kommt das nicht einem Verrat,
einer Siinde gegen den Geist gleich?

So bleibt wohl nur ein Weg iibrig: das Volksgut nicht als eine materielle
Gegebenheit zu betrachten, die man als solche erhalten m&chte, sondern
im Bewufitsein, dafl es in dieser Form zu sterben verurteilt ist, es als ein
geistiges Erbe, als ein Vermichtnis zu empfangen. Dieses Vermichtnis gilt
es geistig, also schopferisch sich anzueignen, als Pflicht der eigenen Uber-
lieferung gegeniiber und gleichzeitig als Quelle geistiger Kraft, womit be-
reichert wir uns der Zukunft zuwenden. Denn die Aufgabe des geistigen
Menschen scheint mir zu sein, das Geistige als solches und nicht in seiner
materiellen Erscheinungsweise zu hiiten. Durch das scharfe Erfassen der
Wirklichkeit, solange und wie sie vorhanden ist, durch das Hiiten aber des
Wertes, durch sein Leben im Gedichtnis verantwortlicher Schichten, durch
sein Erhalten eben als eines geistigen Guts, wenn es sonst nicht mehr lebt,
wird das Volkslied vielleicht besser, sicherer, schopferischer, wirksamer in
die zukiinftige Gesellschaftsform eingebaut als durch den Versuch, es in sei-
ner heutigen Gestalt und Wirkungsweise in sie hiniiberzuretten. Hubers
brennendes Gemiit blieb nicht dabei stehen, sondern er wollte das Volks-
lied und seinen Triger auch materiell erhalten. Er vermeinte, bis zur Vor-
herbestimmung der Zukunft des Volksliedes geradezu fortschreiten und dies
durch sein Handeln verwirklichen zu k&nnen. Diirfte sich aber die jiingere
Generation nicht vielleicht seine Haltung erst im hier angedeuteten Sinn
modifiziert aneignen?

Wenn man mir aber vorwerfen sollte, dafl damit nicht positiv gezeigt
wird, wie das Volkslied in der Gestaltung der nichsten Zukunft mitwir-
ken kann oder soll, daf nicht geniigend gelenkt wird, wenn man meine
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Einstellung als zu quietistisch-beschaulich empfindet, so wiirde ich mit
Egmont entgegnen: ,Kind, Kind, nicht weiter! — wie von unsichtbaren
Geistern gepeitscht, gehen die Sonnenpferde der Zeit mit unsers Schicksals
leichtem Wagen durch. Und uns bleibt nichts, als, mutig gefafit, die Ziigel
festzuhalten, und, bald rechts, bald links, vom Steine hier, vom Sturze
da, die Rider abzulenken. — Wohin es geht, — wer weif} es! Erinnert er
sich doch kaum, woher er kam!“
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ZUR ANTIGONE-INTERPRETATION VON CARL ORFF
(1949)

Die Sophokleische Antigone hat in ihrem Keim nie ein privates, unver-
bindliches, etwa einen einzelnen fithlenden Menschen erschiitterndes Erleb-
nis gebildet, das erst nachtriglich auf das Theater iibertragen wurde und
Allgemeingiiltigkeit beansprucht hat. Wenn es so wire, hitte daraus ein
mehr oder minder naturnahes, ein naturalistisches Theater entstehen miis-
sen. Aber was suchen in einem solchen Theater Maske, Minner in Frauen-
rollen, kiinstliches Zusammenpressen der Begebenheiten in Raum und Zeit,
schematische Betitigung des Chors? — Die Sophokleische Antigone wurde von
Anfang an als 6ffentliche, objektiv verbindliche Angelegenheit, das heiflt
als geistiges Erlebnis konzipiert; sie ist als Theaterraum, Maske, Vers, Dar-
stellung entstanden. Sophokles legte hier nicht irgendwelchen zunichst un-
verbindlichen Erlebnissen sekundir das Gewand des Giiltigen an, sondern
er vollbrachte durch sein Schaffen eine primir geistige Tat: Er arbeitete an
der Prigung der Theatersprache seiner Zeit — wobei hier ,Sprache* im
weitesten Sinn verstanden werden soll. Die Geschichte von der Antigone
ist erschiitternd, weil sie wahr ist, das heiflt Geist, das heiflt aber Sprache,
Logos; weil sie giiltige Theater-, Vers-, Masken-, Darstellungssprache ist.

Nun, die Maske ist starr, die sich stets wiederholende Versart, die kon-
struktiven metrischen Gebilde des Chors haben etwas Unnatiirlich-Starres.
Starr wirken auch die schematisch aufeinanderfolgenden Auftritte, mehr
als statisch nebeneinandergestellte, jeweils in sich geschlossene Sigel fiir ge-
meinte reale Vorginge denn als kontinuierlich-dynamische Darstellung der
natiirlichen Abwicklung. Als fiir unsere Vorstellung starr haben wir uns
auch den Vortrag zu denken: Nicht nur die Maske; auch dafl die Frauen-
rollen von Minnern ausgefiihrt wurden, 13}t sich nur mit einem solchen
Vortrag vereinbaren. Man spielte eben nicht die Rolle in unserem Sinn;
man trug nicht ausdrucksvoll vor; man leierte —— wenn man so will —
seinen Part stellvertretend herunter. Dieser Vortrag war aber auch einer
wesentlichen Seite des Griechischen adiquat: Das griechische Wort war nicht
im abendlindischen Sinn innig, warm, ausdrucksvoll. Es fehlte ihm auch das
Dynamisch-Spannungsmiflige. Dafiir hatte es etwas Starr-Festkorperliches,
Schneidend-Kaltes; es besaf} ein gleichsam vergegenstindlichtes Eigenleben,
cine Beschworungsmacht. Die Worte einer griechischen Tragddie vermogen
uns gewissermaflen zu ,steinigen®.

Also Vortrag, Vers, Tragddienaufbau, Maske, Wort, Darstellung bilden
eine Einheit; sie bilden die Sprache des Sophokles. So strukturiert erscheint
thm das geistige Erlebnis ,Antigone“. Nur was sub specie dieser Sprache

Wirklichkeit sein kann, ist thm ,Erlebnis®.
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Das Theater hat die Eigentiimlichkeit, dafl es wirklich und unwirklich
zugleich ist: Wir nehmen leibhaftige, agierende Menschen wahr, die wir
mit uns selbst identifizieren, und doch liegt diese Welt aulerhalb unserer
eigenen Lebenswirklichkeit; sie wird nur dargestellt. Dies verleiht der Thea-
terwirklichkeit ein eigenes Leben und damit einen stark magischen Zug,
der mit unheimlicher Eindringlichkeit auf die Gemiiter wirken kann. In
der Theatersprache des tragischen Zeitalters tritt nun dieser Zug hdchst
plastisch hervor: Einerseits reale Dinge, die uns gegeniiberstehen, ander-
seits eine eigentiimliche, starr-unnatiirliche Erscheinung, etwas Lebensun-
wirkliches — aber geistig hochst Wirkliches. Hier wird uns die geistige Be-
schaffenheit des Theaters krafl vor Augen gefiihrt, wie dies in dem Maf
keine abendlindische Theatersprache vermag. Am besten noch kann man
heute diese geistiges Leben spendenden Beziige an Hand des Marionetten-
theaters studieren, wo die Maske und die schematische Bewegung uns das
Unnatiirliche, rein Geistige der Erscheinung vergegenwartigen.

