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Umfang, Methode und Ziel der Musik-
wissenschaft.

Die Musikwissenschaft entstand gleichzeitiz mit der Tonkunst.
So lange der Naturgesang ohne Reflexion frei aus der Kehle dringt,
so lange die Tonerzeugnisse nicht gesichtet und ungeordnet empor-
quellen, so lange kann auch nicht von einer Tonkunst gesprochen
werden. Erst in dem Augenblicke wo der Ton seiner Hohe nach
verglichen und gemessen wird — zuerst geschieht dies mit dem
Gehdre, dann mit tonmessenden Instrumenten —, in dem Augen-
blicke, da man sich Rechenschaft giebt iiber das organische Verhilt-
niff mehrerer zu einem einheitlichen Ganzen verbundener Téne und
Tonphrasen und die Phantasie ihr Product derart anordnet, dali das-
selbe primitiv-dsthetischen Normen unterstellt gedacht werden kann,
erst dann kann wie von einem musikalischen Wissen so von einer
Kunst der tonlichen Bearbeitung die Rede sein. Alle Vilker, bei
welchen man von einer Tonkunst sprechen kann, haben auch eine
Tonwissenschaft, wenngleich nicht immer ein ausgebildetes musik-
wissenschaftliches System. Je hoher die Erstere, desto ausgebildeter
die Letztere. Mit dem Stande der Tonkunst wechseln die Aufgaben
der Musikwissenschaft. Anfangs ist die Wissenschaft vorziglich be-
strebt das Tonmaterial zu fixiren, zu bestimmen und zu erkliren —
daraus erklirt sich die Wichtigkeit der Kanonik, d.i. der Lehre von
den mathematischen Intervallbestinmungen bei den Griechen und
die Rangirung der scientia musicae zwischen Arithmetik, Geometrie
und Astronomie bei vielen mittelalterlichen Schriftstellern. Bald
steigern sich die Anspriiche; die Musik wird unter die artes liberales
gestellt, den Jiingern der Tonkunst und Tonwissenschaft wird ein
Complex von musikalischen Lehrsiitzen vorgetragen, die aus einzelnen
Tonproducten abstrahirt werden. Die Tonzeichen werden ausgebildet,
Héhe und Dauer derselben genauer regulirt und mensurirt, ja eine
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Zeit lang wird die Tonproduction von diesen Regeln und Mensuren
geknebelt und geziigelt, bis sie sich wieder Bahn bricht, und nun
wechseln abermals die Anforderungen an die Wissenschaft. Sie soll
das Verhiltnil der Tonkunst zur Dichtkunst erliutern, soll die
Grenzen angeben, welche der Tonkunst ausgesteckt sind. Der echte
wahre Kiinstler arbeitet ruhig weiter, dem Kunstgelehrten steht ‘es
nun zu, die Kunstproducte zu erforschen. Die moderne Kunst-
wissenschaft wird vor Allem die Kunstwerke zur Grundlage der
Forschung nehmen. Welche sind nun diejenigen Momente oder
Merkmale, an die sich die wissenschaftliche Untersuchung eines
Tonwerkes anlehnen kann?

Liegt ein Kunstwerk vor, so wird es vorerst paldologisch
bestimmt werden. Es wird, wenn nicht in unserer Notation ge-
schrieben, iibertragen werden miissen. Schon bei dieser Thitigkeit
werden gewichtige Kriterien fiir die Bestimmung der Entstehungszeit
des Werkes gewonnen. Nunmehr wird das Kunstwerk seiner con-
structiven Beschaffenheit nach untersucht. Wir beginnen mit den
rhythmischen Merkmalen: ob eine Taktart und welche vorliegt,
welche zeitlichen Verhiltnisse in den Gliedern zu finden, wie diese
periodisirt und gruppirt sind. Es konnte auch mit der Tonalitidt be-
gonnen werden und zwar die tonliche Beschaffenheit einzelner Stimmen
und dann erst die des Ganzen, wie es eine Zeit lang im Mittelalter
gebriduchlich war, heute aber mit Recht nicht mehr iiblich ist. Die
einzelnen Theile werden nach ihrer Cadenzirung, den Ubergingen,
Accidentien untersucht und zum Ganzen gestellt. Nunmehr wird
die Construction der Mehrstimmigkeit klargelegt: Umfang und
Vertheilung der Stimmen, die Nachahmung der Themen und Motive
je nach den Eintritten in verschiedenen Intervallen und ihrer ver-
schiedenen zeitlichen Aufeinanderfolge, ob die Themen vergroBert,
verkleinert, umgekehrt oder entgegengesetzt sind, ferner die Fihrung
der Con- und Dissonanzen, deren Vorbereitung und Auflésung oder
freier Eintritt. Die Art der Bewegung der einzelnen Stimmen unter-
einander wird verfolgt; das VerhiltniB von Haupt- und Neben-
stimmen, die Heriibernahme eines Cantus firmus, seine Verwendung
und Gliederung, die Durchfithrung der Themen und Motive wird
erwogen und fixirt. Hat die Composition einen Worttext, so wird
dieser kritisch untersucht; zuerst nur als Dichtung, hierauf in Bezug
auf die Unterlegung oder Verbindung mit der Melodie. Hier wird man
auf die Accentuirung, die prosodische Beschaffenheit im Verhiltnif
zur musikalisch-rhythmischen eingehen miissen; diese Textirung wird
wieder bedeutende Anhaltspunkte fiir die Beurtheilung des Werkes
bieten. Ist die Composition nur instrumental, dann wird auf die Art
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der Behandlung des Instrumentes respective der Instrumente
eingegangen: die Instrumentirung, d. i. die Art und Weise der
Vereinigung und Sonderung, der Gegeniiberstellung und Untermisch-
ung der instrumentalen Klanggruppen und -Korper wird gepriift.
Vereint damit kann die Ausfithrung, besser Aus- oder Auffithr-
barkeit erwogen werden: die Applicatur an den diesfalls zur Ver-
wendung kommenden Instrumenten, der Vortrag, die Intensitit der
Tonstirke bei verschiedenen Stellen, die Vertheilung der Stimmgat-
tungen u. s. w.

