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Vorwort.

Die folgenden Bldtter enthalten eine Reihe von Gedanken,
die sich mir bei einer von friihester Jugend bis auf den
heutigen Tag erstreckten Beschiftigung mit Musik auf-
gedringt haben, einer Beschdftigung, die zwar keine berufs-
méBige gewesen ist, der aber doch in meiner ganzen Lebens-
fiihrung ein erheblicher Raum gegénnt war. Der Anlal,
solchen Gedanken ernsthafter nachzugehen, war fiir mich
schon dadurch gegeben, daB3 die der Musik entstammenden
Eindriicke zu den hochsten Gemiitswerten gehoren, die mir
das Leben iiberhaupt gewihrt hat. Dazu kam, daBl die sich
hier bietenden Erwigungen aufs engste mit Fragen der
Sinnesphysiologie und der Psychologie zusammenhidngen, mit
denen mich zu befassen ich durch andere Umstinde ver-
anlafit war. — Die groBe Zahl derer, die der Musik ein
warmes und lebhaftes Interesse entgegenbringen, konnte
wohl ermutigen, mit solchen Uberlegungen an die Offentlich-
keit zu treten. So wendet sich dies Schriftchen denn auch
nicht bloB an den Musiker von Beruf, an den Psychologen
von Fach, sondern an jeden Musikfreund, an alle, denen die
Tonkunst eine Quelle der Freude, Erquickung und Erhebung
geworden ist. Freilich hat sich gewifl sehr vielen von ihnen
in Stunden besinnlicher Ruhe gleich mir der AnlaB geboten,
iiber die Beziehungen der Musik zu allen moglichen Seiten
unseres Seelenlebens nachzudenken. Und so 148t sich er-
warten, daB jeder, der dies Biichlein zur Hand nimmt, der
eine hier, der andere dort, manchem begegnen wird, was
ihm wohlbekannt ist oder selbstverstindlich diinkt. Indessen
ist doch die Fiille dessen, was iiberhaupt der Psychologie
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der Musik zugerechnet werden kann, so grol, zudem die
Methoden und Gesichtspunkte, nach denen solche Gegen-
stinde fiir die eindringendere Untersuchung in Angriff ge-
nommen werden kénnen, so verschiedenartig, daB jeder Ver-
such dieser Art ein individuelles Geprige erhalten wird.
Vielleicht darf ich daher auch hoffen, da3 die meisten meiner
Leser hier und da auf Uberlegungen stoen werden, die
ihnen beachtenswert genug erscheinen, um eine Priifung
durch eigenes Nachdenken zu verdienen, und daB sie den
Anstol zu einer solchen Priifung, mag ihr Ergebnis nun
Zustimmung oder Widerspruch sein, als eine nicht unwill-
kommene Anregung betrachten werden. Sollte sich dies
bestitigen, so wiirde ich damit den Zweck dieser Mitteilungen
als vollauf erreicht betrachten. DaB eine Behandlung des
Gegenstandes, wie sie etwa im Rahmen einer allgemeinen
und systematischen Seelenlehre gewiinscht werden konnte,
nicht beabsichtigt war, versteht sich von selbst. In welcher
Weise sich das hier Mitgeteilte doch zu einem mehr oder
weniger naturgemif sich abrundenden Ganzen zusammen-
schlieBt, ist in der Einleitung dargelegt.

Freiburg, im April 1926. Joh. v. Kries.
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Einleitung.

Unter dem Titel: ,,Wer ist musikalisch ?*‘ erschien im Jahre
1895 ein Schriftchen THEODOR BILLROTHS, das eine Fiille
feiner Beobachtungen und scharfsinniger Gedanken enthalt ).
Auch hat es wohl nicht nur damals viel Beachtung gefunden,
sondern gehort auch gegenwirtig noch zu den hochgeschétzten
und vielgelesenen Stiicken psychologischer Spezialliteratur.
DaB wir von ihm die abschlieBende Losung einer fest be-
stimmten Aufgabe nicht erwarten koénnen, das ist freilich
schon durch die Art seiner Entstehung gegeben?). Es
wurde in der jetzt vorliegenden Form von BILLROTHS Freund
Epuarp HansLick herausgegeben. Dieser konnte sich dabei
auf drei Aufsidtze BILLROTHS stiitzen, die dieser als ,,fertig
betrachtet und in der Deutschen Rundschau hatte erscheinen
lassen. Sie bilden die drei ersten Kapitel des Buches und
fithren die Uberschriften: 1. Uber den Rhythmus als ein
wesentliches, mit unserem Organismus innig verbundenes
Element des Musikalischen. 2. Uber die Beziehungen von
Tonhohe, Tonklang und Tonstdrke zu unserem Organismus.
3. Die Entwicklung des Musikalischen zur Tonkunst. Die
vier letzten Kapitel sind von HANSLICK erst nach BILLROTHS
Tode erstmals verdffentlicht und mit den drei ersten ver-
einigt worden. Sie tragen die Uberschriften: 4. In welcher
Weise wirkt die Musik auf uns ein? 5. Musik in Verbindung
mit anderen Kiinsten. 6. Die Sinne und die Kiinste (von BiLL-
ROTH als,,Skizze'‘ bezeichnet). 7. Wer ist musikalisch ? (Skizze.)

1) ,,Wer ist musikalisch?* Nachgelassene Schrift von THEODOR
BiLLrorH, herausgegeben von EpuarRD HANsLICK. Berlin, Paetel
1895.

2) Vgl. dariiber die ausfiihrlichen Mitteilungen HANSLICKS in
der Vorrede.

v. Kries, Wer ist musikalisch? I
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Nach den Mitteilungen HANsLICKs lagen dafiir Manu-
skripte BILLROTHs vor, die noch nicht vollkommen ab-
geschlossen waren. Nicht erkennbar ist, ob BILLROTH mit
jenen sieben Kapiteln iiberhaupt die Arbeit abschlieBen
wollte, oder ob er, wenn eine freundlichere Fiigung ihm noch
fiir eine Reithe von Jahren Leben und Arbeitskraft erhalten
hidtte, noch weitere Untersuchungen den uns jetzt vorliegen-
den hinzugefiigt haben wiirde.

