
4 Vorwort.

Jedes Heft wird etwa acht Bogen umfassen. Selbstän—

dige Abhandlungen, welche sich in diesen Raum einfügen,

Referate und Kritiken über hervorragende Publikationen

sowie ein laufender bibliographischer Bericht über die ge

sammte neu erscheinende Fachlitteratur werden den Inhalt

der Zeitschrift bilden. . Uinfallg, ~Methode fluid Ziel der Musik~
Zur Mitwirkung sei jeder eingeladen, dem die Förde— wisseuisehaft.

rung der Musikwissenschaft am Herzen liegt.

Friedrich Chrysander. Philipp Spitta. Die Musikwissenschaft entstand gleichzeitig mit der Tonkunst.
So lange der Naturgesang ohne Reflexion frei aus der Kehle dringt,

Ouido Adler. 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 Höhe nach
verglichen und gemessen wird — zuerst geschieht dies mit dem
Gehöre, dann mit tonmessenden Instrumenten —‚ in dem Augen
blicke, da man sich Rechenschaft giebt über das organische Verhält
niß mehrerer zu einem einheitlichen Ganzen verbundener Töne und
Tonphrasen und die Phantasie ihr Product derart anordnet, daß das
selbe primitiv-ästhetischen Normen unterstellt gedacht werden kann,
erst dann kann wie von einem musikalischen Wissen so von einer
Kunst der tonlichen Bearbeitung die Rede sein. Alle Völker, bei
welchen man von einer Tonkunst sprechen kann, haben auch eine
Tonwissenschaft, wenngleich nicht immer ein ausgebildetes musik-
wissenschaftliches System. Je höher die Erstere, desto ausgebildeter
die Letztere. Mit dem Stande der Tonkunst wechseln die Aufgaben
(1er Musikwissenschaft. Anfangs ist die Wissenschaft vorzüglich be
strebt das Tonmaterial zu fixiren, zu bestimmen und zu erklären —

daraus erklärt sich die Wichtigkeit der Kanonik, d. i. der Lehre von
den mathematischen Intervallbestimmungen bei den Griechen und
die Rangirung der scientia musicae zwischen Arithmetik, Geometrie
und Astronomie bei vielen mittelalterlichen Schriftstellern. Bald
steigern sich die Ansprüche; die Musik wird unter die artes liberales
gestellt, den Jüngern der Tonkunst und Tonwissenschaft wird ein
Complex von musikalischen Lehrsätzen vorgetragen, die aus einzelnen
Tonproducten abstrahirt werden. Die Tonzeichen werden ausgebildet,
Höhe 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 gezügelt, bis sie sich wieder Bahn bricht, und nun
wechseln abermals die Anforderungen an die Wissenschaft. Sie soll
das Verhältniß (1er Tonkunst zur Dichtkunst erläutern, soll die
Grenzen angeben, welche der Tonkunst ausgesteckt sind. 1)er echte
wahre Künstler arbeitet ruhig weiter, dem Kunstgelehrten steht es
nun zu, die Kunstpro(lucte zu erforschen. Die moderne Kunst—
wissenschaft wird vor Allem die Kunstwerke zur Grundlage ([er
Forschung nehnien. Welche sind nun diejenigen Momente 0(1er
Merkmale. an die sich die wissenschaftliche Untersuchung eines
Tonwerkes anlehnen kann ?

Liegt ein Kunstwerk vor, so wird es vorerst p a 1 ii o logis cli
bestimmt werden. Es wird, wenn nicht in unserer Notation ge
schrieben, übertragen werden müssen. Schon bei dieser Thätigkeit
werden gewichtige Kriterien für 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 Verhältnisse in den Gliedern zu finden, wie diese
periodisirt und gruppirt sind. Es könnte auch mit der Tonalität be
gonnen werden und zwar die tonliche l3eschaffenheit einzelner Stimmen
und dann erst die des Ganzen, wie es eine Zeit lang im Mittelalter
gebräuchlich war, heute aber mit Recht nicht mehr üblich ist. Die
einzelnen Theile werden nach ihrer Cadenzirung. den TJhergängen,
Accidentien untersucht und zum Ganzen gestellt. Nunmehr wird
die Construction der Mhr stirn mi g k ei t klargelegt: Umfang und
Vertheilung der Stimmen, die Nachahmung tier Themen und Motive
je nach den Eintritten in verschiedenen Intervallen und ihrer ver
schiedenen zeitlichen Aufeinanderfolge, ob die Themen vergrößert,
verkleinert, umgekehrt oder entgegengesetzt sind, ferner die Führung
der Con- und Dissonanzen. deren Vorbereitung und Auflösung 0(1er
freier Eintritt. Die Art der Bewegung der einzelnen Stimmen unter
einander wird verfolgt: das Verhältniß von Haupt- und Neben-
stimmen, die Herübernahme eines Cantus firmus, seine Verwendung
und Gliederung. die Durchführung 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 Verhältniß
zur musikalisch-rhythmischen eingehen müssen; diese Textirung wird
wieder bedeutende Anhaltspunkte für die Beurtheilung des Werkes
bieten. Ist die Composition nur instrumental, dann wird auf die Art

der Behandlung des Instrumentes respective der Instrumente
eingegangen: die Instrumentirung, d. i. die Art und Weise der
“7ereinigiing und Sonderung, der Gegenüberstellung und Untermisch—
ung der instrumentalen Klanggruppen und -Körper wird geprüft.
Vereint damit kann die Ausführung, besser Aus- oder Aufführ—
bark ei t erwogen werden: die Applicatur an den diesfalls zur Ver
wendung kommenden Instrumenten, der Vortrag, die Intensität der
Tonstärke bei verschiedenen Stellen, die Vertheilung (1er Stimrngat—
tungen u. 5. w.