Sprache ist, als etwas zutiefst Personliches, uniibersetzbar, obwohl sie,
als etwas Objektives, Allgemeingiiltigkeit besitzt — wenn man sie versteht.
Die Uniibersetzbarkeit gilt in eminentem Sinn fiir das altgriechische Wort,
da das Altgriechische und die abendlindischen Sprachen durch bei weitem
nicht so viel Gemeinsames verbunden werden wie die abendlindischen
Sprachen unter sich. — Umgekehrt: Ein Schopfer ist auf die jeweils giil-
tige Sprache angewiesen, indem er selbst an ihrem Werden arbeitet. Nur
was von ihr aus gesehen werden kann, ist thm wirklich. Er ist wie ge-
bannt. So Hélderlin. Er versteht die Sprache des griechischen Tragikers,
aber wie soll er sie als ein fiir seine Gegenwart Giiltiges umschaffen?
Er unternimmt das Aussichtslose. Er iibertrigt Sophokles’ Antigone ins
Deutsche. Was sein Werk rettet, ist das Unbedingte, die Reinheit und Echt-
heit, die Glut seiner Sprache. Uber philologische Akribie hinaus und unbe-
kiimmert von der sprachlichen Konvention schafft er ein Sprachgebilde,
das zum Spiegel von inneren Gesichten wird, mitunter gleichsam ein Lallen,
ein Zungenreden.

Er selbst bezeichnet einmal die Sprache als ,der Giiter Gefihrlichstes:
Die sphinxhafte Starrheit, die in sich ruhende Statik der griechischen Tra-
godie hat er mit versengendem Finger beriihrt und in glihenden Strom —
das heifit in abendlandische Sprache — verwandelt. Die Schleusen, die der
Grieche hermetisch geschlossen hielt, hat Holderlin aufgetan. Wer kann das
ertragen, sich dies als leibhaftige Wirklichkeit, als Theater vergegenwirti-
gen? Diese Sprachvisionen l8sen, auf die Bretter gestellt — und ernst ge-
nommen —, nicht auszuhaltende Spannungen aus, die eben deswegen als
unecht erscheinen miissen. Es ist daher ein naives Unterfangen, Holderlins
Ubertragung als gewohnliches abendlandisches Sprechtheater aufzufiihren.
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Holderlin hat kein fertiges Theaterstiick geschaffen, sondern lediglich eine
»Anlage“, eine Voraussetzung zum abendlindischen Verstindnis der Sopho-
kleischen Antigone. Das ist weniger, aber eben dadurch auch mehr als eine
ausgefiihrte, hier und jetzt giiltige Interpretation. Darin liegt Holderlins
schopferische Tat. Richtig verstanden, als Anlage, eréffnet sie uns einen
kostbaren Zugang von der abendlindischen Geistigkeit her zum Sopho-
kleischen Werk; sie ermdglicht eine Interpretation der Antigone.

Geistige Werte der Vergangenheit verbindlich zu interpretieren, ist wohl
ein wesentlicher Zug unserer eigenen Zeit. Eine scheinbar bescheidene Auf-
gabe: Denn weder schafft man da frei, noch baut man fiir die Ewigkeit,
sondern man interpretiert ein bestehendes Werk fiir seine eigene Zeit, und
man weify dabei, dafl eine Interpretation der Erneuerung bedarf, von Gene-
ration zu Generation, daf} sie beschrinkte Giiltigkeit hat. — Die Aufgabe
des Interpretierens, wenn auch bescheiden, trigt aber fiir uns heute den
Charakter der Echtheit, der geistigen Aufrichtigkeit, des Verbindlichen;
denn, wenn nicht alles triigt, scheint es, dafl unsere heutige Etlebnisstruktur
den Geist der Interpretation mit ungemeiner, sonst nie dagewesener Ein-
dringlichkeit heraufbeschwort. Die heute giiltige Sprache scheint die Fihig-
keit des Hinweisenden, des Johanneischen, in einem bisher beispiellosen Maf}
entwickeln zu wollen.

Als mir Orff seine Absicht mitteilte, die Holderlinsche Antigone zu ver-
tonen, schien mir dies fast aussichtslos. Ich dachte, ein mit Ernst unternom-
mener Versuch der Interpretation einer griechischen Tragddie vom abend-
lindischen Geist her wiirde auf fast uniiberwindliche Schwierigkeiten stofien.
Wie kann man die gewaltige Kraft, die durch die Verwandlung ins Dyna-
misch-Abendlindische offenbar wird, bindigen? Wird man nicht erdriickt? —
Ich verfolgte Ton fiir Ton die Entstehung des Werkes: Das Erklingende
tiberzeugte und gewann mich.

Was ist nun hier geschehen? — Ich mochte sagen, Orff hat die Tat voll-
filhrt, aus der Holderlinschen ,Anlage“ eine fiir unser Hier-und-Jetzt
giiltige Interpretation zu machen. In ihrer scheinbaren Beschrinkung liegt
das Schopferische dieser Tat. Orff hat die materielle Bindung der strengen
Ubersetzung — gleichsam einen cantus firmus — bejaht und ernst genom-
men. Schon dies ist non prius auditum: einen antiken Tragddientext Wort
fiir Wort zu vertonen. Er hat aber mit unfehlbarem Instinkt die Holder-
linsche Ubertragung gewihlt, deren Schwiche, blofle Anlage zu sein, ihre
Stirke ausmacht: den Weg zu weisen. Er hat die iiblichen Ubersetzungen
vermieden, die den unechten Anspruch erheben, in sich geschlossen zu sein,
die sich somit als Sackgassen verhalten.