In den drei Jahrzehnten, die seit BiLLROTHS Beschiftigung
mit dem Gegenstand verstrichen sind, haben Psychologie
und Sinnesphysiologie so groBe Wandlungen erfahren, daf3
eine erneute Bearbeitung wohl angezeigt erscheinen kann.
Auch ist die ganze Frage der musikalischen Veranlagung,
des musikalischen Kénnens usw. von vielen Autoren in diesem
oder jenem Zusammenhange beriihrt worden, ohne jedoch,
soviel mir bekannt, eine &dhnlich zusammenfassende Be-
handlung erfahren zu haben, wie sie BILLROTH wohl vor-
schwebte. Mir ist es seit langer Zeit als eine lockende Auf-
gabe erschienen, die psychologischen Verhiltnisse der Musik
unter einigermaBen dhnlichen Gesichtspunkten zu behandeln,
wie es BILLROTH seinerzeit getan hat. Die Untersuchung
lehrt freilich sogleich, daB8 es nicht angingig, mindestens
nicht empfehlenswert ist, sich der von BiLLrOTH gewihlten
Fragestellung gar zu streng anzuschlieBen. Fragen wir:
,» Wer ist musikalisch?“ so gehen wir davon aus, daB wir,
ohne uns auf eine feste Definition zu stiitzen, nach einem
allgemeinen Eindruck und nach einem uns geldufigen Sprach-
gebrauch manche Personen musikalisch, andere unmusi-
kalisch nennen, daB wir also das durch jenen Begriff bezeich-
nete Merkmal manchen zuschreiben, anderen absprechen.
Wir konnen daraufhin fragen, welches nun eigentlich die
Verhaltungsweisen sind, die hier unser Urteil bestimmen.
Welche einzelnen Merkmale, so kdnnen wir auch fragen,
konstituieren eigentlich den Begriff der Musikalitit?1)

1) Die hier gestellte Aufgabe gehort zu denjenigen, die ich vor-
geschlagen habe als ,,identifizierende Begriffsbestimmung’* zu bezeich-
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Wir kénnen jedoch auch versuchen, gewissermafBen in
die Psychologie der Musik ein Stiick tiefer einzudringen.
Es ist ja anzunehmen, daB} diejenigen Verhaltungsweisen,
die uns unmittelbar zur Beobachtung kommen und dem
Eindruck der Musikalitit oder dem gegenteiligen zugrunde
liegen, auf gewisse schirfer und tiefer zu ermittelnde psycho-
logische Beschaffenheiten sich zuriickfiihren lassen, .in denen
sie ihren letzten Grund finden. Gelingt es uns, diese Eigen-
tiimlichkeiten zu erfassen, so wiirden wir damit zu einer
Erklirung der Musikalitit gelangen, die im Vergleich zu
der ersteren, die wir etwa eine rein symptomatische nennen
konnen, als die bedeutungs- und wertvollere bezeichnen
diirfen1). Im einen wie im anderen Falle wiirde aber die Ge-
winnung einer moglichst scharfen, festen Definition fiir
den Begriff der Musikalitdt als Aufgabe und Ziel der Unter-
suchung erscheinen.

Aber schon alltigliche Erfahrungen lehren, daB3 der Be-
griff der Musikalitit, wie er sich sozusagen naturgemil
entwickelt und im allgemeinen Sprachgebrauch festgestellt
hat, keine ganz einfache und einheitliche Bedeutung besitzt.
Es ist sicherlich nicht so, daB wir alle Menschen in die zwei
Klassen der Musikalischen und Unmusikalischen reinlich
aufteilen und jeden einwandfrei der einen oder der anderen
Klasse einordnen kénnten. Es ist auch nicht einmal so, daBl
,,musikalisch’ etwa eine bestimmte Eigenschaft bedeutete,
die der eine in hoherem, der andere in geringerem MabBe
besitzt, und daB wir uns alle Menschen nach dem Grade ihrer
Musikalitat in eine Reihe geordnet denken kénnten. In
beiden Fillen wire es eine verhdltnismédfBig einfache Auf-
gabe, das, was wir musikalisch nennen, oder das, wonach
wir den Grad der Musikalitit bemessen konnen, anzugeben

nen. Vgl. dariiber v. Kries: Logik, Grundziige einer kritischen und
formalen Urteilslehre, S. 535. 1916.

1) Im Sinne der allgemeinen Logik wire hier von einer sub-
stituierenden Begriffsbestimmung zu sprechen. Vgl. dariiber
meine Logik, S. 541I.

T*
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und — vielleicht wenigstens mit einer gewissen Willkiir —
festzulegen. Der Umstand, der der Untersuchung ihren Weg
vorzeichnet und der sie zu einer vorzugsweise verwickelten,
aber auch interessanten macht, ist vielmehr der, dafl in dem
gesamten Verhalten gegeniiber der Tonkunst eine ganze
Reihe verschiedener Eigenschaften in Betracht
kommen. Da diese in mannigfaltiger Weise untereinander
kombiniert sein konnen, so ergibt sich eine uniibersehbare
Fiille von Formen und Arten des Musikalischen: der Eine
kann in dieser, der Andere in jener Richtung musikalisch zu
nennen sein, der Eine einen Anderen in gewisser Hinsicht
iibertreffen, in anderen Hinsichten hinter ihm zuriickbleiben.
Es geniigt, hier an zwei Punkte zu erinnern, deren Heraus-
fallen aus den sonstigen Merkmalen der Musikalitit wohl-
bekannt und besonders aufféllig ist. Der eine ist das musi-
kalische Geddchtnis. Wir begegnen nicht selten Per-
sonen, die ein musikalisches Instrument vortrefflich, ja wohl
gar in kiinstlerischer Vollendung spielen, nach iiblichem
MaBstab also als hervorragend musikalisch zu bezeichnen
sind, die es aber trotz ausgiebiger Bemithung nicht dahin
bringen, auch nur ein kleines Stiickchen auswendig zu spielen.
Hier sehen wir also, daB3 die Musikalitit im Punkte des Ge-
dachtnisses fehlt oder versagt. — Ahnlich finden wir oft,
daBl Personeén bei sonst ausgesprochener Begabung der
schopferischen Phantasie, der Fihigkeit zu selbstin-
digen Hervorbringungen voéllig ermangeln, wihrend diese
Fahigkeit hdufig mittelmdBigen Talenten in ansehnlichem
Malle, wenn auch vielleicht nur in der etwas ungeordneten
Form des ,,Phantasierens®, eigen ist. Diese Umstidnde, die
sich leicht vermehren lieBen, sind es nun, die einer Unter-
suchung iiber die Musikalitdt, tiber musikalisches Konnen
und musikalische Veranlagung das eigentlich zu erstrebende
Ziel stecken und den fruchtbaren und ersprieBlichen Weg
vorzeichnen. Nicht darauf wird es ankommen, ein bestimmtes
‘Merkmal aufzufinden und in moglichster Schirfe festzulegen,
nach dem sich beurteilen 14Bt, ob jemand musikaliseh ist oder
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nicht. Vielmehr werden wir versuchen miissen, die zahl-
reichen verschiedenen physiologischen und psychologischen
Eigenschaften, die bei der Beschéftigung mit der Tonkunst
iiberhaupt in Betracht kommen, die verschiedenen Mer k-
male der Musikalitdt moglichst vollstindig zusammen-
zustellen und jedes einzelne nach Wesen und Bedeutung
klarzulegen. Wie weit dabei natiirliche Veranlagung, wie weit
Ausbildung und Entwicklung in Betracht kommen, wie
es sich im ganzen Zusammenhange musikalischer Betitigung
auswirkt und manches andere: das wird fiir jedes dieser
Merkmale zu untersuchen und zu erwigen sein. Auch
werden wir priifen miissen, ob diese Eigenschaften in ihrem
individuellen Auftreten vollkommen voneinander unab-
hingig sind oder ob zwischen ihnen mehr oder weniger feste
Zusammenhdnge bestehen. Dies ist die Aufgabe, der die
nachstehenden Blitter gewidmet sind.