Sind die Hauptmerkmale festgestellt und sind je nach der indi
viduellen l3eschaffenheit des ‘Werkes einzelne specielle Eigenthümlich—
keiten constatirt, dann kann man an die Beantwortung der Frage
herantreten, welcher Kunst g a t tu n g das Stück angehört und zwar
welcher Gattung nach der Auffassung der Entstehungszeit des Kunst—
werkes und nach unserer Auffassung. Damit nähern wir uns der
wichtigen definitiven Entscheidung über die Entstehungs.zeit 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 Tonkünstler zugeschrieben
wer(len und in dem letzteren Falle wieder einer bestimmten Schaf—
fensperiode des Tonsetzers oder Tondichters. Je älter 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 angehört, es kann den
Stempel einer vergangenen Kunstepoche tragen. Mit den geologischen
Schichten kann man, wenn auch in sehr verkleinertem Maßstabe,
Zeitläufe von Kunstepochen vergleichen: wie die Erdrinde aus ver
schiedenen Epochen angehörigen Form ationen 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 Zugehörigkeit
des Werkes unterschieden ~verden müssen. Man wird dann immer
hin einzelne Züge an dem Werke bemerken, welche verrathen, daß
dasselbe trotz der äusseren analogen Beschaffenheit doch nicht gänz
lich dem Geiste der Zeit entspricht, der es seiner Struetur und
Textur nach angehört: man sagt dann, das Werk sei in der Manier
dieser oder jener Periode oder Schule, dieses oder jenes Meisters
geschaffen. Als Schlußstein der kritischen Betrachtung ist die Be
stimmung des Stimmung sgeh alte s, des ästhetischen Inhaltes an
zusehen; freilich gilt diese häufig als einziges Moment, als Alpha
und Omega der kritischen Analyse. Wissenschaftlich läßt sich dieser
nur erst dann erfassen, wenn die übrigen 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
Fällen vergebliches Bemühen 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 kühnes Unterfangen sein, die Ana
logie der den beiden Theilen, Wort und Ton, zukommenden Stim—
mungsgehalte, die Identität oder Contrarität derselben wissenschaftlich
auszusprechen. Verhältnißmäßig leichter dürfte es bei musikalisch—
dramatischen Werken sein, hei denen die Action einen festeren
Stützpunkt bietet.

Dies sind in allgemeinen Umrissen die Untersuchungsobjecte der
musikwissenschaftlichen Forschung. Daraus wird das nunmehr fest
zustellende System dieser Wissenschaft aufzubauen sein. l)ieselbe
zerfällt demnach in einen historischen und einen systemati
schen Theil. Die Geschichte der Musik gliedert sich nach
Epochen, größeren und kleineren, oder nach Völkern, Territorien,
Gauen, Städten und Kunstschulen; die Zusammenfassung ist entweder
zeitlich oder örtlich, oder zeitlich und örtlich. In höchster und letz
ter Instanz aber wird die Geschichte der Musik die künstlerischen
Schöpfungen als solche betrachten, in ihrer gegenseitigen Verkettung,
dem wechselseitigen Einfluß ohne besondere Rücksicht auf das Leben
und Wirken einzelner Künstler, die an dieser stetigen Entwicklung
Theil genommen haben.

Die Fächer dieses historischen Theiles sind nun folgende: 1) die
Kenntniß der Notationen. Die musikalischen Zeichen stehen, wie
bereits erwähnt, im innigen Zusammenhange mit der Kunst selbst,
besonders die mittelalterlichen Tonzeichen bestimmen und bedingen
die Production, so daß man schon eine historische Eintheilung er
europäisch-abendländischen Musik — vielleicht die maßgebendste —

gemäß der Verschiedenheit der Tonzeichen treffen könnte: die Epoche
(1er Neumen, die Epoche der Mensuralzeichen und die der Taktbe
zeichnung, eine Eintheilung, die SQ ziemlich derjenigen auf architek
tonischem Gebiete in romanische, gothische und Renaissance-Epoche
entspräche. 2) Die Zusammenstellung historischer Gruppen, ge
wöhnlich 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 Präambulum, Ricercare, die Sonata, Suite, Sym
phonie (im modernen Sinne) u. s. w. gehi~ren ihrer Ausbildung nach
bestimmten Zeiten an, und so lassen sich auf diesem Wege hervor—