Den Hélderlinschen Text hat aber Orff nicht im Sinn eines Librettos
fir eine selbstindige Komposition verwendet. Das Bewufltsein der Eigen-
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stindigkeit des Holderlinschen Worts verbot ihm dies. Er hat aber auch
nicht diesen Text als das geistige Aquivalent des antiken Wortes betrachtet
und etwa musikalisch untermalt. Von seinem schon vielgerithmten Theater-
instinkt geleitet, ist Orff bis zur Lebensmitte der Sophokleischen Antigone
vorgedrungen — einer Lebensmitte, die sich jenseits jeder Ubersetzbarkeit
durch Worte befindet. Andererseits zeigte ihm Holderlin den Weg zur
Interpretation vom abendlindischen Geist her. Seine Fihigkeit zur Inter-
pretation im weiteren Sinn, somit seine im Tiefen zeitnahe Geistigkeit, hat
er ja nicht nur durch seine Bearbeitungen alter Musik, sondern vor allem
durch Werke wie die ,Carmina Burana® oder die ,, Catulli Carmina“ be-
wiesen. Hier in der Ausgestaltung heutiger ,Sprache, im Schaffen einer
heute giiltigen, verbindlichen Interpretation ist wohl der Kern von Orffs
geistigem Antigone-Erlebnis zu suchen. Durch das Schaffen einer eigenartig
strukturierten Musiksprache hat er versucht, neue Sinnbeziige herzustellen
und somit das Holderlinsche Wort zum Trager des fiir uns verbindlichen
antiken Sinns, zu modernem, echtem Theater zu verwandeln. Die fast un-
ertriglichen Spannungen, die durca das abendlindische Wort ausgeldst wur-
den, werden nicht ignoriert oder umgangen, sondern bejaht. Sie werden
aber durch die eigenartige musikalische Struktur aufgefangen, gleichsam ver-
steinert und dadurch wieder schadlos gemacht; aber gleichzeitig werden sie
zu greifbarem Vordergrund, zu leibhaftigem Theater verwandelt. Die stré-
mende Kraft, die unwiderstehliche, hinreiflende Gewalt der Orffschen
Musiksprache — etwas, das, fiir sich genommen, dem antiken Geist wider-
spricht — wird hier als Mitte] fiir das Schaffen einer heute giiltigen Antigone
verwendet.

Es ist wohl hier, solang der Leser das Werk noch nicht erlebt hat, zweck-
los, die technisch-musikalischen Mittel zu erdrtern, womit Orff diesen Wider-
spruch iiberwunden hat. Ich méchte aber doch auf zwei Punkte hinweisen:
das eigenartige Klangbild und das unnaturalistische Sprechen. Nicht, daf}
wir hier neue Klangkombinationen finden, ist das Wesentliche (Grundlage
das Schlagwerk), sondern daf} diese Klinge in dem Antigone-Zusammen-
hang uns zutiefst ansprechen, daf} sie eine antik-heidnische Geistigkeit her-
aufbeschworen. Sie sind unbarmherzig krafl und scheinen fiir das Erklin-
gen im Freien wie geschaffen zu sein (u. a. das Steinspiel). Eine eisige
Starrheit und Klarheit des Klanges biegt den dynamisch-abendlindischen
Vorgang ins Antik-Heidnische um. Damit hidngt aber der zweite Punkt
zusammen: eine wie erstarrt gespannte Rezitation, die das Abendlandisch-
Spannungsmiflige in gewissem Sinn aufhebt und in Antik-Heidnisches um-
kehrt. Dadurch entstehen aber — freilich auf anderem Weg als in der
Antike — maskenhafte Gebilde, maskenhaft als Erscheinungen und als
Sprache. Der magische Faktor des Theaters wird uns wieder bewufit. Das
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eigenartige Doppelgebilde von Wirklichem und Unwirklichem, von geisti-
ger, unnaturalistischer Wirklichkeit und leibhafter Gegenwirtigkeit, das in
der Tragddie der Griechen geradezu gegenstindlich faflbar war, wird wie-
der greifbar. — Es versteht sich aber, dafl dies auf anderem Weg als in
der Antike geschieht. In der Antike bildete diese Haltung die selbstver-
stindliche Voraussetzung des souverin entstehenden Werks; sie war mit
dem Wesen der damals giiltigen Theatersprache und des altgriechischen Wor-
tes verkniipft. Heute, bei Orff, ist dies ein Ergebnis einer reifen geistigen
Haltung, hat es Giiltigkeit nur als Interpretation, sofern man also die Be-
ziehung zum alten Werk voraussetzt; es hat ,nur“ kiinstlerisch-interpreta-
torische Giiltigkeit. Aber innig damit ist das Neue verquickt, das Orffs
Tat kennzeichnet: der Versuch der verbindlichen, als Theater verwirklich-
ten Interpretation einer griechischen Tragddie; der Versuch, Sophokles’ Geist
iiber Holderlins Hinde unserem Hier-und-Jetzt als Giiltiges zu ver-
mitteln,
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THEODOR W. ADORNO, PHILOSOPHIE DER NEUEN MUSIK*
(Besprechung, 1950)

Adorno studiert die neue Musik an Hand von Schonberg (und seiner
Schule) und Strawinsky allein, ,denn einzig in den Extremen findet das
Wesen dieser Musik sich ausgeprigt; sie allein gestatten die Erkenntnis ihres
Wahrheitsgehalts“. Hervorragende Sachkenntnis, ungemeiner Scharfsinn,
denkerische Disziplin, virtuose Formulierungskunst kennzeichnen Adornos
Betrachtungen. Ein Buch, das das Merkmal des Notwendigen trigt. Es
kdnnte ebensogut Soziologie der Musik Schénbergs und Strawinskys heiflen,
denn der Versuch, diese Musik denkerisch zu erfassen, wird in erster Linie
vom soziologischen Standpunkt aus unternommen. Marxsches Gedankengut
bildet den Boden fiir die Umschreibung der ,biirgerlichen® Musik des
19. Jahrhunderts, die der ,neuen“ die Folie gibt. Unter ausdriicklicher Her-
anziehung aber von Hegelschen Gedanken versucht der Verfasser, die von
ihm herangezogene Musik auch von ihren inneren, rein musikalischen Vor-
aussetzungen her zu verstehen.

Schénberg vertritt die Kontinuitit im engeren Sinn. Er gehorcht der
»Tendenz des Materials“. Er zieht die Folgen aus den Gegebenheiten der
spiatromantischen Musiksprache. Er fiihrt dies mit der ihn kennzeichnenden
Unbedingtheit durch. Aber die Neigung zum Kompromifllosen deckt sich
mit der asozialen Neigung der von Schonberg vorgefundenen Musik: Schon-
berg verzichtet in unvergleichlich h6herem Mafl als bis dahin auf die Vor-
aussetzung einer als selbstverstindlich geltenden, ,intersubjektiven® Sprache.
»Fiir jeden Satz, den er schreibt, muf} er Vokabular und Syntax eigens bei-
stellen.“ Das fithrt zur Vereinsamung, zur ,Einsamkeit als Stil“, wie wir
sie ja auch in der Struktur der heutigen Gesellschaft wiederfinden. Die
musikhistorisch-soziologische Giiltigkeit von Schénbergs Sprache verursacht
also, dafl sie in einem anderen Sinn ungiiltig wird. Sie spricht keine Ge-
meinschaft an, sie bildet keinen ,authentischen® Stil. Diese Musik vermag
auch nicht, von innen her, aus ihren eigenen musikalischen Gegebenheiten
heraus, grofle Formen zu verwirklichen. Es wird etwas stindig wvariiert,
aber kein ,,Thema®, sondern eine willkiirlich konstruierte Zwoiftonreihe,
etwas, das von Hause aus keinen ,,Sinn“ hat. Mit Schonberg ist die Musik
zu Ende. Sie wird befihigt, ,so kalt und unerbittlich sich zu verhalten, wie
es ihr nach dem Untergang einzig noch zukommt®,