Wir werden erwarten konnen, dabei zu einer Behandlung
gewisser Seiten aus der Psychologie der Musik zu gelangen,
namentlich auch einen gewissen Uberblick iiber die ver-
schiedenen Arten und Formen der Musikalitat zu
gewinnen. Dagegen werden wir nicht hoffen und uns auch
nicht zur Aufgabe stellen diirfen, zu einer ganz scharfen
Definition des Begriffes , musikalisch” zu gelangen. Viel-
mehr miissen wir von vornherein dariiber im klaren sein,
daB es Sache eines mehr oder weniger willkiirlichen Ermessens
ist, ob wir mehr auf die eine oder auf die andere Seite des
musikalischen Kénnens Gewicht legen wollen, und daf3 wir
nur in die Gefahr kommen, uns in einen unfruchtbaren Wort-
streit zu verwickeln, wenn wir in jedem einzelnen Falle eine
Entscheidung dariiber verlangen, ob jemand noch musikalisch
zu nennen sei oder nicht, oder welche von zwei Personen
etwa die musikalischere ist.

Bei einer solchen Aufgabestellung erscheint nun freilich
die an die Spitze gestellte Frage: ,Wer ist musikalisch?
nicht vorzugsweise bezeichnend. Ganz mit Recht hat denn
auch HANSLICK schon darauf hingewiesen, daB diese Frage,
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die BiLLROTH urspriinglich nur fiir den letzten seiner Auf-
sitze, spiter erst fiir die ganze Reihe von Abhandlungen
als Uberschrift gewihlt hatte, eigentlich zu eng erscheint.
Fiir die nachfolgenden Untersuchungen gilt dies in noch
hoherem MaBe. Nichtsdestoweniger habe ich geglaubt, die
BiLLroTHSche Fragestellung wiederum zum Titel wéhlen
zu diirfen. Denn gerade wenn wir erwédgen, wer musikalisch
zu nennen ist, was unter Musikalitdt verstanden wird oder
zweckmiBigerweise verstanden werden muB, werden wir auf
eine Reihe von Tatsachen und Aufgaben gefiihrt, die sich
naturgemdB aus der ganzen Psychologie der Musik heraus-
heben und zu einem einheitlichen Ganzen abrunden.
Versucht man aus dem, was wir im weitesten Sinne des
Wortes Musikalitit nennen, verschiedene Teile oder Seiten
abzusondern, so kann dies nach mancherlei verschiedenen
Gesichtspunkten geschehen. Der belangreichste und fiir
unsere Zwecke fruchtbarste, der daher auch unseren Dar-
legungen zugrunde gelegt werden soll, ist der folgende. Alle
Musik findet letzten Endes ihre Grundlage in gewissen sinn-
lichen Empfindungen, und zwarin Empfindungen des Geh 6rs-
sinnes, die einerseits nach Tonhohe, Stdrke, Klang,
andererseits nach ihren zeitlichen Verhdltnissen in
bestimmter Weise geordnet sind. Die musikalische Be-
tatigung besteht nun aber nicht einfach darin, daB solche
Gehorsempfindungen in uns erzeugt werden. Ganz ebenso
vielmehr, wie wir das auch bei den anderen Sinnen antreffen,
schlieBen sich an das einfache, unmittelbar durch die duBBeren
Einwirkungen Gegebene weitere Folgen an. Wir pflegen
in" diesem Sinne wohl von einer psychologischen Ver-
arbeitung des von Haus aus gegebenen Empfindungs-
materials zu sprechen. Ahnlich wie bei allen anderen Sinnen
bestehen auch hier die einfachsten psychologischen Ver-
arbeitungen zunichst in der Unterscheidung des Ungleichen,
der Zusammenfassung des Ubereinstimmenden oder Ahn-
lichen, der geddchtnismidBigen Festhaltung des ein- oder
mehrmals Erlebten, der Wiedererkennung usw. Diese Ver-



Intellektuelle und geftihlsmaBige Musikalitét. i

arbeitungen sind es, vermoge deren die Sinnesempfindungen
die Grundlage unseres gesamten Erfahrungswissens abgeben.
Was hier an seelischen Vorgidngen in Betracht kommt, be-
wegt sich im Gebiete des Empfindens und Wahrnehmens,
des Vorstellens, Denkens, kurzum im Gebiete des Intellek-
tuellen, wie wir zusammenfassend zu sagen pflegen. Lehrt
die Erfahrung, daB in Bezug auf diesen ganzen Komplex
seelischen Geschehens Verhalten und Befihigung verschie-
dener Personen groBe individuelle Unterschiede darbietet,
so konnen wir hier von einerintellektuellen Musikalitdt
sprechen. — Abgesehen von den besprochenen intellektuellen
Verhiltnissen ist die Musik mit unserem Gefiihlsleben
verflochten. Eine Musik kann unser Wohlgefallen oder unser
MiBfallen erregen, wir konnen uns von ihr angezogen oder
abgestoBen fithlen; wir konnen sie nicht allein schon oder
unschon, sondern” auch bedeutend, interessant oder lang-
weilig, leer, trivial finden usw. Die hier vorliegenden psycho-
logischen Betitigungen gehoéren dem Gebiete der Wert-
urteile an, und zwar sind die musikalischen Gebilde der
Gegenstand dsthetischer Werturteile. In engstem Zu-
sammenhang hiermit stehen aber andere Formen, in denen
die Musik in unser Gefiihlsleben eingreift. Wir fithlen uns
durch eine Musik heiter oder traurig gestimmt, erhoben oder
niedergedriickt, erschiittert und erregt oder friedevoll be-
ruhigt, zu tatkrdftiger Leistung angespornt oder zu triume-
rischer Untitigkeit gestimmt. Was wir hier in Verbindung
mit der Musik auftreten sehen, rechnen wir in das psycho-
logische Gebiet der Emotionen. Auch in den das Gefiihls-
leben betreffenden Hinsichten finden wir nun bekannter-
mafBen die groBten individuellen Verschiedenheiten. Wihrend
manche Personen durch Musik in héchstes Entziicken versetzt
oder auch in anderem Sinne aufs lebhafteste erregt werden
konnen, gibt es andere, denen solche Wirkungen iiberhaupt
fremd sind, die sich der Musik gegeniiber kiihl und indifferent
oder-sogar ablehnend verhalten. So konnen wir der intellek-
tuellen Seite der Musikalitdt eine andere gegeniiberstellen,
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die als die gefithlsmédBige zu bezeichnen ware. Wihrend
nun aber die rein intellektuellen seelischen Vorgidnge ein
relativ einheitliches und gut abgegrenztes Gebiet darstellen,
umfassen die an der Musik beteiligten nicht-intellektuellen
seelischen Erscheinungen mancherlei sehr Verschiedenes.
Schon die soeben erwidhnten Beispiele geben namentlich
AnlaB3, das rein Emotionelle und die dsthetischen
Werturteile auseinanderzuhalten. Die Frage, in welchen
Beziehungen diese beiden Dinge untereinander stehen, wird
uns spdter besonders eingehend zu beschdftigen haben.
Vorderhand wollen wir nur feststellen, da3 es von den tat-
sichlichen psychologischen Verhiltnissen nur ein unbe-
stimmtes und wenig bezeichnendes Bild gibt, wenn wir neben
der intellektuellen von der ,,gefiihlsmidBigen” Musikalitét
sprechen. . Aber es ist freilich schwer, einen dhnlich kurzen,
das Gemeinte ganz zutreffend charakterisierenden Ausdruck
zu finden. Ich will daher im folgenden der intellektuellen
die emotionell - 4sthetische Seite der Musikalitidt gegen-
iiberstellen. Doch mag es gestattet sein, an Stelle dieses
etwas umstindlichen Ausdrucks auch den kurzen der
gefithlsmidBigen Wirkung der Musik und der gefiihls-
madfBigen Musikalitdt gelegentlich, wo MiBverstind-
nisse nicht zu befiirchten sind, der Kiirze halber zu
benutzen.