ragende Gesichtspunkte zur übersichtlichen kunsthistorischen Beur
theilung gewinnen. Wie häufig die Titel und Benennungen will
kürlich verschoben und mißbraucht werden, braucht hier wohl nicht
erwähnt zu werden. Den höchsten Rang nimmt 3) die Erforschung
der Kunstgesetze verschiedener Zeiten ein; diese ist der eigent
liche Kernpunkt aller musikhistorischen Arbeit. Wie von den An
fängen der einfachen Melodie ausgehend der Bau der Kunstwerke
allmälich wächst, 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
schließt und so organisch wächst, wie die außerhalb der fortschritt
lichen Bewegung stehenden Elemente, weil nicht lebensfähig, unter
gehen — dies darzulegen und nachzuweisen ist die dankbarste
Aufgabe des Kunstgelehrten. Man könnte sagen, daß mit den
Generationen die Kunstgesetze wechseln; so mannigfaltig auch der
Wechsel ist: die Kunst erreicht verschiedene Etappen, welche in
Bezug auf die in ihrer Begrenztheit zu erreichende Schönheit 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 während das
Leben fortpulsirt, reflectiren sie über Vergangenes. Nur mit Rück
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 gewöhnlich im Kampfe mit der contemporairen Praxis
ist, verfiel man auf die nicht sehr passende Bezeichnung »theoretische
Musik«, an der noch heute insbesondere viele französische Musik-
forscher festhalten. Gar selten ereignete sieh der Fall, daß ein
Theoretiker der Geschichte vorauseilt, und dann ist es gewöhnlich
ein Fehigriff, über den die Kunstpraxis zur Tagesordnung übergeht;
um nur einen Fall herauszugreifen: Hieronymus de Moravia wollte
in der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts die musica colorata ein
führen, lange bevor die Musik reif war, die Chromatik in sich auf
zunehmen. Der Versuch blieb daher vereinzelt, und war trotz der
Ingeniosität ein unmögliches Beginnen. Es kommt auch vor, daß
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 muß man sich vor Allem an die Kunstwerke
selbst halten. Im innigen Zusammenhange damit steht die Dar
legung der verschiedenen .Arten der Kunstausübung. Mit dem
Fortgange der Kunst verändert sich auch die Technik, instrumental
und vokal. Manchmal übt die technische Ausübung einen Einfluß
auf die Kunstproduotion; dies ist insbesondere der Fall bei den Mode-
instrumenten, die sogar ab und zu die schöpferische Thätigkeit einer
seits beeinträchtigen, andererseits erweitern. Häufig stellen die Kunst
werke an die Ausübenden Anforderungen, denen diese erst nach
langem Studium gerecht werden; anfangs lassen sich die reproductiven
Künstler bei der Wiedergabe zumeist nur von dem Instincte leiten, all
mälich klären und festigen sich die Ansichten und es bildet sich so
die Tradition. Bei einem Momente in der Kunstproduction haben die
reproducirenden Künstler sich schaffend bethätigt: bei der Ornamentik.
Diese verdankt natürlichen und auch unnatürlichen Regungen ihr
Fortkommen und drohte im 17. und in der ersten Hälfte des 18. Jahr
hunderts als Schling- und Schmarotzerpflanze den kernigen Stamm
zu überwuchern, Auch die Besetzung mehrstimmiger Compositionen
mit verschiedenen Instrumenten war beim Erblühen der Instrumen
talmusik zumeist den Ausübenden überlassen und die Regeln dei
Instrumentation entkeimen diesem erstehenden Ijsus. 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 große Menge von Hilfswissenschaften schließt sich
an diesen an: 1) die allgemeine Geschichte mit ihren Hilfs
wissenschaften der Paläographie, Chronologie, Diplomatik, Biblio
graphie. Bibliotheks- und. Archivkunde; und auf musikwissenschaft
lichem Gebiete ist die musikalische Paläographie und Bibliographie
ein besonders wichtiges Hilfsgebiet. 2) Die Litteraturgeschichte
und Sprachenkunde, die in untrennbarem Zusammenhange mit der
Musikforschung stehen, gerade so wie bei Vocaiwerken der Ton mit
dem Worte. 3) Geschichte der mimische n Künste (Orchestik und
Tanz), die ebenfalls organisch mit der Musik verknüpft sind, endlich
4) die Biographistik der Tonkünstler sowie die Statistik musika
lischer Associationen und Kunstinstitute. Die Biographistik hat sich
in letzter Zeit unverhältnissmäßig in den Vordergrund gedrängt, sich
sogar als Musikwissenschaft x~e‘ ~oy~v geberdet, während 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 künstlerischen Artung in directeni oder indirectem Zu-

sainmenhange steht: wie die physische Beschaffenheit des Künstlers,
seine Erziehung, die Vorbilder, (ije er studirt und in sich aufgenom—
inen hat, der Einfluß seiner lJmgebuiig auf seine künstlerischen An—
schaitungen, die künstlerische Stellung, die er bekleidet, die Momente,
die gewaltig in sein Gefühlsleben eingriffen, die Art seiner Produc—
tionstliätigkeit, sein Verhalten zu den ubrigen Künsten, sowie endlich
seine ethischen und culturellen Anschauungen.

1)er zweite Haupttheil der Musikwissenschaft ist der systema—
t i soli e: er stützt sich auf den historischen Theil und zerfallt in drei
Theile: in einen A) eigentlich speculativ musiktheoretischen, 13) musik—
ästhetischen, C) rnusikpädagogischen. hier werden die Kunstgesetze,
(lie sich aus der geschichtlichen Entwicklung als zu höchst stehend
— ich sage zu höchst und nicht zu letzt stehend, denn beide
Begriffe decken sich nicht immer — ergeben, systematisch geordnet
entweder als solche erklärt und begründet (A) oder mit Rücksicht
auf (las Kunstschöne, dessen Kriterien bestimmt werden (13), oder
endlich mit Bezug auf den pädagogisch—didaktischen Zweck (C). Die
Uiitersuehungsohjecte der kritischen Forschung bestimmen hier (lie
Eintheilung. 1) (lie R ii v t Ii mi k, d. i. die Zusammenfassung und
Erklärung aller die zeitlichen Eigenschaften der musikalischen Werke
betreffenden Regeln, Normen und. Gesetze: die absolut musikali
sche Rhythmik im Verhältuiß zur Dynamik aller Körper und der
Metrik und Prosodie der Sprachen. 2) die Harmonik, d. i. die
Zusammenfassung und Erklärung der tonalen Beschaffenheiten suc—
cessiver Tonfolgen und contemporärer Tonverbindungen und der
Tonfortschreitungen: Aufstellung und Begründung des Tonsystems,
d. i. der einheitlichen Ubersieht über das Tonmaterial je einer (~u1—
turepoche. 3) Als Resultirende der beiden vorausgehenden Theile
ergiebt sich die Erforschung des inneren Zusammenhanges, der Reci—
l)ro~1tät (1er rhythmischen und harmonischen l3eschaffenheiten (1er
Kunstwerke. Die M e 1 i k, wie man diesen Theil nennen könnte
und auch schon manchmal nannte (wenn auch nicht, so viel mir
bekannt, in dieser präcisirteren Bedeutung). legt die Eigenthümlich—
keiten der unisonen, horn ophoiien und polvph onen Musik dar
und gelangt so mittelst (1er Thematik (der wissenschaftlichen Erfor
schung eier Bedeutung und Stellung‘ (1er musikalischen Gedanken in
einem Kunstwerke) zu (1er Betrachtung (1er sogenannten musikalischen
Kunstformen, d. i. (1er Abstractionen aus den verschiedenen ein— und
mehrstimmigeii Tongebilden. Die Melik ist entweder absolut musika
lisch 0(1er wird mit der Prosodie und Metrik verbunden, wenn sie
(las Untersucliungsobject auf die 1)iction erweitert.