Sind die Hauptmerkmale festgestellt und sind je nach der indi-
viduellen Beschaffenheit des Werkes einzelne specielle Eigenthiimlich-
keiten constatirt, dann kann man an die Beantwortung der Frage
herantreten, welcher Kunstgattung das Stiick angehért und zwar
welcher Gattung nach der Auffassung der Entstehungszeit des Kunst-
werkes und nach unserer Auffassung. Damit ndhern wir uns der
wichtigen definitiven Entscheidung iiber die Entstehungszeit des
Werkes und hier kann unterschieden werden: a) die Zeit, in der es
geschaffen wurde; entweder allgemein die Epoche oder genauer die
Schule, oder es kann endlich direct einem Tonkiinstler zugeschrieben
werden und in dem letzteren Falle wieder einer bestimmten Schaf-
fensperiode des Tonsetzers oder Tondichters. Je #lter das Werk ist,
desto schwerer wird eine ganz genaue Fixirung der Entstehungszeit
sein. Es kann aber auch b) ein Werk in einer Zeit entstanden sein,
der es seiner Beschaffenheit nach nicht mehr angehort, es kann den
Stempel einer vergangenen Kunstepoche tragen. Mit den geologischen
Schichten kann man, wenn auch in sehr verkleinertem MaBstabe,
Zeitliufe von Kunstepochen vergleichen; wie die Erdrinde aus ver-
schiedenen Epochen angehirigen Formationen gebildet ist, so zeigt
auch das Gesammtbild einer Zeit einen unterschiedlichen Kunst-
charakter. Es wird also in einem solchen Falle zwischen der Zeit
der factischen Entstehung und der der eigentlichen Zugehorigkeit
des Werkes unterschieden werden miissen. Man wird dann immer-
hin einzelne Ziige an dem Werke bemerken, welche verrathen, daB
dasselbe trotz der #usseren analogen Beschaffenheit doch nicht ginz-
lich dem Geiste der Zeit entspricht, der es seiner Structur und
Textur nach angehort; man sagt dann, das Werk sei in der Manier
dieser oder jener Periode oder Schule, dieses oder jenes Meisters
geschaffen. Als Schluistein der kritischen Betrachtung ist die Be-
stimmung des Stimmungsgehaltes, des #sthetischen Inhaltes an-
zusehen; freilich gilt diese hiufig als einziges Moment, als Alpha
und Omega der kritischen Analyse. Wissenschaftlich liBt sich dieser
nur erst dann erfassen, wenn die ibrigen Bestimmungen vorausge-
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gangen sind. Auch hier wird man versuchen, specifisch musikalischen
Stimmungsgehalt zuerst zu erfassen; es wird aber ein in den meisten
Fillen vergebliches Bemiihen sein, den Stimmungsgehalt in Worte
umzusetzen, und selbst wenn ein dichterischer Vorwurf, sei es dem
Worte oder nur der Idee nach, dem Tondichter zur Unterlage des
Kunstwerkes gedient, wird es ein kiithnes Unterfangen sein, die Ana-
logie der den beiden Theilen, Wort und Ton, zukommenden Stim-
mungsgehalte, die Identitit oder Contraritit derselben wissenschaftlich
auszusprechen. VerhiltniBmiBig leichter diirfte es bei musikalisch-
dramatischen Werken sein, bei denen die Action einen festeren
Stiitzpunkt bietet.

Dies sind in allgemeinen Umrissen die Untersuchungsobjecte der
musikwissenschaftlichen Forschung. Daraus wird das nunmehr fest-
zustellende System dieser Wissenschaft aufzubauen sein. Dieselbe
zerfillt demnach in einen historischen und einen systemati-
schen Theil. Die Geschichte der Musik gliedert sich nach
Epochen, groBeren und kleineren, oder nach Volkern, Territorien,
Gauen, Stidten und Kunstschulen; die Zusammenfassung ist entweder
zeitlich oder ortlich, oder zeitlich und ortlich. In hochster und letz-
ter Instanz aber wird die Geschichte der Musik die kiinstlerischer
Schopfungen als solche betrachten, in ihrer gegenseitigen Verkettung,
dem wechselseitigen Einflul ohne besondere Riicksicht auf das Leben
und Wirken einzelner Kiinstler, die an dieser stetigen Entwicklung
Theil genommen haben.