Noch in einer anderen Beziehung wollen wir von dem durch
die BirLLroTHsche Fragestellung vorgezeichneten Wege
abweichen. Durch die Frage: ,,Wer ist musikalisch ?“ werden
sogleich die individuellen Unterschiede in den Mittelpunkt
des Interesses geriickt. Es erscheint ratsam, der Unter-
suchung von vornherein eine groBBere Allgemeinheit zu geben
und zu fragen, welche, teils intellektuellen, teils
gefiihlsmdBigen Wirkungen durch die Musik in
unserer Seele hervorgerufen werden. Fiir die Frage,
inwiefern diese Wirkungen individuell ungleich sein kénnen,
wodurch sich der Musikalische vom® Unmusikalischen unter-
scheidet, gewinnen wir hierdurch eine breite und systematisch
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geordnete Unterlage, die eine vollstindige Beantwortung er-
leichtert. Es erscheint aber zweckmiBiger, diesen Gegenstand
spiter in einem ihm besonders gewidmeten Kapitel, dem 5., zu
behandeln.

Wie oben schon angedeutet wurde, konnen wir aus dem,
was im weitesten Sinne als Musikalitdt bezeichnet wird, unter
mancherlei verschiedenen Gesichtspunkten einzelne Teile
oder verschiedene Seiten aussondern. So erscheinen denn
auch neben der Trennung der intellektuellen und der &sthe-
tisch-emotionellen Musikalitdt noch mancherlei andere dhn-
liche Betrachtungen zuldssig. Wenn wir unseren folgenden
Untersuchungen die genannte Unterscheidung zugrunde
legen, so hat das seinen Grund darin, daB gerade diese an
allgemeinste und weittragendste Verhiltnisse unseres Seelen-
lebens ankniipft. Doch méchte ich in Kiirze gleich hier auf
eine andere, der alltiglichen Betrachtung naheliegende und
zweifellos auch in hohem Grade bedeutungsvolle Zerglie-
derung der Musikalitdt hinweisen. Wir sind bei unserer
Charakterisierung sowohl der intellektuellen wie der emo-
tionell-dsthetischen Musikalitit wenigstens in erster Linie
davon ausgegangen, daB Musik gehoért wird, und haben
die psychologischen Erfolge ins Auge gefaft, die sich an das
Ho6ren von Musik ankniipfen. Das Verhalten des mit der
Musik befaBten Subjektes ist hierbei also ein rezeptives.
Wir kénnen dem das produktive gegeniiberstellen, wie es
uns in hochster Form beim Ersinnen und Gestalten musi-
kalischer Gebilde, bei der Komposition, dhnlich aber
auch schon beim sogenannten Phantasieren entgegentritt.
Die Betitigungen, um die es sich hierbei handelt, rechnen
wir der Einbildungskraft, der schopferischen Phantasie in
erster Linie zu. Dal es sich auch hier um eine besondere
Seite der Musikalitdit handelt, geht schon daraus hervor,
daB, wie oben angefiihrt, diese Befihigung in ihrem Auftreten
eine gewisse Unabhingigkeit von den anderen Merkmalen
der Musikalitdt tatsdchlich erkennen 1ldBt. Unzweifelhaft
ist auch die Unterscheidung rezeptiver und produktiver
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Musikalitit von groBer und weitverzweigter Bedeutung.
Trotzdem ist es mir nicht ratsam erschienen, von vornherein
den ganzen Gang unserer Betrachtung nach ihr zu orientieren.
Vielmehr glaube ich, dal die Sonderung der intellektuellen
und der emotionell-dsthetischen Musikalitdt hier den Vorzug
verdient. Im Verlauf unserer Darlegungen wird sich dies
noch deutlicher herausstellen. Allerdings aber versteht sich,
daB wir nicht umhin kénnen werden, uns mit dem Unter-
schiede der rezeptiven und der produktiven Seite in unserem
musikalischen Verhalten eingehend zu beschiftigen, was an
passender Stelle, insbesondere im Kapitel 5, geschehen wird.
Gleich hier sei schlieBlich erwdhnt, da die Betrachtung,
deren Gang wir hier vorldufig skizzierten, in vielen Hinsichten
zu erginzen und zu vervollstindigen sein wird. Es sei hier
nur an die reproduktive Tdtigkeit erinnert, die darin be-
steht, daB wir die von einem Anderen geschaffene Musik
ausfithrend zu Gehor bringen. Hier greifen rezeptive und
produktive Leistung in eigenartiger Weise ineinander. Eine
Reihe solcher Erginzungen soll in zwangloser Aneinander-
reihung im SchluBkapitel gegeben werden.



Erstes Kapitel.
Intellektuelle Verarbeitung des Gehérten.

Wenn wir in ganz allgemeiner Weise die intellektuelle
Verarbeitung und Verwertung sinnlicher Eindriicke ins Auge
fassen, so konnen wir als die einfachste und grundlegende
Leistung die Unterscheidung des Ungleichen vor-
anstellen?). Es ist eine der wichtigsten Tatsachen der
Sinnesphysiologie, daBl dieser Unterscheidung iiberall be-
stimmte Grenzen gesteckt sind. Wenn wir den Unterschied
zweier Farben, zweier Helligkeiten, zweier Tone usw. geringer
und. geringer machen, so kommen wir an eine Grenze, bei der
der Beobachter die beiden Empfindungen fiir gleich hilt,
also nicht anzugeben vermag, ob von zwei aneinander-
stoBenden Feldern das rechte oder das linke heller, ob von
zwei nacheinander gehorten Tonen der erste oder der zweite
der hohere ist. Wir bezeichnen die an der Grenze der Er-
kennbarkeit stehenden Unterschiede als Schwellenwerte,
speziell als Unterschiedsschwellen, und sprechen in
diesem Sinne von einer Unterschiedsempfindlichkeit fiir
Helligkeiten, fiir Tonhohen usw. Die Unterschieds-
empfindlichkeit steht im umgekehrten Verhidltnis zu
den Schwellenwerten: je geringer die eben noch wahrnehm-
baren Unterschiede sind, um so héher werden wir die Unter-
schiedsempfindlichkeit bewerten. Die Tatsache, dafl jeder
Unterschied einen bestimmten Mindestwert erreichen mub,
um erkennbar zu werden, hingt offenbar mit ganz allgemeinen