Strawinsky betrachtet nun als hochstes Gebot die ,Authentizitit®, das
Verbindliche und somit Verbindende, den gesellschaftlich giiltigen Stil. Da
aber — nach Adorno — die folgerichtige Entwicklung der Musiksprache
nicht dahin fithren kann, bleibt nur der Weg der Willkiir, der ,,Gedichtnis-

* J. C. B. Mohr (Paul Siebedk) Verlag Tiibingen 1949.
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losigkeit“ offen. Diesen Weg geht Strawinsky, und seine Musik entbehrt
des im Sinne des Schdnbergschen Schaffens Notwendigen, Wahren. Sie er-
reicht eine kiinstliche Authentizitit: Sie trigt den Stempel des Autoritdren.
Strawinsky streicht die Innerlichkeit aus und wendet sich an das blofle
Korpergefiihl, an das rhythmische Gefiihl als gemeinschaftsbildende Momente
im Sinne sogenannter primitiver, magischer Kulturen. Was er aber dadurch
anspricht, ist nicht eine echte Gemeinschaft, sondern das geistlose Kollektiv.
Strawinskys Musik ist geschichtslos; es wurde das Gedichtnis abgeschnitten,
die Zeit ,dissoziiert“. An Stelle von Entwicklung und von Dynamik treten
»Schocks®, tritt ein starres Nebeneinander; an Stelle des ,temps durée®
der ,temps espace“. Die subjektive Zeit stirbt ab. Strawinsky, der Neo-
klassizist, sieht nun auch die Typen der traditionellen Musik mit dieser
Brille und bringt damit ,traditionelle Musik gegen den Strich gekdammt®.

Die eben angedeutete Auseinandersetzung mit dem Zeitbegriff gehort
zum Wertvollsten aus Adornos Buch (S. 123—132). Die Musikbetrachtung
vom Standpunkt der Zeit aus erlaubt einen ungezwungenen Ubergang vom
musikalischen Werk zum schaffenden Subjekt und zur aufnehmenden Ge-
sellschaft, da die Zeitvorstellung auf alle diese Erscheinungen unmittelbar
anwendbar ist. Von allen anderen Standpunkten aus, wie z. B. des Zu-
sammenklangs oder der Melodie, ist man gendtigt, mit einem psychologi-
schen oder soziologischen Analogon der musikalischen Erscheinung zu arbei-
ten. Und man kann leicht dazu verleitet werden, blofle bildliche Redens-
arten, denen das Verbindliche doch fehlt, fur philosophische Erkenntnisse
zu halten. So scheint mir, dafl Adorno den gemeinsamen Nenner von Musi-
kalischem und Menschlich-Soziologischem manchmal kiinstlich erzwingt. Das
restlose Aufgehen der musikalischen Struktur in soziologischer Struktur ge-
schieht nicht ohne allzu kithne Gedankenspriinge, nicht ohne schlagwort-
miflige Erstarrung. Die soziologisch-kulturgeschichtliche Betrachtungsweise
ist zwar berechtigt, ja notwendig. Sie geniigt aber nicht. Es fehlt noch die
innere, fachgeschichtliche Betrachtung, die sich um die Musiksprache als Eigen-
stindiges, als Sinn, als Uniibersetzbares bemiitht. Adorno bemiiht sich zwar
auch um das satztechnische Erfassen der Musiksprache. Aber sein Erfah-
rungsgut beschrinkt sich auf die Musik und Musiktheorie der letzten
100 Jahre seit Beethovens Tod (etwa 1827—1927). Mit diesen Augen, also
inadiquat, sicht er auch die Musik des spdten Beethoven, Bachs, oder gar
des Mittelalters, wenn er sie gelegentlich heranzieht. Eigenartig, dafl auch
auf einen so exakten und scharfsinnigen Kopf Termini wie z. B. Homo-
phonte, Polyphonie, Tonalitdt eine unwiderstehliche Suggestionskraft aus-
iiben konnen! Sie werden ungepriift, naiv-unbefangen, mit dem verschwom-
menen und formelhaft erstarrten Gehalt iibernommen, den cine lange nicht-
fachminnische Verwendung nunmehr bedingt.
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Das Erfassen der Musik Schonbergs leidet unter der hier angedeuteten
Schwiche nicht wesentlich, weil diese Musik, als geradlinige Entwicklung
aus der Spiatromantik, mit dem Erfahrungsriistzeug Adornos lbewiltigt
werden kann. Anders bei den Ausfithrungen iiber Strawinsky, die mitunter
einem Pamphlet ihneln. Wenn man die Geschichte der Musiksprace um-
fassender, verantwortlicher heranzieht, riickt, glaube ich, Strawinsky in ein
anderes, positiveres Licht. In erhthtem Mafle gilt dies fiir die Musik etwa
der letzten 20 Jahre. Es geht doch nicht an, als Gegenstand einer Abhand-
lung iiber die neue Musik, einzig und allein die von eben dem Standpunkt
der Neuigkeit aus iiberholte heranzuziehen, und dies mit dem von vorn-
herein aufgestellten Dogma zu begriinden, die Geschichte der neuen Musik-
bewegung sei in ihrer Breite, ,seit dem heroischen Dezennium, den Jah-
ren um den ersten Weltkrieg, Verfallsgeschichte, Riickbildung ins Traditio-
nelle“. Dieser de facto neuen Musik stiinden wir hilflos, wie Adorno, gegen-
tiber, wollten wir mit den aus der spitromantischen Erfahrung allein ge-
wonnenen Vorstellungen von musikalischer Satztechnik und musikalischem
Schaffen an sie herangehen. Auch diese Musik — freilich nur die wert-
volle, die etwas wagt —, auch die Strawinskys, erweist sich als Er§ebnis
einer folgerichtigen Entwicklung aus der vergangenen; auch sie, wie die
Schénbergs, ist keine Willkiir. Nur dafl hier Kontinuitdt in einem tieferen
und umfassenderen Sinn als bis zur Generation Schonbergs verstanden wer-
den soll. Adornos Buch beruht auf der Annahme, dafl Schonbergs Satz
die einzige folgerichtige Fortbildung einer — vermeintlich einzigen — un-
mittelbar vorausgehenden Stufe ist. Aber da beginnen erst die Fragen. Viel-
leicht fithrt Schonberg nur einen schon nicht mehr entscheidenden Seiten-
sproff zu Ende. Denn die Geschichte der Musik bewegt sich vielfach stof3-
weise und in eigentiimlichen, geheimen Spriingen fort. Sie besteht nicht nur
aus offenkundigen geradlinigen Entwicklungen. Die historischen Beziehun-
gen sind mehrschichtig. Es wird — mit innerer d. h. geistiger Notwendig-
keit — wiederangekniipft an unerfiillte, inzwischen eingeschlafene Anliegen
der Musiksprache, an umgedeutete alte Verfahrensweisen und Haltungen,
auch an allgemein geistige Fragestellungen. Dies fithrt der Musik unerwartete
Kraft zu.