Die Ficher dieses historischen Theiles sind nun folgende: 1) die
Kenntni der Notationen. Die musikalischen Zeichen stehen, wie
bereits erwidhnt, im innigen Zusammenhange mit der Kunst selbst,
besonders die mittelalterlichen Tonzeichen bestimmen und bedingen
die Production, so daBl man schon eine historische Eintheilung der
europiisch-abendlindischen Musik — vielleicht die maBgebendste —
gemifl der Verschiedenheit der Tonzeichen treffen konnte: die Epoche
der Neumen, die Epoche der Mensuralzeichen und die der Taktbe-
zeichnung, eine Eintheilung, die so ziemlich derjenigen auf architek-
tonischem Gebiete in romanische, gothische und Renaissance-Epoche
entspriche. 2) Die Zusammenstellung historischer Gruppen, ge-
wohnlich musikalische Formen genannt. Die Tonproducte einer
bestimmten Zeit haben untereinander einerseits gemeinschaftliche und
andererseits verschiedene Momente, die sie eignen, unterschiedlichen
Gruppen unterstellt zu werden. Die Motette, Frottole, Villanelle,
das Madrigal, das Priambulum, Ricercare, die Sonata, Suite, Sym-
phonie (im modernen Sinne) u. s. w. gehoren ihrer Ausbildung nach
bestimmten Zeiten an, und so lassen sich auf diesem Wege hervor-
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ragende Gesichtspunkte zur iibersichtlichen kunsthistorischen Beur-
theilung gewinnen. Wie hiufig die Titel und Benennungen will-
kiirlich verschoben und miBlbraucht werden, braucht hier wohl nicht
erwihnt zu werden. Den héchsten Rang nimmt 3) die Erforschung
der Kunstgesetze verschiedener Zeiten ein; diese ist der eigent-
liche Kernpunkt aller musikhistorischen Arbeit. Wie von den An-
fingen der einfachen Melodie ausgehend der Bau der Kunstwerke
allmilich wichst, wie von den einfachsten Thesen ausgehend die in
den Tonproducten latenten Kunstnormen complicirt und complicirter
werden, wie mit entschwindenden Culturen die Tonsysteme vergehen,
wie an das Glied sich nach und nach eine Kette von Zellen an-
schlieBt und so organisch wichst, wie die auBerhalb der fortschritt-
lichen Bewegung stehenden Elemente, weil nicht lebensfihig, unter-
gehen — dies darzulegen und nachzuweisen ist die dankbarste
Aufgabe des Kunstgelehrten. Man konnte sagen, daB mit den
Generationen die Kunstgesetze wechseln; so mannigfaltic auch der
Wechsel ist: die Kunst erreicht verschiedene Etappen, welche in
Bezug auf die in ihrer Begrenztheit zu erreichende Schonheit un-
iiberschreitbar sind. Bei der Darlegung der Kunstgesetze einer be-
stimmten Zeit ist wohl zu unterscheiden zwischen jenen Principien,
die in der Kunstpraxis zu erkennen sind, und jenen, wie sie die
Theorie lehrt. Denn die Theoretiker gehen der Geschichte zumeist
erst nach, sie folgen ihr in gewisser Distanz nach und wéhrend das
Leben fortpulsirt, reflectiren sie iiber Vergangenes. Nur mit Riick-
sicht darauf ist die Eintheilung in theoretische und praktische Musik
zu billigen: es giebt keine theoretische Musik im eigentlichen stren-
gen Sinne des Wortes, wohl aber eine Theorie der Musik. Da nun
die Theorie gewohnlich im Kampfe mit der contemporairen Praxis
ist, verfiel man auf die nicht sehr passende Bezeichnung »theoretische
Musik«, an der noch heute insbesondere viele franzosische Musik-
forscher festhalten. Gar selten ereignete sich der Fall, daBl ein
Theoretiker der Geschichte vorauseilt, und dann ist es gewdhnlich
ein Fehlgriff, iber den die Kunstpraxis zur Tagesordnung iibergeht;
um nur einen Fall herauszugreifen: Hieronymus de Moravia wollte
in der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts die musica colorata ein-
fiihren, lange bevor die Musik reif war, die Chromatik in sich auf-
zunehmen. Der Versuch blieb daher vereinzelt, und war trotz der
Ingeniositit ein unmégliches Beginnen. Es kommt auch vor, daB
Theorie und Praxis sich in einem Manne vereinigt finden, dann ist
noch zu unterscheiden, ob dieser wirklich im Geiste seiner Zeit oder
“in dem einer vergangenen Epoche schafft; im ersteren Falle ist die
Aufgabe der Erforschung der Kunstgesetze der betreffenden Periode
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erleichtert, immer aber mufl man sich vor Allem an die Kunstwerke
selbst halten. Im innigen Zusammenhange damit steht die Dar-
legung der verschiedenen Arten der Kunstausiibung. Mit dem
Fortgange der Kunst veréindert sich auch die Technik, instrumental
und vokal. Manchmal ibt die technische Ausiibung einen EinfluB}
auf die Kunstproduction; dies ist insbesondere der Fall bei den Mode-
instrumenten, die sogar ab und zu die schopferische Thitigkeit einer-
seits beeintrichtigen, andererseits exrweitern. Hiufig stellen die Kunst-
werke an die Ausiibenden Anforderungen, denen diese erst nach
langem Studium gerecht werden; anfangs lassen sich die reproductiven
Kiinstler bei der Wiedergabe zumeist nur von dem Instincte leiten, all-
milich kldren und festigen sich die Ansichten und es bildet sich so
die Tradition. Bei einem Momente in der Kunstproduction haben die
reproducirenden Kiinstler sich schaffend bethitigt: bei der Ornamentik.
Diese verdankt natiirlichen und auch unnatirlichen Regungen ihr
Fortkommen und drohte im 17. und in der ersten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts als Schling- und Schmarotzerpflanze den kernigen Stamm
zu iberwuchern. Auch die Besetzung mehrstimmiger Compositionen
mit verschiedenen Instrumenten war beim Erblihen der Instrumen-
talmusik zumeist den Ausiibenden iiberlassen und die Regeln der
Instrumentation entkeimen diesem erstehenden Usus. Mit der
Geschichte der Instrumentation ist im innigsten Connex die Ge-
schichte der musikalischen Instrumente in ihrem Bau und ihrer
Verwendung — ein Nebengebiet des historischen Theiles der Wis-
senschaft. Eine grole Menge von Hilfswissenschaften schlieBt sich
an diesen an: 1) die allgemeine Geschichte mit ihren Hilfs-
wissenschaften der Paldographie, Chronologie, Diplomatik, Biblio-
graphie, Bibliotheks- und Archivkunde; und auf musikwissenschaft-
lichem Gebiete ist die musikalische Paliographie und Bibliographie
ein besonders wichtiges Hilfsgebiet. 2) Die Litteraturgeschichte
und Sprachenkunde, die in untrennbarem Zusammenhange mit der
Musikforschung stehen, gerade so wie bei Vocalwerken der Ton mit
dem Worte. 3) Geschichte der mimischen Kiinste (Orchestik und
Tanz), die ebenfalls organisch mit der Musik verkniipft sind, endlich
4) die Biographistik der Tonkiinstler sowie die Statistik musika-
lischer Associationen und Kunstinstitute. Die Biographistik hat sich
in letzter Zeit unverhiltnissmiflig in den Vordergrund gedringt, sich
sogar als Musikwissenschaft xat’ &foynv geberdet, wihrend sie doch
nur ein wenn auch immerhin wichtiges Hilfsgebiet derselben ist.
Hier sollte, wie es einzelne vortreffliche Biographien beobachten,
neben den Kunstproducten des Behandelten nur untersucht werden,
was mit der kiinstlerischen Artung in directem oder indirectem Zu-
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sammenhange steht: wie die physische Beschaffenheit des Kiinstlers,
seine Erziehung, die Vorbilder, die er studirt und in sich aufgenom-
men hat, der Einflufl seiner Umgebung auf seine kiinstlerischen An-
schauungen, die kiinstlerische Stellung, die er bekleidet, die Momente,
die gewaltig in sein Gefiihlsleben eingriffen, die Art seiner Produc-
tionsthitigkeit, sein Verhalten zu den iibrigen Kiinsten, sowie endlich
seine ethischen und culturellen Anschauungen.