1) In seiner Rede,,Uber die Arten und Stufen der Intelligenz‘* be-
handelt RUMELIN, in geistreicher Ankniipfung an dig Etymologie
und Bedeutung des Wortes ,,Gescheit’’ die Fahigkeit des Unterschei-
dens als die maBgebendste und wichtigste Grundlage unseres ganzen
Erkennens. Reden und Aufsitze, dritte Folge, Freiburg und Leipzig
1894. S. 148.
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physiologischen Verhiltnissen zusammen, die freilich in
ihrem letzten Grunde vorderhand noch dunkel sind. — Die
Erfahrung lehrt ferner, daB fiir jedes Sinneswerkzeug auch
der einzelne Reiz eine gewisse Mindeststidrke besitzen muB,
um iberhaupt eine merkbare Empfindung hervorzurufen.
Wir sprechen demgemiafl auch von absoluten Schwellen-
werten, die wir den Unterschiedsschwellen gegeniiber-
zustellen pflegen, und einer absoluten Empfindlichkeit.
Ein Schall mu3, um hoérbar zu sein, unserem Ohr einen
Energiewert von mindestens 5-10-'® Erg in der Sekunde
zufiithren; ein Licht von bestimmter Stirke und Ausdehnung
wird unsichtbar, wenn wir die Zeit seiner Einwirkung auf
das Auge unter einen gewissen Wert vermindern. Ganz ent-
sprechenden Tatsachen begegnen wir iibrigens auch in der
Funktion unserer Bewegungsorgane. Auch der Muskel
beantwortet eine duBere Einwirkung, einen Reiz, mit einer
Bewegung nur dann, wenn jener AnstoB einen gewissen,
wiederum als Schwelle zu bezeichnenden Stirkegrad erreicht.
Der ,,unterschwellige’ Reiz bleibt unwirksam.

Die enge Beziehung gewisser Unterscheidungsfahigkeiten
zur Musikalitit leuchtet ohne weiteres ein. So wird die
Befihigung, rein zu singen oder zu spielen, offenbar an
die Unterscheidungsfahigkeit fiir Tonh6hen gekniipft
sein. Diese bildet die Grundlage dessen, was wir als ein
gutes oder feines musikalisches Geho6r bezeichnen.
Wir werden uns spiter genauer damit zu beschiftigen haben.

Dem Unterscheiden koénnen wir als eine zweite Klasse
intellektueller Leistungen all das anreihen, was wir dem
Gedachtnis, der erinnernden Aufbewahrung und
Festhaltung zurechnen. Die fundamentale Tatsache, auf
der alle diese Erscheinungen beruhen, ist die, daB3 jedes Emp-
finden im Zentralnervensystem eine Dauerverinderung,
eine ,Spur zuriicklaBt. Auch hier haben wir es mit einer
Eigenschaft des Zentralnervensystems zu tun, die von grund-
legender Bedeutung ist, und die wir vorderhand nur als
eine Tatsache von allgemeinster Bedeutung feststellen,
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nicht aber auf ihre letzten Griinde zuriickzufiihren ver-
mogen 1),

Die Erinnerungsspuren, die von irgendwelchen erlebten
Sinneseindriicken zuriickbleiben, kénnen in doppelter Weise
in Erscheinung treten. Die einfachste Form ist die, daB,
wenn wir eine Empfindung haben, die wir schon ein- oder
mehrmals in genau der gleichen oder wenigstens dhnlicher
Weise erlebt haben, sie uns den Eindruck des Bekannten
macht. Nicht mit Unrecht hat man von einem Bekannt-
heitsgefiihl gesprochen. Wir koénnen beim Horen einer
Glocke von bestimmtem eigenartigen Klange, beim Horen
einer menschlichen Stimme den lebhaften Eindruck haben,
diesen Glockenklang, diese Stimme schon gehért zu haben.
Von weit groBerer Bedeutung in unserem Seelenleben iiber-
haupt, speziell auch bei aller musikalischen Betitigung,
ist aber diejenige Form des Gedichtnisses, die man als eine
assoziative bezeichnen kann. Wenn ich eine Stimme hore
und erkenne, daBl es eine bestimmte, mir bekannte Person
ist, die spriclit, so ist hier.an die Gehdrsempfindung nicht nur
der allgemeine Eindruck des Bekannten gekniipft, sondern
es taucht zugleich die Erinnerung an die betreffende Person-
lichkeit, ihren Namen, ihr Aussehen u. a.in uns auf.

Hierhin gehoért auch jene Form des musikalischen
Gedédchtnisses, die unsaus alitaglicher Erfahrung vorzugs-
weise geldufig ist. Ein musikalisches Gebilde, ein ganzes
Musikstiick oder das Bruchstiick eines solchen, eine einzelne
Melodie, ein Motiv, sind uns in dem Sinne bekannt, daB,
wenn wir den Anfang desselben horen oder vorstellen, als-

1) In einem geistreichen und viel beachteten Vortrag hat
E. HErING darauf hingewiesen, daB ahnliche Erscheinungen, die
Erhaltung von ,,Spuren’ einer Einwirkung, die Ankniipfung von
Dauerverinderungen an die Funktion, bei fast allen Organen an-
zunehmen sind. Er hat darauthin vom Gedichtnis als einer ,,all-
gemeinen Funktion der organisierten Materie gesprochen. HERING,
Uber das Gedichtnis als eine allgemeine Funktion der organisierten
Materie (OstwaLDs Klassiker der exakten Wissenschaften, Nr. 148),
Leipzig 1912.
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dann in zeitlichem AneinanderschluB die folgenden Teile
sich anreihen, sei es nun, daf3 wir das ganze Gebilde nur in
der Vorstellung an uns voriiberziehen lassen, sei es, daB wir
es ausfithrend (singend oder auf einem Instrumente spielend)
tatsdchlich zu Gehor bringen. Hier ruft also offenbar jedes
Stiickchen des Erinnerungsbildes das ihm zeitlich folgende
hervor, so da das ganze als eine kiirzere oder lingere (oft
sehr lange) Kette von Gehorsvorstellungen zur Erscheinung
kommt.