Die Aufstellung und ]3eg-riindung (1er höchsten Gesetze der
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Kunst führt notwendiger Weise zum Vergleiche der einzelnen Nor
men. Die Werthschätzung und Vergleichung führt so auf das
ästhetische Gebiet‘. Die Erhebung bestimmter Principien und
Regeln zu der angegebenen Höhe setzt voraus, daß der Forscher
sich einerseits mit den Kunstwerken, andererseits mit den das Kunst
werk appercipirenden Subjecten beschäftigt. Es liegen also der For
schung zwei Objecte vor, deren Reciprocitätsverhältniß zu ergründen
das letzte Ziel der Ästhetik sein muß. Vor Allem aber gilt es die
Kriterien des Kunstwerkes zu erkennen, jena Momente, die ein
Werk zu einem künstlerischen Producte stempeln. Ist jedes Ton
product ein Kunstwerk‘? Es wird allgemein nur jenes als Kunstwerk
bezeichnet, welches die Kriterien des Kunstschönen in sich trägt.
Es wird daher die Vorfrage zu beantworten sein, was ist das musi
kalisch Schöne, wie verhält es sich zum allgemeinen Kunstschönen‘?
Durch diese Bestimmung werden zugleich alle Tonproducte, an denen
diese Kriterien nicht nachzuweisen sind, als unkünstierisch bezeichnet.
Man könnte die Frage aber auch anders fassen: Muß jedes Kunst
werk schön sein, sind die diesen Kriterien des Schönen nicht ent
sprechenden Tonproducte nicht auch Kunstwerke? z. B. die in
Secunden und Quarten einhergehenden Todtenlitaneien, wie sie in
Italien 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
Vorübung dazu gehört, dieselben auszuführen, aber entsprechen sie
deshalb auch den Anforderungen des Kunstschönen‘? Diese Fragen
sind von größter Bedeutung nicht nur für die Bestimmung des
Kunstschönen, sondern auch für andere damit direct oder indirect
zusammenhängende Thesen, die summirt jenen Complex ausmachen,
welchen man gewöh2lich als Asthetik der Tonkunst bezeichnet.
Einige der wichtigsten seien hier herausgehoben: a) Entstehung und
Wirkung der Musik. Ist die Wirkung nothwendig größer, wenn die
Ausdrucksmittel reicher und mannigfaltiger werden‘? b) Das Verhält—
niß der Tonkunst zur Natur; giebt es auch Tonsysteme gegen die
Natur, wie Goethe behauptet‘? c) Das Verhältniß der Musik zur Kultur,
dem Klima, den nationalökonomischen Verhältnissen eines Volkes;
denn neben den rein musikalischen Factoren greifen in den Fortgang
der Kunst noch andere außerhalb der specifisch constructiven Ele

1 Der von F~tis gebrauchte Ausdruck «Philosophie der Musik« zur Bezeich
nung »der Erforschung der künstlerischen Producte und ihrer Umwälzung« genügt
weder für die historische noch für die ästhetische Musikwissenschaft; hiedurch
werden nur Termini verschiedener Wissensgebiete untermischt.

mente stehende Motoren ein, die oft von unübersehbarem Einilusse
auf die Entwicklung der Kunst sind. d) Die Eintheilungen der Ton
kunst je nach der Art der Entstehung oder dem Orte der Ausübung
oder dem Zwecke, dem sie dient: Kirche, Kammer, ()onzert, Theater
und Oper etc. e) Die Grenzen der Tonkunst in l3ezug auf ihre Aus—
drucksfdhigkeit, die Abgrenzung ihres verwerthbaren Klangmateriales
gegenüber Schall und Geräusch; Connex und Scheidung gegenüber
den übrigen Künsten. hier wird auch der Tibergang in das Formlose
und Zufallige (nach der Bezeichnung Goethe‘s) besprochen werden.
f~ Die ethischen Wirkungen der Tonkunst, da die Ethik sowohl
nach älteren wie neueren Philosophen in unmittelbarer Beziehung
zur Musik steht, während Einige von einer ethischen Grundlage des
)\{usikgefühles sprechen. Moderne Philosophen schufen auch die
Frage über die Stellung der Musik zur Metaphysik, welche als
Schlußstein aller dieser Betrachtungen angesehen werden könnte.
Neben diesen wissenschaftlichen Fragen stehen einige musikalische
Tagesfragen, die die Gemüther kunstbegeisterter Musikfreunde und
kunstfeindlicher Zeloten beunruhigen un,d große Massen in feindliche
Lager spalten, so z. B. der musikalische Bandwurm: » wann war der
Höhepunkt der religiösen Tonkunst oder was ist echte Kirchenmusik‘?»
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 Führer oder herrsck~t die Handlung‘? Die Erledigung solcher und
ähnlicher Dinge regt das Interesse manches sonst Gleichgültigen an, die
Beantwortung derselben liegt latent in Kunst und Wissenschaft.