Der zweite Haupttheil der Musikwissenschaft ist der systema-
tische; er stiitzt sich auf den historischen Theil und zerfillt in drei
Theile: in einen A) eigentlich speculativ musiktheoretischen, B) musik-
asthetischen, C) musikpidagogischen. Hier werden die Kunstgesetze,
die sich aus der geschichtlichen Entwicklung als zu hochst stehend
— 1ich sage zu hochst und nicht zu letzt stehend, denn beide
Begriffe decken sich nicht immer — ergeben, systematisch geordnet
entweder als solche erklirt und begrindet (A) oder mit Riicksicht
auf das Kunstschone, dessen Kriterien bestimmt werden (B), oder
endlich mit Bezug auf den pidagogisch-didaktischen Zweck (C). Die
Untersuchungsobjecte der kritischen Forschung bestimmen hier die
Eintheilung. 1) die Rhythmik, d. i. die Zusammenfassung und
Erklirung aller die zeitlichen Eigenschaften der musikalischen Werke
betreffenden Regeln, Normen und Gesetze: die absolut musikali-
sche Rhythmik im Verhdltni zur Dynamik aller Korper und der
Metrik und Prosodie der Sprachen. 2) die Harmonik, d. i. die
Zusammenfassung und Erklirung der tonalen Beschaffenheiten suc-
cessiver Tonfolgen und contemporirer Tonverbindungen und der
Tonfortschreitungen: Aufstellung und Begriindung des Tonsystems,
d. i. der einheitlichen Ubersicht iiber das Tonmaterial je einer Cul-
turepoche. 3) Als Resultirende der beiden vorausgehenden Theile
ergiebt sich die Erforschung des inneren Zusammenhanges, der Reci-
procitit der rhythmischen und harmonischen Beschaffenheiten der
Kunstwerke. Die Melik, wie man diesen Theil nennen konnte
und auch schon manchmal nannte (wenn auch nicht, so viel mir
bekannt, in dieser pricisirteren Bedeutung), legt die Eigenthiimlich-
keiten der unisonen, homophonen und polyphonen Musik dar
und gelangt so mittelst der Thematik (der wissenschaftlichen Erfor-
schung der Bedeutung und Stellung der musikalischen Gedanken in
einem Kunstwerke) zu der Betrachtung der sogenannten musikalischen
Kunstformen, d.i. der Abstractionen aus den verschiedenen ein- und
mehrstimmigen Tongebilden. Die Melik ist entweder absolut musika-
lisch oder wird mit der Prosodie und Metrik verbunden, wenn sie
das Untersuchungsobject auf die Diction erweitert.

Die Aufstellung und Begriindung der héochsten Gesetze der
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Kunst fithrt notwendiger Weise zum Vergleiche der einzelnen Nor-
men. Die Werthschitzung und Vergleichung fithrt so auf das
isthetische Gebiet!. Die Erhebung bestimmter Principien und
Regeln zu der angegebenen Hohe setzt voraus, dall der Forscher
sich einerseits mit den Kunstwerken, andererseits mit den das Kunst-
werk appercipirenden Subjecten beschiftigt. Es liegen also der For-
schung zwei Objecte vor, deren Reciprocititsverhiltnil zu ergriinden
das letzte Ziel der Asthetik sein muB. Vor Allem aber gilt es die
Kriterien des Kunstwerkes zu erkennen, jene Momente, die ein
Werk zu einem kiinstlerischen Producte stempeln. Ist jedes Ton-
product ein Kunstwerk? Es wird allgemein nur jenes als Kunstwerk
bezeichnet, welches die Kriterien des Kunstschonen in sich trigt.
Es wird daher die Vorfrage zu beantworten sein, was ist das musi-
kalisch Schéne, wie verhilt es sich zum allgemeinen Kunstschonen?
Durch diese Bestimmung werden zugleich alle Tonproducte, an denen
diese Kriterien nicht nachzuweisen sind, als unkiinstlerisch bezeichnet.
Man konnte die Frage aber auch anders fassen: MuBl jedes Kunst-
werk schon sein, sind die diesen Kriterien des Schdnen nicht ent-
sprechenden Tonproducte nicht auch Kunstwerke? z. B. die in
Secunden und Quarten einhergehenden Todtenlitaneien, wie sie in
Ttalien insbesondere in dem ambrosianischen Gottesdienste in Mailand
iiblich waren; sind diese nur pathologische Erzeugnisse des Schmerzes
und der Zerknirschung, oder sind sie schon Kunsterzeugnisse? Letz-
teres sind sie wohl in dem Sinne, insoferne eine gewisse technische
Voriibung dazu gehort, dieselben auszufithren, aber entsprechen sie
deshalb auch den Anforderungen des Kunstschonen? Diese Fragen
sind von grioBter Bedeutung nicht nur fir die Bestimmung des
Kunstschonen, sondern auch fiir andere damit direct oder indirect
zusammenhingende Thesen, die summirt jenen Complex ausmachen,
welchen man gewdhnlich als Asthetik der Tonkunst bezeichnet.
Einige der wichtigsten seien hier herausgehoben: a) Entstehung und
Wirkung der Musik. Ist die Wirkung nothwendig gréfier, wenn die
Ausdrucksmittel reicher und mannigfaltiger werden? b) Das Verhilt-
nif§ der Tonkunst zur Natur; giebt es auch Tonsysteme gegen die
Natur, wie Goethe behauptet? ¢) Das Verhiltnil der Musik zur Kultur,
dem Klima, den nationalokonomischen Verhiltnissen eines Volkes;
denn neben den rein musikalischen Factoren greifen in den Fortgang
der Kunst noch andere auBlerhalb der specifisch constructiven Ele-