Den obigen Vorbemerkungen entsprechend haben wir
Unterscheidung und Gedédchtnis als die Hauptpunkte
aller intellektuellen Verarbeitung ins Auge zu fassen. Ver-
suchen wir auf dieser Grundlage die intellektuelle Musikalitit
des genaueren zu analysieren, so stoBen wir sogleich auf eine
andere Tatsache der Sinnesphysiologie, die gleichfalls inso-
fern von allgemeiner Bedeutung ist, als sie nicht bloB die
Verhiltnisse der Musik oder tiberhaupt des Gehorssinnes,
sondern alle Sinne in #hnlicher Weise betrifft. Uberall
sondert sich das Empfindungsmaterial im engeren
Sinne (Farbe und Helligkeit beim Gesichtssinn, Tonhohe,
Klang, Tonstirke beim Gehor) von den rdumlichen und
zeitlichen Anordnungen, in denen das Empfundene
gegeben ist. Wie nun beim Gesichts- und Tastsinn als den
Haupttrigern der rdumlichen Wahrnehmung, die 6rtlichen
Bestimmungen in den Mittelpunkt des Interesses geriickt
sind, so ist beim Gehdorssinn die Auffassung der zeitlichen
Verhdltnisse von besonderer Bedeutung. Pflegen wir
doch mit Recht das Ohr als unser Organ fiir den Zeitsinn
par excellence zu bezeichnen, dhnlich wie am Raumsinn in
erster Linie das Sehorgan, daneben auch die Tastorgane und
einige andere beteiligt sind.

Auch in der Musik ist, wie bekannt, die zeitliche Form,
in der die Gehoérsempfindungen erzeugt werden, von aller-
grofter Bedeutung. Ich will daher hier sogleich die dem-
Gehorssinn eigene Befdhigung fiir die Unterscheidung und
geddchtnismiBige Festhaltung zeitlicher Verhiltnisse an die
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Spitze stellen und erst danach das Material der Empfindung
im ehgeren Sinne, die tonalen Verhédltnisse (Tonhéhe,
Tonstédrke u. a.) ins Auge fassen. Die zeitliche Form, in
der irgendwelche Empfindungen gegeben sind, deckt sich
etwa mit dem, was wir auch als den Rhythmus zu be-
zeichnen pflegen. Und was wir den ,,Sinn fiir Rhythmus”
oder ,rhythmisches Gefiihl”“ nennen, bedeutet die Be-
fihigung fiir die hier in Rede stehenden Leistungen oder
findet wenigstens in ihnen seine Grundlage.

Dabei mufl freilich beachtet werden, da8 die Bedeutung des
Wortes Rhythmus keine ganz feststehende ist und sich im Laufe der
Zeit erweitert hat. Urspriinglich ist das Hauptgewicht darauf gelegt
worden, daB sich irgend etwas inregelmidBiger Folge wieder-
holt. Der Verfasser des Artikels ,,Rhythmus‘‘ in einer der bekannten
grofen Enzyklopidien sagt z. B.:,,Rhythmus im allgemeinen ist jede
taktmiBig abgemessene Bewegung, welche durch regelmiBige Wieder-
kehr von Gegensitzen entsteht1). In diesem engeren Sinn wird das
Wort auch gegenwartig z. B. in der Biologie nicht selten benutzt.
Wir sprechen von rhythmischen Bewegungen und meinen damit
solche, die sich in regelmiaBiger Weise wiederholen. Der Begriff des
Rhythmischen wiirde hier mit dem zusammenfallen, was in der Mathe-
matik als periodisch bezeichnet wird. Im Laufe der Zeit hat es
sich jedoch mehr und mehr eingebiirgert, jede bestimmte zeitliche
Form als einen Rhythmus zu bezeichnen. So kénnen wir denn auch

: o S— e S —
z. B. die Tonfolge —oe—oder —gga—4 , den Daktylus

oder den Ionicus a minore als einen bestimmten Rhythmus
bezeichnen, wihrend, wenn wir an der engeren Bedeutung fest-
halten, zu sagen wire, daB hier allerdings eine bestimmte zeitliche
Form vorliegt, der aber, eben weil sie keine Wiederholungen aut-
weist, nichts Rhythmisches innewohnt. — Hier soll das Wort Rhythmus
stetsin dem weiteren Sinne gebraucht werden, daf3 es iiberhaupt eine
bestimmte zeitliche Form bedeutet.

Im Zusammenhang mit allgemeineren Aufgaben hat die
Sinnesphysiologie Erfahrungen auch {iiber die Auffassung
der zeitlichen Verhiltnisse, speziell bei Gehdrsempfindungen,
gemacht. Sie ist dabei naturgemiB und mit Recht bestrebt
gewesen, diese Erscheinungen zunichst unter moglichst ein-
fachen Bedingungen zu studieren, ist aber dabei zu mancher-
lei Ergebnissen gelangt, die auch im Hinblick auf musika-

1) Meyers Konversationslexikon, 4. Aufl. Bd. 13, S. 799.
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lische Verhéltnisse von Interesse sind. Von grundlegender
Bedeutung ist dabei die Tatsache, dal wir ohne Schwierigkeit
in der Lage sind, die Auffassung der zeitlichen Verhaltnisse
fiir sich, ohne die Einmischung sonstiger Empfindungs-
unterschiede zu priiffen. Wenn wir in gewohnlicher Weise
eine Melodie horen, so ist freilich stets der Eindruck, den wir
erhalten, neben den zeitlichen Formen auch noch durch
tonale Verhiltnisse, die Unterschiede in der Tonhohe, Klang-
art, Stirke der aufeinanderfolgenden Téne bestimmt. Wir
konnen aber leicht diese Unterschiede ausschalten, indem
wir lediglich eine Gehorsempfindung von genau der gleichen
Art, einen kurz dauernden Ton von bestimmter Hoéhe oder
ein Gerausch von stets derselben Beschaffenheit wiederholen,
aber in bestimmter zeitlicher Form zu Gehor bringen.

Die einfachste Aufgabe, von der die sinnesphysiologische
Untersuchung hier auszugehen pflegt, ist die quantitative
Vergleichung zweier durch genau die ndmlichen
Gehorsempfindungen begrenzter Zeitstrecken.