Es 1st daher z. B. nicht zweckmiflig, einer Philosophie der neuen Musik
den durch die spite Uberlieferung verengten und erstarrten Begriff des
freien Komponierens zugrundezulegen. Die Selbstverstindlichkeit eines Sat-
zes wie: ,der Stand des Komponierens entscheidet allemal iiber den der
Musik“ mag noch fiir die Generation und die Einstellung Schonbergs fest-
stehen. Die wahrhaft neuen musikalischen Phinomene aber zwingen den
philosophisch Denkenden, nach dem Inhalt des Begriffs ,Komposition® zu
fragen und sein Verhiltnis zu der Musik als Mittel des geistigen Ausdrucks
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der Gegenwart zu iiberpriifen: Komposition, Improvisation, musikgeschicht-
liche Interpretation, praktische Interpretation, Regie, Freiheit der sogenann-
ten absoluten Musik, Bindung etwa mit dem Wort: lassen sich diese Dinge
wie bis vor kurzem siuberlich trennen? Sind diese Vorstellungen nicht in
Fluf§ geraten? Spiirt der aufmerksam Horchende nicht, dafl damit michtige,
schopferische, vielbedeutende Wandlungen angebahnt wurden? — Doch das
Verfolgen dieser letzten, aphoristisch von mir hier hingeworfenen Gedan-
ken gehort nicht in den Rahmen einer Besprechung. Daher breche ich ab
und fasse zusammen: Ein gedankenreiches, anregendes, wertvolles Buch. Die
angedeutete Schwiche fithrt aber mitunter zu Folgerungen, denen das Ver-
bindliche, die philosophische Giiltigkeit fehlt. Sie ist es auch, die dem
Verfasser verwehrt, die nesxe Musik ins Auge zu fassen.
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RUDOLF VON FICKER (1886—1954)
(1955)

The weight of this sad time we must obey;
Speak what we feel, not what we ought to say.

Rudolf von Ficker, o. Professor der Musikwissenschaft an der Universi-
tit Miinchen, ist am Morgen des 2. August 1954 in Igls bei Innsbruck auf
seinem Landsitz Hohenburg kurz nach Vollendung des 68. Lebensjahres an
Herzlihmung gestorben!. — Im Herbst 1953 hatte er einen schweren Herz-
anfall erlitten. Den Winter verbrachte er leidend. Ein kleiner Autounfall
in Miinchen im Mirz 1954 verschlechterte seinen Allgemeinzustand. Die
letzten 14 Tage verlebte er in Igls. — Der Trauerzug fithrte durch die
Ortschaft Igls, inmitten der majestitischen Gebirgslandschaft, in der Ficker
unzihlige Male gewandert ist, zur Familiengruft im Wiltener Friedhof.
Am Grabe sprachen der Dekan der Miinchner Philosophischen Fakultit,
J. Sporl, P. Lehmann im Namen der Bayerischen Akademie der Wissenschaf-
ten und Dr. H. Schmid, Assistent des Miinchner Musikwissenschaftlichen
Seminars. Von den Fachkollegen waren dabei W. Fischer (Innsbruck) und
Fickers Schiiler Th. Georgiades (Heidelberg).

Am 26. November 1954 fand in der Universitit Miinchen eine iiberaus
eindrucksvolle Gedichtnisfeier statt. Ihr ging eine Gedichtnismesse in der
Ludwigskirche voraus, gelesen von Fickers Schiiler Dr. Maurus Pfaff, O.S.B.,
Kantor der Benediktiner-Abtei Beuron. Zu Beginn der Gedichtnisfeier
spielte das Koeckert-Quartett den langsamen Satz aus Beethovens Streich-
quartett Op. 135. In den Worten des Dekans Graf von Stauffenberg spie-
geite sich die ungewohnliche Hochschitzung, die die Fakultit Rudolf von
Ficker zollte. W. Riezler hielt die Gedichtnisrede. Die Feier schlofl mit der
Tonbandwiedergabe der Fickerschen Bearbeitung des Organum ,Sederunt
Principes® von Perotin in der Auffihrung unter Eugen Jochum. Rektor,
Professoren, Studenten, Akademiemitglieder, Vertreter des Miinchner Geistes-
lebens, Freunde nahmen an der Feier teil. Von den Fachkollegen waren
erschienen W. Gerstenberg (Tibingen), K. Jeppesen (Aarhus, Dinemark),
H. Osthoff (Frankfurt), G. Reichert (Tiibingen), der mit der Vertretung
des Miinchner Lehrstuhls beauftrage ist, Fickers Schiiler W. Rubsamen (Los
Angeles) und der Verfasser dieses Nachrufs. Der Beethoven-Satz war nicht
eine nur erhebende, im iibrigen aber beziehungslose Eroffnung der Feier.
Er wies auf die Lebensmitte von Fickers Personlichkeit hin. Ficker hatte
6fters und mit grofiter Hingabe eine Vorlesung iiber die letzten Beethoven-

1 Daten iiber das Leben, die Studien und die Laufbahn, sowie ein Werkverzeich-
nis findet man im Artikel ,Ficker® der MGG, von ihm selbst verfafit.
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Quartette gehalten. Er war in der siiddeutsch-Osterreichischen musikalischen
Atmosphire aufgewachsen, in einer damals noch ungebrochenen, groflen
Tradition (Felix Mottl vermittelte ihm tiefe, bleibende Eindriicke); auf
thn aber, den Sohn des Historikers Julius von Ficker, wirkte auch beste
geistig-akademische Tradition ein. So verband sich in thm das Natiirlich-
Selbstverstindliche der siiddeutschen Musikhaltung mit der Vorliebe fiir
Werke mit konzentriertestem geistigem Gehalt. Und so darf seine innere
Beziehung zu den letzten Quartetten Beethovens als sinnbildlich fiir seine
Personlichkeit gelten. (Das Zusammendringen des Gehalts dieser Werke
in den Quartettrahmen erinnerte ithn an die Bamberger Propheten, die,
klein in den Ausmaflen, uns iiberlebensgrofl anmuten.)