t Der von Fétis gebrauchte Ausdruck »Philosophie der Musik« zur Bezeich-
nung »der Erforschung der kiinstlerischen Producte und ihrer Umwélzung« geniigt
weder fiir die historische noch fiir die #sthetische Musikwissenschaft; hiedurch
werden nur Termini verschiedener Wissensgebiete untermischt.
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mente stehende Motoren ein, die oft von uniibersehbarem Einflusse
auf die Entwicklung der Kunst sind. d) Die Eintheilungen der Ton-
kunst je nach der Art der Entstehung oder dem Orte der Ausiibung
oder dem Zwecke, dem sie dient: Kirche, Kammer, Conzert, Theater
und Oper etc. e) Die Grenzen der Tonkunst in Bezug auf ihre Aus-
drucksfihigkeit, die Abgrenzung ihres verwerthbaren Klangmateriales
gegeniiber Schall und Gerdusch; Connex und Scheidung gegeniiber
den iibrigen Kiinsten. Hier wird auch der Ubergang in das Formlose
und Zufillige (nach der Bezeichnung Goethe’s) besprochen werden.
f) Die ethischen Wirkungen der Tonkunst, da die Ethik sowohl
nach dlteren wie neueren Philosophen in unmittelbarer Beziehung
zur Musik steht, wihrend Einige von einer ethischen Grundlage des
Musikgefiihles sprechen. Moderne Philosophen schufen auch die
Frage iiber die Stellung der Musik zur Metaphysik, welche als
SchluBstein aller dieser Betrachtungen angesehen werden konnte.
Neben diesen wissenschaftlichen Fragen stehen einige musikalische
Tagesfragen, die die Gemiither kunstbegeisterter Musikfreunde und
kunstfeindlicher Zeloten beunruhigen und groBe Massen in feindliche
Lager spalten, so z. B. der musikalische Bandwurm: »wann war der
Hohepunkt der religiosen Tonkunst oder was ist echte Kirchenmusik 2«
Ferner der Rangstreit zwischen Vokal- und Instrumentalmusik, der
schon von Plato und Aristoteles angeregt wurde. Oder die musika-
lisch-politische Frage: Ist im musikalischen Drama das Wort oder der
Ton Fithrer oder herrscht die Handlung? Die Erledigung solcher und
ahnlicher Dinge regt das Interesse manches sonst Gleichgiiltigen an, die
Beantwortung derselben liegt latent in Kunst und Wissenschaft.

Als dritter Hauptabschnitt des systematischen Theiles ist die
musikalische Pidagogik und Didaktik zu nennen. Sind die
Gesetze in abstracto festgestellt und naturwissenschaftlich begriindet,
dann werden sie mit Riicksicht auf den Lehrzweck gesichtet und zu-
sammengesetzt. Hier giebt es demgemif} eine allgemeine Musik-
lehre, die die Grundlagen musikalischen Wissens enthilt, z. B. Bau
der Tonleiter, Arten der Intervalle und der verschiedenen Rhythmen
u. s. w., eine Harmonielehre, d. i die Lehre iiber die Verbindung
der Harmonien, Lehre vom Kontrapunkt, d. i. iber die gleich-
oder nachzeitige Verbindung zweier oder mehrerer selbstindiger
Stimmen, Compositionslehre, ferner die Methoden des Unterrichtes
in Gesang und Instrumentalspiel. Mit dieser Aneinanderreihung der
genannten Disciplinen will nicht gesagt sein, dal dies die einzig
maogliche, oder etwa die beste Rangirung dieses didaktischen Theiles
"sei. Seit zwei Jahrhunderten gilt diese Stufenleiter, und erst in
neuester Zeit fingt man an die Harmonielehre fiir iberfliissig, ja
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fiir schidlich anzusehen. Selbst wenn diese fallen gelassen wiirde,
wire der Fortgang der Studien nicht wesentlich verindert, da dann
die Grundlehren derselben in die allgemeine Musiklehre aufgenommen
werden miiiten. Eine genauere Gliederung innerhalb der einzelnen
Disciplinen scheint aber dringend geboten!. Das Verhiltnil dieses
pidagogischen Theiles zum abstract wissenschaftlichen it sich allge-
mein dahin pricisiren, daB die Lehre sich begniigt, die zur Erlernung
der Kunst nothwendigen Normen und Regeln auszuwihlen und den
von der Wissenschaft aufgestellten und begriindeten Satz vorzutragen,
ohne auf die Erforschung und tiefere Begriindung (zumeist natur-
wissenschaftlicher Art) einzugehen. Sie lehrt z. B. das Quintenverbot
im reinen Satz, aber die Harmonik sucht sich auch iiber die Griinde
Rechenschaft zu legen, befragt die Geschichte iiber die Zeit der
Einfihrung, bringt die einstmalige Nichtbeachtung, ja geradezu
primire harmonische Verbindungsart der Quintenfolgen in Zusammen-
hang damit, verfolgt die allmilige Einschrinkung und wendet sich
nun nach Erledigung der historischen Vorfrage zur Erforschung des
Zusammenhanges mit der physiologischen Beschaffenheit des Ohres,
erwigt die Griinde, etwa die Abhingigkeit von dem Wechsel der Ober-
tone, und kommt so zu einer detaillirten Bestimmung, in welchen Fil-
len das Quintenverbot berechtigt, in welchen iiberfliissig und von der
freieren Praxis auch nicht beobachtet wird. So bildet die wissenschaft-
liche Untersuchung die Stiitze, auf Grund welcher die Disciplin lehrt.