Die Bedingungen solcher Versuche konnen dabei noch
sehr mannigfaltig gestaltet werden. Die einfachste Form ist
die, daB zunichst zwei Reize A und B, alsdann nach lingerem
oder kiirzerem Zwischenraum zwei weitere Reize C und D
gegeben werden, wobei die Aufgabe ist,zu erkennen, ob die
Intervalle AB und CD gleich oder verschieden sind. LBt
man, wie VIERORDT tat, den Rhythmus zweier Metronome
vergleichen, wobei man erst von dem einen, dann vom anderen
eine Anzahl von Schligen hort, so kann man dies als eine
vervielfiltigte Darbietung beider Intervalle ansehen. Be-
sonders giinstig sind die Bedingungen, wenn die beiden zu
vergleichenden Intervalle in regelmaBiger Abwechslung ge-
geben sind. Dahin gehort als eine der einfachsten Aufgaben
die, zu erkennen, ob die Schlidge einer Pendeluhr sich in
gleichen Zwischenrdumen folgen, oder ob die Uhr, wie man
zu sagen pflegt, ,hinkt", d. h. ob jeder Rechtsschlag genauin
die Mitte des voraufgehenden und des folgenden Linksschlages
fillt oder nicht. — Untersuchungen dieser Art haben heraus-
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gestellt, daB der akustische Zeitsinn unter geeigneten Be-
dingungen eine sehr betrdchtliche Genauigkeit erreichen
kann. VIERORDT lieB in der eben erwdhnten Weise zwei
Metronomrhythmen vergleichen und fand, da8 bei Rhythmen
von 196 in der Minute bei einem Unterschied von 3,89, be-
reits 9o 9, richtiger Urteile erhalten wurden. Noch sehr viel
groBer ist die Genauigkeit, mit der das ‘Abweichen eines
Rhythmus vom genauen Alternieren, also ein Hinken, wahr-
genommen werden kann. So fand z. B. AcazzotTi, daB
unter den giinstigsten Bedingungen die Einstellung einer
Reizfolge auf genaues, nicht hinkendes Alternieren mit einem
mittleren Fehler ausgefithrt werden kann, dernur o,5 %,der gan-
zen Periode betrdgt !). —Von Interesse gerade auch im Hinblick
auf unsere Auffassung musikalischer Gebilde ist ferner die
Art, wie wir unbewuBt und sozusagen instinktiv bei der Ver-
gleichung von Zeitstrecken zu Werke zu gehen pflegen?).
Es wurde namentlich von ScHUMANN hervorgehoben, daf3
ein besonderes Verfahren wenigstens sehr vielfach eingehalten
wird, bei dem eine bestimmte Einstellung der Auf-
merksamkeit oder der Erwartung als der springende
Punkt bezeichnet werden kann. Haben wir zwei Gerdusche
AB in einem bestimmten zeitlichen Abstand gehort, so haben
wir im allgemeinen dieses Intervall als bestimmten Zeitwert
aufgefalit, den wir im Gedéchtnis festzuhalten vermoégen.
Wenn nun mit einem dritten Reiz C das folgende, mit jenem
zu vergleichende Intervall beginnt, so kdnnen wir unsere
Aufmerksamkeit mit groBer Genauigkeit auf denjenigen
Zeitpunkt einstellen, der so lange hinter C liegt wie B hinter A.
Wir bemerken alsdann, ob das Signal genau in dem Zeit-
punkt eintrifft, in dem wir es erwarten, oder verfriiht oder
verspatet.

Eine etwas andersartige aber noch bedeutungsvollere
Rolle spielen derartige ,,Einstellungen® bei der Auffassung
langerer Intervalle. Schon bei Zeitstrecken, die den Betrag

1) Vgl. v. Krigs, Allgemeine Sinnesphysiologie. S. 170.
2) Ebenda S. 171.

v. Kries, Wer ist musikalisch? 2
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einer Sekunde iibersteigen, mehr noch bei solchen, die das
Doppelte, Drei-, Vierfache davon erreichen, ist leicht zu be-
merken, daB3 wir sie nicht wohl oder doch nur sehr ungenau
als Ganzes aufzufassen vermoégen. Wir erreichen eine gréere
Genauigkeit, indem wir sie irgendwie einteilen, also als
die zwei-, drei-, viermalige Wiederholung einer kleineren Zeit-
strecke auffassen. Besonders auffillig macht sich das darin
bemerklich, daB wir eine Zeitstrecke von solchem Betrage
nur auBerst unvollkommen behalten, wenn sie uns nur ein-
mal geboten wird. Darauf beruht es, daB wir z. B. das Zeit-
maf eines Musikstiickes nur sehr unsicher aufzufassen im-
stande sind, wenn das Stiick mit einzelnen, durch lange
Zwischenrdume getrennten Tonen beginnt. Wir miissen uns
dann diese relativ langen Zwischenrdume erst versuchs-
weise irgendwie einteilen, und erhalten so einen in kleineren
Zeitwerten gegebenen Rhythmus. Dann aber miissen wir
priifen, ob ein folgender Ton auf den hiernach zu erwartenden
Zeitpunkt trifft, miissen danach evtl. jenen zuerst versuchs-
weise angenommenen Rhythmus einmal oder einige Male korri-
gieren, und gelangen so schlieBlich zu einer genaueren Auf-
fassung der groBeren Zeitwerte.

Von besonderem Interesse ist nun die Frage, wie wir bei
dieser Einteilung einer groBeren Zeitstrecke eigentlich ver-
fahren; wodurch sind die einzelnen Teile, in die wir sie zer-
legen, voneinander getrennt? — Der physiologisch einfachste
und vielleicht auch der hidufigste Fall ist der, daB3 dies durch
die Ausfiihrung irgendwelcher passender Bewegungen ge-
schieht. Wir schlagen uns den Takt durch leises Wippen
eines FuBes oder der Hand; oder wir zdhlen, wenn nicht laut,
so doch mit leichten Bewegungen der Sprechwerkzeuge, die
die Hervorbringung der Sprachlaute andeuten. Eine voll-
stindigere Beobachtung diirfte indessen doch lehren, daB es
der Ausfithrung wirklicher, selbst sehr geringfiigiger Be-
wegungen keineswegs bedarf, dal vielmehr der gleiche Er-
folg auch durch physiologische Vorgidnge ganz anderer Art
erreicht werden kann. Sehr hiufig wird es sich auch hier nur
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um Einstellungen, vorbereitende Dispositionen, handeln,
die den vorhin erwidhnten Einstellungen der Aufmerksambkeit
dhnlich sind. Auch sie bedeuten eine gewisse Betdtigung.
Man kann diese Befdhigung, irgendwelche psychischen Vor-
ginge, besonders das Aussenden von Bewegungsantrieben,
in bestimmter Weise zeitlich anzuordnen, als eine aktive
Seite des Zeitsinnes bezeichnen und sie dem rein rezeptiven
Verhalten gegeniiberstellen. Es ist dann also zu beachten,
daB bei der Vergleichung von Zeitstrecken sehr hdufig rezep-
tive und aktive Seite des Zeitsinnes in eigenartiger Weise
ineinandergreifen.

Nur in den einfachen Fillen, die wir im sinnesphysiolo-
gischen Versuch priifen, 1aBt sich die Genauigkeit der Ver-
gleichung von Zeitwerten durch zahlenmiBige Angaben fest-
legen. Gerade bei den verwickelteren Verhiltnissen musi-
kalischer Gebilde fehlt es aber nicht an Erscheinungen, in
denen eine jedenfalls erstaunlich grofe Genauigkeit solcher
Vergleichungen zur Erscheinung kommt. Ihr Ergebnis ist
dann freilich nicht das einfache Urteil, daB eine Strecke AB
groBer (oder Kkleiner) sei als eine andere CD. Es besteht
vielmehr in eigenartigen Gesamteindriicken, die wir in figiir-
licher Weise mit gewissen schon der dsthetischen Beurteilung
sich anndhernden Begriffen zu bezeichnen gewohnt sind.
Man erinnere sich des Eindrucks, den wir erhalten, wenn auf
einem Musikinstrument ein Lauf, etwa eine Tonleiter aus-
gefithrt wird. Die genaue GeichmidBigkeit der zeitlichen
Zwischenrdume zwischen je zwei aufeinanderfolgenden Tonen
erzeugt den wohlbekannten Eindruck, den wir als das schone
Perlen des Laufes bezeichnen und als Ergebnis einer sorgsam
ausgebildeten Technik bewundern und schitzen. Sicher sind
es wohl auBerordentlich geringfiigige Abweichungen von der
strengen GleichmiBigkeit der Folge, die das Entstehen dieses
Eindrucks verhindern, und bei denen wir dann wohl von
einem Schwanken, einer Unebenheit zu sprechen pflegen.