Der ihn tragende musikalische Boden und das Geistig-Adelige bestimm-
ten ithn auch als Musikhistoriker. Er ging von der Musik als Faktum aus,
und sein Tun fithrte ihn stets zu ihr zuriick. Durch seine Familientradition
aber und durch seine Anlage war er geborener Historiker. Er wollte sich
die Musik der Vergangenheit als lebendigen Geist vergegenwirtigen. So
widmete er sich der Musik des Mittelalters. Sie war thm nicht lediglich ein
Betdtigungsfeld seines Scharfsinns, das Ziel war nicht eine leere Gelehrsam-
keit. Er wollte Musik hinstellen, einen Gegenstand schaffen — denn vor-
handen war er ja nicht —, der uns so lebendig, so geistig, so gegenwirtig
wie ein Beethoven-Quartett wire.

Man hat oft Musikhistorikern nachgeriihmt, dafl sie echte Musiker, mit
dem Herzen und durch griindliche praktische Ausbildung, gewesen sind. Auch
Ficker war ein echter Musiker und ein iiberaus griindlicher Kenner. Die
moderne Musik ging ihn nicht weniger an als die grofle Uberlieferung.
Was aber ihn kennzeichnet, ist, dafl er aus seinem musikalischen Glauben
heraus seine musikgeschichtliche Methode entwickelte. Das geistig-wissen-
schaftliche Ethos und die reine historische Haltung trug er als Musiker in
sich. So konnten sich in ithm der Musiker und der Musikhistoriker gegen-
seitig nicht verleugnen. Sein Ziel war, die stumme Notenschrift des Mittel-
alters in Musik, in gegenwirtige Musik zu verwandeln. Dieser schlichte
Satz spiegelt das Schopferische in Fickers Personlichkeit. Ficker verfolgte
dieses Ziel mit allen ithm zu Gebote stehenden wissenschaftlichen Mitteln
der exakten philologisch-historischen Methode und der geistesgeschichtlichen
Interpretation, Mitteln, die er als Meister beherrschte. — Die 6ffentliche
Meinung scheint im allgemeinen noch immer nicht von der musikalischen
Tauglichkeit der Musikhistoriker tiberzeugt zu sein. Nicht als ob ein Musik-
historiker im Privatleben kein echter Musiker sein konnte. Aber jene Skep-
sis scheint doch nicht ganz ungerechtfertigt zu sein, wenn man die in der
Regel angewandte musikhistorische Methode betrachtet. Denn nicht allein
philologische Vorarbeiten zur Erschlieung eines musikalischen Gegenstan-

238



des, selbst wenn sie mit dem Erfassen gewisser musikalischer Ziige oder
mit geistesgeschichtlichen Darstellungen verbunden werden, koénnen die
offentliche Meinung iiberzeugen. Nur die Entwicklung einer spezifisch
musikhistorischen Methode, welche direkt zur Erschliefung des Gegenstan-
des fiihrt, und die notwendig damit verbundene Tat des Hinstellens giilti-
ger Musik konnen dies erreichen. Darin liegt auch einer der Griinde fiir
die hohe Achtung, die Ficker, und durch ihn die Musikwissenschaft, inner-
halb der Philosophischen Fakultit genof.

Das Vornehm-Schlichte, das Selbstverstindliche seines Habitus kennzeich-
nete ihn als Menschen und als Musiker. Die Fiille, aus der er als Musiker
schopfte, hat thn davor geschiitzt, sich Bewegungen irgendwelcher Art an-
zuschlieflen, Bewegungen, denen, wie z. B. der Jugendbewegung, auch die
Musikwissenschaft zwar wertvolle Anregungen verdankt, die aber notwen-
digerweise eine oft gefihrliche Schmilerung des Bodens verursachen. Fickers
Anliegen war in keiner Weise durch Zeitstromungen eingeengt. Auch dies
ist ein unverkennbar schdpferischer Zug seiner Personlichkeit und seines
Werkes. Er war ein Mittler zwischen der groflen musikalischen Tradition,
der er entstammte, und der neuen musikhistorischen Haltung, in die er die
alte Uberlieferung umgofl. Daf an seinem Bearbeitungswerk gewisse Ziige
erkennbar werden, die eine Verbundenheit mit der Musik seiner Genera-
tion verraten, ist allzu verstindlich. Diese Tatsache aber beeintrichtigt kei-
neswegs, sondern bestitigt vielmehr die Grofle seiner schdpferischen Tat.

Ficker begann als Schiiler Guido Adlers. Er betrieb Musikgeschichte als
Stilgeschichte. Seine zwei ersten Veroffentlichungen aus den Trienter Codices
(DTO XXVII/1 und XXXI/1) bilden zusammen mit den Begleitstudien
(Die Kolorierungstechnik der Trienter Messen, StMw VII, 1920, 5 ff. und
Die friihen Messen der Trienter Codices, StMw XI, 1924, 3 ff.) nicht zu
entbehrende Voraussetzungen fiir die Kenntnis der Musik aus der ersten
Hilfte des 15. Jahrhunderts. Vorbildliche Editionstitigkeit und gediegene
Forschung paaren sich mit knapper, liberaus sorgfiltiger Darstellung. Diese
Arbeiten warfen nicht nur neues Licht auf die Entstehung der zyklischen
Messenkomposition, sondern machten zum ersten Mal auf die eigenstin-
dige Bedeutung Dunstables und der englischen Schule aufmerksam. (Ficker
verdffentlichte in den DTO etwa die Hilfte des Gesamtwerkes Dunstables.)
Diese neue Einsicht stand in Gegensatz zu der alteren, seit Ludwig vor-
herrschenden Anschauung, dafl England ein musikalisch von Frankreich ab-
hingiges Randgebiet bilde. Ein Teil der Ficker gleichzeitigen Forschung voll-
zog diesen Schritt nicht. Das fiihrte zu einer scharfen Diskussion, die unser
Fach bis auf den heutigen Tag belebt2.

2 Vgl. bes. Acta Musicologica 23 (1951), 93 ff.; 24 (1952), 131 ff.; 25 (1953),
111 ff. und 127 ff.
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Bald wandte sich Ficker auch der alteren Zeit zu. Durch seine Studien
iiber die Musik des Mittelalters (Formprobleme der mittelalterlichen Musik,
ZfMw VII, 1925, 195 ff.; Die Musik des Mittelalters und ihre Beziebun-
gen zum Geistesleben, DVILG 111, 1925, 501 ff.; Polyphonic Music of the
Gothic Period, MQ XV, 1929, 483 ff.) erarbeitete er sich einen Zugang zu
jener Kunst.