Als dritter Hauptabschnitt des systematischen Theiles ist die
musikalische Pädagogik und Didaktik zu nennen. Sind die
Gesetze in abstracto festgestellt und naturwissenschaftlich begründet,
dann werden sie mit Rücksicht auf den Lehrzweck gesichtet und zu
sammengesetzt. Hier giebt es demgemäß eine allgemeine Musik
1 eh r e, die die Grundlagen musikalischen Wissens enthält, z. B. Bau
der Tonleiter, Arten der Intervalle und der verschiedenen Rhythmen
u. s. w., eine Harmonielehre, d. i. die Lehre über die Verbindung
der Harmonien, Lehre vom Kontrapunkt, d. i. über die gleich-
oder nachzeitige Verbindung zweier oder mehrerer selbständiger
Stimmen, Compositionslehre, ferner die Methoden des Unterrichtes
in Gesang und Instrumentaispiel. Mit dieser Aneinanderreihung der
genannten Disciplinen will nicht gesagt sein, daß dies die einzig
mögliche, oder etwa die beste Rangirung dieses didaktischen Theiles
sei. Seit zwei Jahrhunderten gilt diese Stufenleiter, und erst in
neuester Zeit fangt man an die Harmonieleh~e für überflüssig, ja
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für schädlich anzusehen. Selbst wemi diese fallen gelassen würde,
wäre der Fortgang der Studien nicht wesentlich verändert, da dann
die Grundlehren derselben in die allgemeine Musiklehre aufgenommen
werden müßten. Eine genauere Gliederung innerhalb der einzelnen
1)isciplinen scheint aber dringend geboten‘. Das Verhältniß dieses
pädagogischen Theiles zum abstract wissenschaftlichen läßt sich allge
mein dahin präcisiren, daß die Lehre sich begnügt, die zur Erlernung
der Kunst nothwendigen Normen und Regeln auszuwählen und den
von der Wissenschaft aufgestellten und begründeten Satz vorzutragen,
ohne auf die Erforschung und tiefere Begründung (zumeist natur
wissenschaftlicher Art) einzugehen. Sie lehrt z. 13. das Quintenverhot
im reinen Satz, aber die Harmonik sucht sich auch über die Gründe
Rechenschaft zu legen, befragt die Geschichte über die Zeit der
Einführung, bringt die einstmalige Nichtbeachtung, ja geradezu
primäre harmonische Verbindungsart der Quintenfolgen in Zusammen
hang damit, verfolgt die allmälige Einschränkung und wendet sich
nun nach Erledigung der historischen Vorfrage zur Erforschung des
Zusammenhanges mit der physiologischen Beschaffenheit des Ohres,
erwägt die Gründe, etwa die Abhängigkeit von dein Wechsel der Ober
töne, und kommt so zu einer detaillirten l3estimmung, in welchen Fäl
len das Quintenverbot berechtigt, in welchen überflüssig und von der
freieren Praxis auch nicht beobachtet wird. So bildet die wissenschaft
liche Untersuchung die Stütze, 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 Volksgesänge verschiedener Völker, Länder und Territorien behufs
ethnographischer Zwecke zu vergleichen und nach der Verschieden
heit ihrer Beschaffenheit zu gruppiren und sondern.

Die Hilfswissenschaften der rnusikwissenschaftlichen Systematik
sind: die Akustik mit ihrem Annex, der Mathematik; die Phy—
s i ob g i e, besonders in deni Theile über Gehörsempfindungen; die
Psy c h ob g i e, besonders in ihrem Theile über die Tonvorstellungen
und Intervallrelationen und das praktische Gegenstück derselben,
nämlich die Lehre von dem musikalischen 1)enken, die als ein Theil
(1er allgemeinen Logik anzusehen ist; die Grammatik, Metrik und
Poetik, und als Hilfsgebiet des musikpädagogischen Theiles die allge
meine Pädagogik. Noch mannigfache andere Wissensgebiete werden
gestreift und stehen theilweise im Wechselverkehr, Gebiete, die zu
nennen iiicht mehr geboten erscheint. (Siehe Tabelle Seite 16 u. 17.)

Niiheres hierüber folgt in einer speciellen Abhandimig.

1)ie Met 11 0(1 e der musikwissenschaftlichen Forschung richtet
sich nach der Art des zu Erforsehenden: in paläograplusc‘hen 1)ingen
wird sich (1er Forscher jener Mittel 1)edienen ‚ die man gewöhnlich
als Methode (1er Forschung der historischen hilfswissenschaften be
zeichnet; er wird alle Wege einschlagen, die (1er 1)iplomatiker und
Paläograph geebnet hat, aber er wird auf (leni Gebiete (1er Notation
gewisse Seitenwege betreten müssen, die ein wenig abseits liegen
von der breitgetretenen Straße. 1)ie Erfahrung wird hierin die Lehr—
meisterin sein. In philologischen und litterarhistorischen 1)ingeu
wird sich der Musikforscher wieder jener Wege bedienen, die die
betreffende Wissenschaft angelegt hat; er wird hier aber wohl vor
sichtiger steigen müssen, denn während viele Philologen es so herrlich
weit gebracht und sich von den Lebenspfaden abgewendet haben, wird
jeder Kunsthistoriker vielmehr auf den Lebenspuls der künstlerischen
Gebilde horchen und mit seiner Sonde sie nicht tödten wollen. Zur
Erreichung seiner Hauptaufgabe, nämlich 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 induetiven
Methode. Er wird aus mehreren I3eispielen das Gemeinsame ab—.
heben, das Verschiedene absondern und sich auch (1er Abstraction
bedienen, indem von concret gegebenen Vorstellungen einzelne Theile
vernachlässigt und andere bevorzugt werden. Auch die Aufstellung
von Hypothesen ist nicht ausgeschlossen. 1)ie nähere Begründung
des Gesagten sei einer speciellen Abhandlung vorbehalten, das Schwer
gewicht der Betrachtung liegt in der Analogie der kunstwissenschaft—
liehen Methode mit der naturwissenschaftlichen Methode.