Ein neues und sehr dankenswerthes Nebengebiet dieses systema-
tischen Theiles ist die Musikologie, d. i. die vergleichende Musik-
wissenschaft, die sich zur Aufgabe macht, die Tonproducte, insbesondere
die Volksgesinge verschiedener Vélker, Linder und Territorien behufs
ethnographischer Zwecke zu vergleichen und nach der Verschieden-
heit ihrer Beschaffenheit zu gruppiren und sondern.

Die Hilfswissenschaften der musikwissenschaftlichen Systematik
sind: die Akustik mit ihrem Annex, der Mathematik; die Phy-
siologie, besonders in dem Theile iiber Gehdorsempfindungen; die
Psychologie, besonders in ihrem Theile iiber die Tonvorstellungen
und Intervallrelationen und das praktische Gegenstiick derselben,
nimlich die Lehre von dem musikalischen Denken, die als ein Theil
der allgemeinen Logik anzusehen ist; die Grammatik, Metrik und
Poetik, und als Hilfsgebiet des musikpidagogischen Theiles die allge-
meine Pidagogik. Noch mannigfache andere Wissensgebiete werden
gestreift und stehen theilweise im Wechselverkehr, Gebiete, die zu
nennen nicht mehr geboten erscheint. (Siehe Tabelle Seite 16 u. 17.)

! Niheres hieriiber folgt in einer speciellen Abhandlung.
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Die Methode der musikwissenschaftlichen Forschung richtet
sich nach der Art des zu Erforschenden: in paldographischen Dingen
wird sich der Forscher jener Mittel bedienen, die man gewdhnlich
als Methode der Forschung der historischen Hilfswissenschaften be-
zeichnet; er wird alle Wege einschlagen, die der Diplomatiker und
Paldograph geebnet hat, aber er wird auf dem Gebiete der Notation
gewisse Seitenwege betreten miissen, die ein wenig abseits liegen
von der breitgetretenen Strale. Die Erfahrung wird hierin die Lehr-
meisterin sein. In philologischen und litterarhistorischen Dingen
wird sich der Musikforscher wieder jener Wege bedienen, die die
betreffende Wissenschaft angelegt hat; er wird hier aber wohl vor-
sichtiger steigen miissen, denn wéhrend viele Philologen es so herrlich
weit gebracht und sich von den Lebenspfaden abgewendet haben, wird
jeder Kunsthistoriker vielmehr auf den Lebenspuls der kiinstlerischen
Gebilde horchen und mit seiner Sonde sie nicht todten wollen. Zur
Erreichung seiner Hauptaufgabe, nimlich zur Erforschung der Kunst-
gesetze verschiedener Zeiten und ihrer organischen Verbindung und
Entwicklung wird sich der Kunsthistoriker der gleichen Methode
bedienen wie der Naturforscher: vorzugsweise der inductiven
Methode. Er wird aus mehreren Beispielen das Gemeinsame ab-
heben, das Verschiedene absondern und sich auch det Abstraction
bedienen, indem von concret gegebenen Vorstellungen einzelne Theile
vernachlissigt und andere bevorzugt werden. Auch die Aufstellung
von Hypothesen ist nicht ausgeschlossen. Die nihere Begriindung
des Gesagten sei einer speciellen Abhandlung vorbehalten, das Schwer-
gewicht der Betrachtung liegt in der Analogie der kunstwissenschaft-
lichen Methode mit der naturwissenschaftlichen Methode.

Die Aufstellung der héochsten Kunstgesetze und ihre praktische
Verwerthung in der musikalischen Pidagogik zeigte uns die Wissen-
schaft in unmittelbarer Berithrung mit dem actuellen Kunstleben.
Die Wissenschaft wird ihre Aufgabe in vollstem Umfange nur dann
erreichen, wenn sie im lebendigen Contact mit der Kunst bleibt.
Kunst und Kunstwissenschaft haben nicht getrennte Gebiete, deren
Scheidelinie scharf gezogen wiire, sondern es ist vielmehr das gleiche
Gebiet, und nur die Art der Bearbeitung ist verschieden: der Kiinstler
baut in dem Haine seinen Tempel auf, in dem Haine, dessen Diifte
sich aus den frei wachsenden Bliithen immer wieder neu beleben.
Der Kunsttheoretiker macht den Boden zuginglich und wegsam, er
erzieht den Jiinger zu seiner Lebensaufgabe und begleitet den inspi-
rirt Schaffenden als Lebensgefihrte. Sieht der Kunstgelehrte, daB es
" nicht zum Besten der Kunst ausfillt, so will er ihn auf die richtige
Bahn fithren. Steht das Gebiude da, so hiitet und vertheidigt es
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In tabellarischer Ubersicht ergie

Musi:

1. Historisch.

(Geschichte der Musik nach Epochen, Volkern, Reichen, Lindern, Gauen, Stadten,
Kunstschulen, Kinstlern).

A. musikalische B. Historische C. Historische D. Geschicht:
Paliographie Grundelassen Aufeinaderfolge der musikali
(Notationen). (Gruppirung der der Gesetze. schen
musikalischen 1, wie sie in den Kunst- Instrumente

Formen). werken je einer Epoche
vorliegen,

2. wie sie von den Theo-
retikern der betreffenden
Zeit gelehrt werden.
- 3. Arten der Kunst-
ausiibung.