Aber er verharrte nicht lange auf dieser Forschungsstufe. Es dringte sich
ihm die Einsicht auf, dafl der Gegenstand des Musikhistorikers eigentlich
gar nicht vorhanden ist, dafl die notenschriftliche Uberlieferung keinen
vollgiiltigen Ersatz dafiir bietet. Er erhielt dabei Anregungen auch aus der
Wiener kunstgeschichtlichen Schule, besonders durch Strzygowskis Arbeiten,
die stark von dem Bestreben geleitet waren, verschollene Architekturfor-
men zu rekonstruieren. Er fihlte, dafl die Tatigkeit des Musikhistorikers
der des Archiologen dhnelt, der seinen Gegenstand erst aus Triimmern
herstellen mufl. Als Musiker muflte aber der Musikhistoriker Ficker fest-
stellen, dafl der Gegenstand seiner Bemiithungen noch viel weniger vorhan-
den war. Was fiir eine Not! Aus den kiimmerlichen, stummen Nieder-
schriften spurte er, dafl etwas Grofles der Erweckung harrte. Er entdeckte
das Problem Notenschrift—Klang. Er mufite es entdecken, da er die Musik
erobern wollte. Das war eine neue, wahrhaft schopferische Konzeption
der musikgeschichtlichen Aufgabe. Es handelte sich nicht mehr um die blofie
Feststellung einiger Tatsachen aus dem Gebiet der sogenannten Auffithrungs-
praxis und um ihre Anwendung auf musikhistorische Auffiihrungen. Ficker
dringte es, das Spannungsfeld, das durch die Eckpfeiler Notenschrift und
Klang bestimmt wird und dasjenige ausmacht, was wir Musik nennen, in
der Personlichkeit des Interpreten wieder erstehen zu lassen. So kamen die
denkwiirdigen Auffithrungen von Musik des Mittelalters, von Perotin bis
Dunstable, zustande, im Rahmen der Beethoven-Zentenarfeier in Wien,
1927, und dann in Paris, spater auch in Miinchen. Jener grofle Wurf wirkte
weit iiber die intern musikwissenschaftlichen Kreise hinaus. Er ging die
musikalische Welt, die 6ffentliche Meinung an — eine fiir unsere Disziplin
ungewohnliche Situationd.

3 Einige Besprechungsausziige mogen als Dokumente zitiert werden, die Ficker,
und durch ihn der Musikwissenschaft, zur Ehre gereichen:

Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 1X (1927), S. 498: Das Erregende dieser Vor-
fihrung liflt sich dadurch in ein Wort fassen, dafl man sagt: gerade die divinato-
rische Kiihnheit, der kiinstlerische Sinn der Interpretation hat das ,philologisch
Richtige“ getroffen. Des Perotins Organum . . . war der starkste Eindruck dieser
unerhorten Darbietung. (A. Einstein)

ene Musikzeitung: In stirkere Worte 1aflt sich der Eindruck kaum fassen, als
wenn man sagt, dafl diese Auffithrungen im Rahmen des Beethovenfestes neben
Darbietungen erster Kiinstler und angesichts einer besonders verfeinerten Einstel-
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Hierher gehort auch die wissenschaftliche Ausgabe des Perotinschen Orga-
nums ,Sederunt Principes® (Wien, UE 1930), mit der bedeutenden Ein-
leitung, erginzt durch eine gesonderte Bearbeitung. Wissenschaftliche Aus-
gabe und Bearbeitung sind als Stellvertreter jener zwei Eckpfeiler, der
stummen Notenschrift und des (fiir uns heute) giiltigen Klanges zu ver-
stehen.

In seinem Bestreben, das Verhiltnis von Notenschrift und Klang im Mit-
telalter weiterhin zu ergriinden, stief Ficker auf den Organumtraktat der
Vatikanischen Bibliothek (Ottob. 3025), eine Art Ubungsbuch fiir die Aus-
fihrung der res facta im 12. Jahrhundert, und machte darauf aufmerk-
sam durch seinen Aufsatz im Kirchenmusikalischen Jahrbuch 1932, 64 ff.
Diese Studie bringt eine Fiille von Anregungen und Fragen. Sie fordert
zu einer Fortfiihrung in Verbindung mit der ausfiihrlichen Behandlung des
Traktates auf.

Ficker aber, der die Musik des Mittelalters erahnte, der sie als erklin-
gende Wirklichkeit ernst nahm, muflte sich auch die Frage nach der ihr
adiquaten Vorstellungsweise und nach dem Utrsprung dieser Musik stel-
len. Es widerstrebte ihm, die Anfinge der schriftlich fixierten Mehrstim-
migkeit in der Karolingischen Zeit als eine primitive Polyphonie oder als
eine rohe Harmonie vom Linear-Melodischen her zu verstehen. So kam er
zu der Konzeption der ,Primdren Klangformen® (Jahrbuch Peters 1929,
21 ff.), zu der ausdriicklichen Darstellung einer von Hause aus auf Zu-
sammenklang beruhenden Musik, die nichts mit dem Linearen, somit nichts
mit Kontrapunkt gemein hat. Ich personlich bekenne mich zu diesem ge-
radezu erleuchteten Aufsatz und erblicke darin einen Ansatz, der, zusam-

lung der Hérer ihren Platz behaupteten; die Wirkung dieser alten Mehrstimmig-
keit wurde selbst von den Meisterwerken Beethovens nicht iiberboten.

Berliner Tageblatt: Zuletzt noch ein stark aufwiihlendes Ereignis: mittelalter-
liche Chormusik in der Burgkapelle. Das miiflte man in Berlin héren .. . Es war
die schonste Stunde in Wien. Man dankt Professor v. Fiker, der die Stiicke be-
arbeitete und die Auffithrung leitete; er, Professor der katholischen Universitit
in Innsbruck, fiihlt irgendwie noch die Kontinuierlichkeit jener Tradition; dabei
mufl er auch Sinn gehabt haben fiir die ungeheure Aktualitdt dieser Formen-
welt . . .

Frankfurter Zeitung (12. 5. 27): Hier ward mit Kithnheit und Besonnenheit,
mit historischem Gewissen und kiinstlerischem Gefithl der Vorhang vor etwas Un-
bekanntem, Unerkanntem, weggezogen. Es war, wie wenn wir zum erstenmal
Uberwiltigendes der bildenden Kunst sihen . . . (A. Einstein)

Zu Fickers Einstellung vgl. man auch seinen mit gréfitem Beifall aufgenomme-
nen Utrechter Vortrag, Kgr.-Ber. Utrecht 1953, 33 ff.: Grundsitzliches zur mittel-
alterlichen Auffiihrungspraxis.
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men mit dem Aufwerfen der Problematik Notenschrift — Klang, die Ge-
schicke und die Methode unseres Fachs auf lange hinaus zu bestimmen ver-
mag.