1)ie Aufstellung der höchsten Kunstgesetze und ihre praktische
Verwerthung in der musikalischen Pädagogik zeigte uns die Wissen
schaft in unmittelbarer Berührung mit dem actuellen Kunstleben.
1)ie 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, (lereU
Scheidelinie scharf gezogen wäre, sondern es ist vielmehr das gleiche
Gebiet, und nur die Art tier Bearbeitung ist verschieden: (1er Künstler
haut in dem Haine seinen Tempel auf. in dem Haine, dessen 1)üfte
sich aus den frei wachsenden Blüthen immer wieder neu belchen.
Der Kunsttheoretiker macht den Boden zugänglich und wegsam, er
erzieht den Jünger zu seiner Lebensaufgabe und begleitet den inspi—
rirt Schaffenden als Lebensgefdhrte. Sieht der Kunstgelehrte, daß es
nicht zum Besten der Kunst ausfallt, so will er ihn auf die richtige
hahn fuhren. Steht (las Gebäude da, so hütet und vertheidigt es



Hilfswissenschaften: Allgemeine Geschichte mit Paläographie, Chronologie,
Diplomatik, Bibliographie, Bibliotheka- und Archivkunde.
Litteraturges~hichte und Sprachenkunde.
Geschichte der Liturgien.
Geschichte der mimischen Künste und des Tanzes.
Biographistik der Tonkünstier, Statistik der musikali

schen Associationen, Institute und Aufführungen.

Hilfswissenschaften; Akustik und Mathematik.
Physiologie (Tonempfindungen).
Psychologie (Tonvorstellungen, Tonurtheile und Tongefühle).
Logik (das musikalische Denken).
Grammatik, Metrik und Poetik.
Pädagogik
Asthetik etc.
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In tabellarischer Übersicht ergieb~

Musik-

1. HistorIsch.
(Geschichte der Musik nach Epochen, Völkern, Reichen, Ländern,

Kunstschulen, Künstlern).

Umfang~, Methode und Ziel der Musikwissenschaft.

5jch das Gesammtgebiiude1 also:

wissenSC~ft.

17

Gauen, Städten,

A. musikalische B. Historische C. Historische
Paläographie Grundclass en Aufe inaderfolge

(Notationen). (Gruppirung der der Gesetze.
musikalischen 1. wie sie in den Kunst

Formen). werken je einer Epoche
vorliegen,

2. wie sie von den Theo
retikern der betreffenden

Zeit gelehrt werden.
3. Arten der Kunst-

ausübung.

D. Geschichtet
der musikali

sche n
Ins t r u m ente.

II. Systematisch.
~~fstellung der in den einzelnen Zweigen der Tonkunst zuhöchst stehenden Gesetze.

Erforschung und B. Aesthetik der C. Musikalische D.Musi
pegründung derselben in der Tonkunst. Pädagogik und kologie

—.. 1. Vergleichung und Didaktik (Unter
1. JE(arm°- 2. Ekyth- 3. Melilc Werthschätzung der (Zusammenstellung der suchung

~ik mik (Cohärenz Gesetze und deren Gesetze mit Rücksicht und Ver
(tonal od. (temporär von tonal Relation mit den apper- auf den Lehrzweck) gleichung
tonlieh>. oder und tem- cipirenden Subjecten 1. Tonlehre, zu ethno

zeitlich), porär). behufs Feststellung der 2. Harmonielehre, graphi
Krmterien des musika- 3. Kontrapunkt, sehen

lisch Schönen. 4. Compositionsiehre, Zwecken).
2. Complex unmittelbar 5. Instrumentationsiehre,

und mittelbar damit 6. Methoden des Unter-
zusammenhängender richtes im Gesang und

Fragen. InstrumentalspieL

1 Zum Vergleiche diene die synoptische Tafel nach Aristides Quintihanus, welche die

die Übersetzung giebt die griechischen termini möglichst getreu, manchmal umschrieben~

System

1. 9EQPHTIKON
(Theoretischer oder spekulativer Theil).

A. pucti.6‘~ B. rmyi~z5i
(Physikalisch-wissenschaftlich) (Spezial-technisch)

a. dot~‘cmx‘i~ b. ~unxf~ c. 6~io‘~ud1 d. ~3(mtx4l
(Arithmetik) (Physik) ~Harmonik) (Rhythmik)

Vollständigste Übersicht über das musikalische Unterrichtssystem der Griechen enthält;
wenn der vollkommen deckende Ausdruck im Deutschen fehlt.

der Musik.

II. IIPAKTIKON - IIA~ETTIKON
(Unterricht oder praktischer Theil).

0. yp‘qattii6~~
(Compositionslehre)

£3. tptZ‘I( melodische
(Metrik) Komposition)

g. ~u%~ao~toLta
(rhythmische

Composition oder
angewandte
Rhythmik)

D.~
(Ausübung oder Execution)

h. ~toh~ct; i. ~pvui1~
(Poetik) (Instrumental

Spiel)

k. qi~ud~ 1. (utoxpttnd~
(Gesang) (dramatische

Aktion).