Hilfswissenschaften: Allgemeine Geschichte mit Palidographie, Chronologie,
Diplomatik, Bibliographie, Bibliotheks-und Archivkunde.
Litteraturgeschichte und Sprachenkunde.
Geschichte der Liturgien.
Geschichte der mimischen Kiinste und des Tanzes.
Biographistik der Tonkiinstler, Statistik der musikali-
schen Associationen, Institute und Auffithrungen.

t Zum Vergleiche diene die synoptische Tafel nach Aristides Quintilianus, welche &;
die Ubersetzung giebt die griechischen termini moglichst getreu, manchmal umschrieber

Systeli
1. BEQPHTIKON
(Theoretischer oder spekulativer Theil).
A. guorzéy B. weyvindy
(Physikalisch-wissenschaftlich) (Spezial-technisch)
' L

a. dpdprTd b. quatei C. Gppovixt d. poltpxd e. petpusd
(Arithmetik) (Physik) (Harmonik) (Rhythmik) (Metrik)
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ch das Gesammtgebdude! also:

issenschaft.

1l. Systematisch.
afstellung der in den einzelnen Zweigen der Tonkunst zuhdchst stehenden Gesetze.

A. Erforschung und B. Aesthetik der C. Musikalische D.Musgi-
egriindung derselben in der Tonkunst. Pidagogik und kologie
1. Vergleichung und Didaktik (Unter-
Harmo- 2. Rhyth- 3. Melik,  Werthschétzung der  (Zusammenstellung der  suchung
nik mik (Cohérenz Gesetze und deren Gesetze mit Ricksicht und Ver-
omal od. (tempordr von tonal Relation mit den apper-  auf den Lehrzweck) gleichung
onlich). (i) und tem-  cipirenden Subjecten 1. Tonlehre, zu ethno-
zeitlich).  porar). behufs Feststellung der 2. Harmonielehre, graphi-
Kriterien des musika- 3. Kontrapunkt, schen
lisch Schinen. 4. Compositionslehre, Zwecken).

2. Complex unmittelbar 5. Instrumentationslehre,
und mittelbar damit 6. Methoden des Unter-
zusammenhingender  richtes im Gesang und

Fragen. Instrumentalspiel.

Hilfswissenschaften: Akustik und Mathematik.
Physiologie (Tonempfindungen).
Pgychologie (Tonvorstellungen, Tonurtheile und Tongefiihle).
Logik (das musikalische Denken).
Grammatik, Metrik und Poetik.
Pidagogik
Asthetik ete.

7

istindigste Ubersicht iiber das musikalischie Unterrichtssystem der Griechen enthilt;
in der vollkommen deckende Ausdruck im: Deutschen fehlt.