Das Aufstellen der Theorie der primiren Klangformen war mit For-
schungen verbunden, die die historische Unterbauung im einzelnen beab-
sichtigten. So fithrte Ficker weitangelegte Untersuchungen an Hand der
historischen Quellen des ersten nachchristlichen Jahrtausends durch. Das aus-
fuhrliche Werk, das er vorbereitete (Die Grundlagen der abendlindischen
Mebrstimmigkeit), konnte er nicht abschlieffen. Erwarten wir den Nachlaf}!
Seine Schiiler wissen aus den Vorlesungen und Ubungen, daf} er hier aus
ungemein reichen Schitzen schopfte.

Daneben hatte Ficker aus eigenem Antrieb und mit eigenen Mitteln in
Italien und Frankreich ein umfangreiches, aus mehreren tausend von Auf-
nahmen bestehendes Fotokopienmaterial der mittelalterlichen Musikhand-
schriften zusammengetragen (12.—15. Jahrhundert), thematische Kataloge
ausgearbeitet — die er gern auch Fachkollegen zur Verfigung stellte —
und weitgehende Untersuchungen und Vergleiche durchgefithrt. Auf Grund
dieser seiner Beherrschung der Notenschriftprobleme (vgl. auch Probleme
der modalen Notation, Acta musicologica XVIII/XIX, 1946/47, 2 {f. und
Agwillare, A piece of late Gothic minstrelsy, MQ XXII, 1936, 131 ff.)
und des gesamten Handschriften-Materials war er berufen, die Editions-
fragen entscheidend zu fordern. Die geistige Tiefe des Editionsproblems
ergab sich jedoch erst durch die Verbindung mit der Frage Notenschrift—
Klang, wie sie Ficker aufgegangen war. Schon in der Edition des ,Sederunt
wurde der Kern dieser Frage beriihrt. Dort findet man die Originalnoten-
schrift iibertragen, so zwar, dafl sie ohne weiteres lesbar ist, aber doch
nicht so, daf} heutige Musik vorgetiduscht wird. Eine Umdeutung in heutige
Notenschrift — und damit gleichzeitig eine Interpretation — war erst
die daneben veroffentlichte ,Bearbeitung‘: eine Interpretation fiir unser
Hier-und- Jetzt, die auf musikalischer Anschauung, auf verantwortlicher Aus-
einandersetzung mit dem Kunstwerk beruht. — Aber das Kiihnste inner-
halb des Editionsgebietes unternahm Ficker in seiner letzten Ausgabe —
in jeder Hinsicht einem wissenschaftlichen Kleinod (Trienter Codices, Sechste
Auswabl, DTO XL, 1933, mit Musik aus dem 14. und 15. Jahrhundert).
Hier hat er versucht, eine Ubertragung zu geben, die zwar heute ohne
weiteres lesbar ist, die aber den musikalischen Absichten und der Gestalt
der Originalnotenschrift Rechnung trigt und dadurch wesentlich dazu ver-
hilft, eine jener Musik adidquate Haltung in uns hervorzurufen. Ein genialer,
freilich in einsamer Hohe stehender Versuch. Er ist aus dem Bediirfnis nach
geistiger Aufrichtigkeit entstanden: aus der Uberzeugung, daff die Noten-
schriftfrage nicht nur das Auflere, die Lesbarkeit angeht; aus der Einsicht,
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dafl das moderne Notenbild, das man im allgemeinen bei Ubertragun-
gen mittelalterlicher Musik zu verwenden pflegt, die moderne Musikhal-
tung impliziert und auch sinnentstellend wirkt; aus der Einsicht, dafl da-
durch bei solchen Ubertragungen eine illegitime, irrefithrende Interpreta-
tion sich einschleicht und eine Problemlosigkeit vorgetiuscht wird. (Vgl. dazu
das gehaltvolle Referat Probleme der Editionstechnik, Kgr.-Ber. Basel 1949,
108 ff.) Die Musikwissenschaft hat in jener geistig ungemein regen Zeit
zwischen dem ersten Weltkrieg und 1933 entscheidende, grundlegende Im-
pulse durch Rudolf von Ficker erhalten. Es ist bitter festzustellen, dafl
Fickers schopferische Energie kurz nach 1933 durch die politischen Er-
eignisse beeintrichtigt wurde. Denn sein untriiglich realistischer Instinkt
Menschen und Ereignissen gegeniiber verband sich oft mit einer gewissen
Skepsis, die ihn selbst hemmte. Véllig negativ stand er der durch die
Griindung des Instituts fiir deutsche Musikforschung sich anbahnenden Ent-
wicklung gegeniiber. Er war der Wissenschaftslenkung jeglicher Art abhold.
Im Ausland hochgeachtet, fiihlte er sich im Dritten Reich einsam. — In
den ersten Jahren seiner Miinchner Titigkeit (seit 1931) hatte er mit grofi-
tem Schwung das Musikwissenschaftliche Seminar wiederaufgebaut. Mit
Frische, Liebe, Ruhe und dem ihm eigenen trockenen Humor betreute und
regte er kritisch-wohlwollend beobachtend die Willigen unter den Studen-
ten zur selbstindigen Arbeit an. Er wirkte mehr durch das Vorbild seines
eigenen Tuns, seiner bescheidenen, aber stets treffenden Ausdrucksweise,
durch seine Zuriikhaltung — er sprach kaum je iiber sich selbst — als
durch aktives Eingreifen. Bis zu seinem Ende blieb er den Studierenden
treu, und auch sie thm. Er erlebte am Ende des Krieges die Vernichtung
des Miinchner Seminars, er schopfte nicht mehr den Mut, einen Neuaufbau
durchzufiihren.

Vergegenwirtige ich mir, was Ficker fiir die Musikwissenschaft bedeutet,
so vermeine ich vor einem riesenhaften Werk zu stehen. Aber umsonst
suche ich nach der stattlichen Bandfolge seiner Verdffentlichungen: ein paar
Aufsitze, diinnleibige Editionen. Ein begnadeter Fiirst im Bereiche des
Geistes, der in der heutigen Zeit bei volligem Verzicht auf Quantitit
Wesentlichstes leisten konnte! Der Same ist kriftig. Wird er Friichte brin-
gen? Moge die Musikwissenschaft Fickers Ethos, seine geistige Haltung,
sein aristokratisches Wesen, seine echt schopferische Liebe zur Musik, sei-
nen methodischen Ansatz stets als ihr Eigenes betrachten und auf diese
Weise sein Andenken in Ehren halten. Mdge sie auch ihre Miindigkeit nicht
zuletzt dadurch erweisen, dafl sie mit den Einsichten Fickers sich ernstlich
auseinanderzusetzen beginnt.
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