1 8 Guido Adler. Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft. - 1 9

der Kunsthistoriker, verbessert die schadhaft gewordenen Theile und
wird es gar baufällig, so stützt er es, um es der Nachwelt zu erhalten.
Damit begnügt sich aber nicht der treue Freund. Er rangirt und
ordnet das Ganze und macht es so der Menge zugänglicher. Soll es
erstürmt oder niedergerissen werden, dann umzäumt er es oder rückt
es in gemessene Ferne und bewahrt es so für Zeiten, die wieder
das richtige Verständniß dafür haben. Eine seiner schönsten Auf
gaben ist aber, dem lebenden Blumengarten das Erdreich frisch zu
erhalten, das nöthige Interesse zu erwecken und zu heben; leider
trachteten die meisten Kunstschriftsteller sich dieser erhabenen Pflicht
zu entziehen. Endlich sind sie die Wächter der Ordnung; sie codi
ficiren, wie gezeigt wurde, das zum Gesetz gewordene Recht, müssen
es aber auch — oder sollen es vielmehr — beweglich erhalten ge
genüber den Erfordernissen des Lebens. Wenn der Künstler den
Rayon der Altvorderen verläßt, um sich ein neues Gebiet zu erobern,
so läßt der Kunsthistoriker das alte nicht veröden und verwüsten
und unterzieht sich gleichzeitig der Doppelaufgabe, mit seiher Hufs—
armee dem Künstler bei der Occupation behilflich zu sein, mit Hand
anzulegen an der Urbarmachung des neuerworbenen Bodens und das
Gerüst aufzustellen zum Aufbau des neuen Werkes. Seine Erfahrun
gen sind der Berather des jungen Baumeisters. Weist dieser im
iibermuthe die theilnahmsvolle Beihilfe von sich, dann wird er das
Gebäude 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 bjs an das
Grab begleitet der Kunstforscher den Künstler; die Geisteskinder des
Letzteren, die Wahrhaftigkeit in seinem Erdenwallen werden noch
über das Grab hinaus vom Kunsthistoriker beschützt und beschirmt.
Wie gegenüber dem nicht mehr lebenden Künstler die Unabhängig
keit der Beurtheilung leicht fällt, so ist es Pflicht, dieselbe sich auch
gegenüber dem Lebenden zu bewahren; der Ausspruch Voltaire‘s
»on doit des ~gards aux vivants, on ne doit aux morts que la verit~«
birgt trotz der scheinbaren Höflichkeit eine große Gefahr, nämlich:
da man, wie man besondere Riicksicliten gegenüber dem Einen walten
läßt, ebenso rücksichtslos gegenüber einem Zweiten verfährt und sich
so von voreingenommenen Sympathien und Antipathien leiten lässt,
deren Zerrbilder in der Geschichte der Kunstschriftsteller viele Blätter
beflecken. Daher als oberster Grundsatz gelten sollte: »Wie den
Todten so den Lebenden gegenüber 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

k timm er t, zur richtigen Einsicht und ]-3eurtheilung der verschiedenen
Kunstepochen und auf Grund derselben zum wichtigsten Resultat
ihrer Forschungen: zur Fixirung der für die einzelnen Zweige
der Kunst geltenden höchsten Gesetze, gelangend, bei der
Zerfahrenheit der modernen Kunstzustände und dem offenbaren
Schwanken der künstlerischen Productionsthätigkeit auch zur Hebung
der actuellen Kunstzustände beitragen. Man hat behauptet, daß es
ein sicheres Anzeichen des Verfalles der Kunst sei, wenn die Kunst—
wissenschaft sich auszubreiten beginne. Es ist aber oben auseinander
gesetzt worden, daß ein Kunstschaffen ohne Kunstwissen nicht möglich
sei; würde nun wirklich das Reflectiren und Forschen überhand
nehmen, so wäre damit vorläufig nur bewiesen, daß das historische
Verständniß erstarke. Es ist aber längst anerkannt, daß dieses der
Apperception von Kunstwerken höchst förderlich ist. Bleibt die
Kunstwissenschaft in den natürlichen Grenzen und vereinigt sie sich
zu bestimmten Aufgaben mit den Künstlern, wie z. 13. bei der Restau
rirung, Bearbeitung und Aufführung historischer Werke, so kann sie
unmöglich die Kunstproduction gefährden, abgesehen davon, daß eine
wahrhaftige Schöpferkraft sich wohl leiten und erziehen, aber nicht
unterdrücken läßt. Vor Allem aber muß die Wissenschaft selbst
erstarken, sie muß in richtiger Würdigung ihrer nächstliegenden
Aufgaben sich selbst beschränken und so zur Meisterschaft gelangen.
»Nie sollen wir die Uberzeugung preisgeben, daß dasjenige, was von
dem Geiste nach und nach in natürlicher Entwicklung geschaffen
worden, sich auf dem Wege der Erkenntniß auch in ihm wieder als
Einheit zusammen schließe« sagt Chrysander in der Einleitung zu
den »Jahrbüchern für musikalische Wissenschaft« (Leipzig, Breitkopf &
Härtel 1863) und speciell iiber dieses Wissensgebiet: ‘>der gemeinhin
angeführte Hauptgrund des Zweifels, daß die musikalische Wissen
schaft an Höhe und innerer Vollendung je an die der bildenden
Künste hinanreichen werde, weil die Musik geistig viel zu unbestimmt
sei als daß in ihrem Gebiete eine den höchsten Anforderungen ent
sprechende ‘vVissenschaft entstehen könne, ist eine Täuschung«. Und
wie zur näheren Ausführung des soeben Angeführten lautet eine
Stelle in der Festrede Spitta‘s über »Kunst und Kunstwissenschaft«,
gehalten in der königlichen Akademie der Künste in Berlin am
21. März 1883: »Die Kunstwissenschaft ringt, wenige Zweige derselben
ausgenommen, noch mit allen Schwierigkeiten der Anfängerschaft.
Ohne den Rückhalt einer festen Tradition, schwankend in ihrer
Methode und vielfach fragwürdig in ihren Resultaten, gilt sie selbst
unter den Gelehrten mehr nur als ein Anhängsel anderer wissen
schaftlicher Disciplinen, dem die Kraft fehlt, auf eigenen Füßen zu
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stehen. ‘~‘Yeil 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
selbständige Gebiete der Wissenschaft hinüber und es ist nur das
Object der Forschung, vermöge dessen sie einen eigenen Platz für
sich beanspruchen kann. Auch ist bis jetzt wohl kaum irgendwo
versucht worden, die Vereinigung jener verschiedenen Richtungen
der Kunstwissenschaft zu einem selbständigen Ganzen in der wissen
schaftlichen Welt und in der Gesellschaft zur öffentlichen Anerken
nung zu bringen. Trotzdem wird dies in längerer oder kürzerer Zeit
geschehen müssen. Der der Forschung vorliegende Stoff ist ein zu
reicher und wichtiger, die Voraussetzungen zur glücklichen Bewälti
gung desselben durch den Forscher zu eigenartig als daß nicht an
zunehmen wäre, die Kunstwissenschaft werde sich einen anerkannten
Platz neben ihren Schwestern erobern. Aber wie dies auch werden
möge, sicher ist, daß hier große wissenschaftliche Aufgaben vorliegen,
die ihre Lösung finden müssen und finden werden.« Möge der vor
liegende Versuch einer einheitlichen Zusammenfassung der Musik—
wissenschaft zur Deckung des Bedürfnisses beitragen!