' Musik.
II. TIPAKTIKON - [TATAEYTIKON
(Unterricht oder praktischer Theil).
C. ypnotirdy D. &ayyedtindy
(Compositionslehre) - (Austibung oder Execution)
:)\o‘not‘ta g pubpomotia h. moinsie i. 8pyavend) k. @3k L Ymoxprrind)
odische (thythmigsche (Poetik) (Instrumental-~  (Gesang) (dramatische
position) Comp081tlon oder Spiel) . Aktion).
1§ewandte
Rhythmik)
885,
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der Kunsthistoriker, verbessert die schadhaft gewordenen Theile und
wird es gar baufillig, so stiitzt er es, um es der Nachwelt zu erhalten.
Damit begniigt sich aber nicht der treue Freund. Er rangirt und
ordnet das Ganze und macht es so der Menge zuginglicher. Soll es
erstiirmt oder niedergerissen werden, dann umziumt er es oder riickt
es in gemessene Ferne und bewahrt es so fiir Zeiten, die wieder
das richtige Verstindnifl dafiir haben. Eine seiner schonsten Auf-
gaben ist aber, dem lebenden Blumengarten das Erdreich frisch zu
erhalten, das nothige Interesse zu erwecken und zu heben; leider
trachteten die meisten Kunstschriftsteller sich dieser erhabenen Pflicht
zu entziehen. Endlich sind sie die Wichter der Ordnung; sie codi-
ficiren, wie gezeigt wurde, das zum Gesetz gewordene Recht, miissen
es aber auch — oder sollen es vielmehr — beweglich erhalten ge-
geniiber den Erfordernissen des Lebens. Wenn der Kiinstler den
Rayon der Altvorderen verliit, um sich ein neues Gebiet zu erobern,
so laBt der Kunsthistoriker das alte nicht veréden und verwiisten
und unterzieht sich gleichzeitig der Doppelaufgabe, mit seiner Hilfs-
armee dem Kiinstler bei der Occupation behilflich zu sein, mit Hand
anzulegen an der Urbarmachung des neuerworbenen Bodens und das
Gertst aufzustellen zum Aufbau des neuen Werkes. Seine Erfahrun-
gen sind der Berather des jungen Baumeisters. Weist dieser im
Ubermuthe die theilnahmsvolle Beihilfe von sich, dann wird er das
Gebisude entweder gar nicht unter Dach bringen oder dieses wird,
weil auf lockerem Boden stehend, bald in sich zusammenbrechen,
Wind und Wetter nicht Stand halten. Von der Wiege bis an das
Grab begleitet der Kunstforscher den Kiinstler; die Geisteskinder des
Letzteren, die Wahrhaftigkeit in seinem Erdenwallen werden noch
iiber das Grab hiraus vom Kunsthistoriker beschiitzt und beschirmt.
Wie gegeniiber dem nicht mehr lebenden Kiinstler die Unabhingig-
keit der Beurtheilung leicht fillt, so ist es Pflicht, dieselbe sich auch
gegeniiber dem Lebenden zu bewahren; der Ausspruch Voltaire’s
»on doit des égards aux vivants, on ne doit aux morts que la veritéc
birgt trotz der scheinbaren Hoflichkeit eine grofle Gefahr, nimlich:
da man, wie man besondere Riicksichten gegeniiber dem Einen walten
1ifit, ebenso riicksichtslos gegeniiber einem Zweiten verfihrt und sich
so von voreingenommenen Sympathien und Antipathien leiten lisst,
deren Zerrbilder in der Geschichte der Kunstschriftsteller viele Blitter
beflecken. Daher als oberster Grundsatz gelten sollte: »Wie den
Todten so den Lebenden gegeniiber nichts als die Wahrheit«. Die
Wissenschaft wird dann neben der Verfolgung ihrer absoluten Be-
strebungen, denen zu Folge sie sich als Selbstzweck betrach-
tet und sich um ihre weitere praktische Verwerthung nicht
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kiimmert, zur richtigen Einsicht und Beurtheilung der verschiedenen
Kunstepochen und auf Grund derselben zum wichtigsten Resultat
ihrer Forschungen: zur Fixirung der fir die einzelnen Zweige
der Kunst geltenden hdchsten Gesetze, gelangend, bei der
Zerfahrenheit der modernen Kunstzustinde und dem offenbaren
Schwanken der kiinstlerischen Productionsthitigkeit auch zur Hebung
der actuellen Kunstzustinde beitragen. Man hat behauptet, dall es
ein sicheres Anzeichen des Verfalles der Kunst sei, wenn die Kunst-
wissenschaft sich auszubreiten beginne. Es ist aber oben auseinander-
gesetzt worden, daB} ein Kunstschaffen ohne Kunstwissen nicht moglich
sei; wiirde nun wirklich das Reflectiren und Forschen iberhand
nehmen, so wire damit vorldufig nur bewiesen, daB} das historische
Verstindnil} erstarke. Es ist aber lingst anerkannt, dafl dieses der
Apperception von Kunstwerken hochst forderlich ist. Bleibt die
Kunstwissenschaft in den natiirlichen Grenzen und vereinigt sie sich
zu bestimmten Aufgaben mit den Kiinstlern, wie z. B. bei der Restau-
Tirung, Bearbeitung und Auffihrung historischer Werke, so kann sie
unmoglich die Kunstproduction gefihrden, abgesehen davon, dal} eine
wahrhaftige Schopferkraft sich wohl leiten und erziehen, aber micht
unterdriicken 1iBt. Vor Allem aber mufl die Wissenschaft selbst
erstarken, sie muBl in richtiger Wiirdigung ihrer nichstliegenden
Aufgaben sich selbst beschrinken und so zur Meisterschaft gelangen.
»Nie sollen wir die Uberzeugung preisgeben, daB dasjenige, was von
dem Geiste nach und nach in natiirlicher Entwicklung geschaffen
worden, sich auf dem Wege der Erkenntni} auch in ihm wieder als
Einheit zusammen schlieBe« sagt Chrysander in der Einleitung zu
den »Jahrbiichern fiir musikalische Wissenschaft« (Leipzig, Breitkopf &
Hirtel 1863) und speciell iiber dieses Wissensgebiet: »der gemeinhin
angefithrte Hauptgrund des Zweifels, daBl die musikalische Wissen-
schaft an Hohe und innerer Vollendung je an die der bildenden
Kiinste hinanreichen werde, weil die Musik geistig viel zu unbestimmt
sei als daB in ihrem Gebiete eine den hdochsten Anforderungen ent-
sprechende Wissenschaft entstehen konne, ist eine Tduschung«. Und
wie zur niheren Ausfihrung des soeben Angefiihrten lautet eine
Stelle in der Festrede Spitta’s iiber »Kunst und Kunstwissenschaftc,
gehalten in der koniglichen Akademie der Kiinste in Berlin am
21. Mérz 1883: »Die Kunstwissenschaft ringt, wenige Zweige derselben
ausgenommen, noch mit allen Schwierigkeiten der Anfingerschaft.
Ohne den Riickhalt einer festen Tradition,.schwankend in ihrer
Methode und vielfach fragwiirdig in ihren Resultaten, gilt sie selbst
unter den Gelehrten mehr nur als ein Anhingsel anderer wissen-.
schaftlicher Disciplinen, dem die Kraft fehlt, auf eigenen Fiilen zu

9*
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stehen. Weil sie sowohl eine philosophische, als auch eine physika-
lisch-mathematische, als endlich auch eine geschichtliche und philo-
logische Seite hat, greift sie in der That in verschiedene andere und
selbstindige Gebiete der Wissenschaft hiniiber und es ist nur das
Object der Forschung, vermédge dessen sie einen eigenen Platz fiir
sich beanspruchen kann. Auch ist bis jetzt wohl kaum irgendwo
versucht worden, die Vereinigung jener verschiedenen Richtungen
der Kunstwissenschaft zu einem selbstindigen Ganzen in der wissen-
schaftlichen Welt und in der Gesellschaft zur 6ffentlichen Anerken-
nung zu bringen. Trotzdem wird dies in lingerer oder kiirzerer Zeit
geschehen miissen. Der der Forschung vorliegende Stoff ist ein zu
reicher und wichtiger, die Voraussetzungen zur gliicklichen Bewilti-
gung desselben durch den Forscher zu eigenartig als dall nicht an-
zunehmen wire, die Kunstwissenschaft werde sich einen anerkannten
Platz neben ihren Schwestern erobern. Aber wie dies auch werden
moge, sicher ist, daB hier grofle wissenschaftliche Aufgaben vorliegen,
die ibre Losung finden miissen und finden werden.« Moge der vor-
liegende Versuch einer einheitlichen Zusammenfassung der Musik-
wissenschaft zur Deckung des Bediirfnisses beitragen!

Jeder Schritt, der zu dem Ziele fiihrt, jede That, die uns ihm
niher riickt, bedeutet einen Fortschritt menschlicher Erkenntni}. Je
aufrichtiger der Wille, desto wirksamer in der Folge, je umfassender
das Konnen, desto bedeutungsvoller das Product, je mehr gemein-
schaftlich das Vorgehen, desto tiefgreifender die Wirkung, welche
hohe Giiter in sich birgt: Erforschung des Wahren und Férderung
des Schonen. '

Guido Adler,
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