Jeder Schritt, der zu dem Ziele führt, jede That, die uns ihm
näher rückt, bedeutet einen Fortschritt menschlicher Erkenntniß. Je
aufrichtiger der Wille, desto wirksamer in der Folge, je umfassender
das Können, desto bedeutungsvoller das Product, je mehr gemein
schaftlich das Vorgehen, desto tiefgreifender die Wirkung, welche
hohe Güter in sich birgt: Erforschung des Wahren und Förderung
des Schönen.

(~uido Adler.

Cber die altindische Opfermusik.
Von

Friedrich Chrysander.

Es ist eine weit verbreitete Meinung, dass wir über indische
Musik, auch iiber die des alten Indien, vortrefflich unterrichtet sind,
besser als über die Musik der meisten andern Kulturländer Asiens.
Denn der erste Sanskritgelehrte seiner Zeit, der berühmte Sir William
Jones, Mitglied der Regierung in Kalkutta und Stifter der großen
Asiatic Society, machte die altindische Musik zu seinem besonderen
Studium, verschaffte sich die Tractate, welche Brahminen über ihre
Tonkunst geschrieben haben, sammelte die Melodien, und gab schließ
lich ein ausführliches Werk über indische Musik heraus. Dieses Buch
ist auch von F. Ii. von Dalberg ins Deutsche übersetzt und hierbei,
mit mehreren musikalischen Beilagen bereichert, über 200 Seiten
stark geworden, hat also einen Umfang erhalten, der genügend sein
müsste, den Gegenstand erschöpfend zu behandeln.1 Man glaubte
hiermit alles erfahren zu haben, was überhaupt noch davon zu
erfahren möglich sei, wesshalb das Werk von Jones - Dalberg denn
auch bis auf unsere Zeit die hauktsächlichste, ja fast die einzige
Quelle für den Gegenstand geblieben ist, der jedermann auf Treu
und Glauben folgte.

Wäre dies nun alles richtig und in der Sache begründet, so
würde ich mir nicht erlauben dürfen, hier einen Bericht über die
altindische Musik zusammen zu stellen, denn dieser könnte dann aus
allgemein bekannten gedruckten Büchern viel einfacher entnommen
werden. Die Sache verhi~.lt sich aber anders. Die älteste indische

Über die Musik der Indier. Eine Abhandlung des Sir William Jenes. Aus
dem Englischen übersetzt, mit erläuternden Anmerkungen und Zusätzen begleitet,
von F. H. v. Dalberg. Nebst einer Sammlung indischer und anderer Volks-Gesänge
und 30 Kupfern. Erfurt, bei Beyer und Maring. 1S02. kl. 4.
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Vorwort.

Die Vicrtelj ahrsschrift für Musikwissenschaft will einen

Versuch wieder aufnehmen, welcher zuerst mit den »Jahr

büchern für musikalische Wissenschaft« gemacht, alsdann

in der »Allgemeinen musikalischen Zeitung« fortgesetzt wor

den ist, soweit letztere als Wochenschrift es gestattete. Die

Unterzeichneten täuschen sich nicht über die Schwierig

keiten des Unternehmens, hoffen jedoch, daß es bei dem

immer entschiedener hervortretenden Bedürfnisse und in der

nunmehr gewählten Form leichter gelingen wird, dieselben

zu überwinden und ein lebenskräftiges Organ zu schaffen,

dessen einziger Zweck sein soll, der Wissenschaft zu dienen.

Neben den eigentlich musikalischen Gebieten wird die Vier

teljahrsschrift auch die Hülfswissenschaften, soweit es thun

lich und zweckmäßig ist, berücksichtigen und den verschie

densten Richtungen Raum gewähren, sofern die Vertreter

derselben ihren Auseinandersetzungen eine sachliche Form

geben.