Ganz das ndmliche wie fiir die gleichmidBige Folge von
Ténen gilt auch fiir die komplizierten zeitlichen Formen,

2%
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die unsere musikalischen Gebilde besitzen. Die Musik der
Kulturvolker zeigt hier als beherrschende Erscheinung das,
was wir als den Takt zu bezeichnen pflegen. Er besteht
darin, daB8 das musikalische Gebilde in Abschnitte von
gleichem Zeitwert gegliedert ist. Wenn die Gliederung in
eine Anzahl gleicher Zeitabschnitte, Takte, erkennbar sein
soll, so muB3 das AbschlieBen des einen und der Anfang eines
neuen irgendwie markiert sein. Im allgemeinen geschieht
dies durch vermehrte Stdrke, Akzentuierung desjenigen
Tones, mit dem der neue Takt anfingt. Er wird bekanntlich
daraufhin als der gute Taktteil bezeichnet. Insofern ist
also in der Regel eine Differenzierung der Tonstirken mit
der zeitlichen Form verflochten. Indessen ist die Markierung
des guten Taktteils durch eine vermehrte Tonstdrke keines-
wegs unerldBlich. Sie kann auf mancherlei andere Weise
geschehen. Ja, es kann der Fall sein, daB in den betreffenden
Zeitpunkten Tone gar nicht wirklich zu Gehor gebracht,
sondern nur in der Einbildungskraft vorgestellt werden,
wie das z. B. bei den sogenannten Synkopen der Fall ist.

Ferner werden neue Zeitstrecken dadurch erhalten, daf3
eine zum Ausgang genommene in eine Anzahl gleicher Teile
geteilt oder eine Anzahl von Malen wiederholt, Bruchteile
oder Vielfache eines urspriinglichen Zeitmafles gebildet werden.
In der Regel handelt es sich dabei um Verhiltnisse, die durch
kleine ganze Zahlen bestimmt sind, die Hilfte, das Drittel
oder Viertel, das Doppelte, Drei- und Vierfache.

Die unsere ganze Tonkunst beherrschende Form
erfordert also in unbegrenzten Mengen ganz be-
stimmte GréBenbeziehungen der in jedem musi-
kalischen Gebilde enthaltenen und durch seine
einzelnen- Tone abgegrenzten Zeitstrecken!). Die

1) Welches freilich die zu vergleichenden Strecken sind, das ist
vielfach Sache einer verstindnisvollen Auffassung und einer er-
ganzenden Einbildungskraft. Wir werden auf diese Verhiltnisse, da
sie mit der dsthetischen Bedeutung des Rhythmus untrennbar zu-
sammenhdngen, erst an spéaterer Stelle eingehen.
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Genauigkeit, mit der wir {iberhaupt Zeitstrecken zu ver-
gleichen vermdogen, wird also auch in der Sicherheit zum Aus-
druck kommen, mit der wir die taktmiBige Gestaltung und
Abweichungen von derselben erkennen. Eine zahlenmiBige
Bestimmung der hier zu erreichenden Genauigkeit ist selbst-
verstiandlich nicht wohl moglich. Sicherlich aber ist sie viel-
fach eine sehr grofe.

Auch in mancherlei anderer Weise kommt die grofle
Feinheit, mit der wir die zeitliche Anordnung gehorter Téne
auffassen, zur Erscheinung, so z. B.in der Unterscheidung
des Legato- und Staccato-Spiels. Hier handelt es sich um
geringfiigige Unterschiede in den zeitlichen Verhiltnissen
der aufeinanderfolgenden Tone, die sich aber in den isthe-
tischen Wirkungen sehr bemerklich machen. Wir werden
wegen dieser letzteren Beziehungen an spéteren Stellen wieder-
holt darauf zuriickzukommen haben?).

Es ist hier nur von denjenigen 4sthetischen Eindriicken die Rede
gewesen, die an die strenge Einhaltung gewisser vorzugsweise ein-
facher und mathematisch detinierbarer GréBenverhiltnisse zwischen
verschiedenen Zeitstrecken gekniipft sind. Doch sei gleich hier
darauf hingewiesen, daf3 vielfach und in besonders bemerkenswerter
Weise ein dsthetischer Eindruck sich an gewisse Abweichungen
von jenen mathematisch prézisierten RegelmiBigkeiten kniiptt.
Eine mathematisch definierbare Form 148t sich am einfachsten und
in héchster Genauigkeit erzielen, wenn wir musikalische Gebilde
durch mechanische Vorrichtungen zu Gehér bringen. Wenn wir im
Gegensatz zu solcher maschinenmaBigen Musik den Klang z. B.
schon einer einfachen Tonleiter, wie sie von der Hand eines feinen
Kiinstlers hervorgebracht wird, belebt, beseelt, durch-
geistigt nennen, so beruht das auf den sehr geringen Modifikationen
des mathematischen Schemas, die absichtlich und gemiB einem
dsthetischen Ideal verwirklicht werden. Wir werden indessen auf
diesen Gegenstand erst an spaterer Stelle im Zusammenhang mit den
asthetischen Wirk ngen der Musik einzugehen haben.

Ehe ich mich der anderen Aufgabe des musikalischen
Zeitsinnes, der Wiedererkennung rhythmischer Formen
zuwende, sei hier noch kurz einer Leistung gedacht, die
zwischen dieser und den bisher besprochenen GroéBenver-
gleichungen eine gewisse Mittelstellung einnimmt. Es handelt

1) Im 3.und 6. Kapitel.
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sich hier um die Auffassung absoluter Zeitwerte, also
des ,,Tempos”, der Geschwindigkeit, in der ein ganzes
musikalisches Gebilde vorgestellt oder zu Gehor gebracht
wird. Durch die Verdnderung des Tempos werden die simt-
lichen in dem betreffenden Gebilde enthaltenen Zeitstrecken
vergroBert oder verkleinert, jedoch alle in demselben Ver-
hiltnis, so dal die GréBenbeziehungen aller Teile unterein-
ander unveridndert bleiben. Wenn wir das Tempo beurteilen,
in dem wir ein uns bekanntes musikalisches Gebilde horen,
so kénnen wir das als eine Vergleichung der in unserer Emp-
findung gegebenen Zeitwerte mit den in der Erinnerung
aufbewahrten absoluten Zeitwerten betrachten. Die Féhig-
keit, die Tempi zu beurteilen, hingt also jedenfalls damit zu-
sammen, daB wir bestimmte Erinnerungsbilder absoluter
Zeitwerte besitzen. Es ist nur ein etwas andersartiger
Gebrauch der nidmlichen Fidhigkeit, wenn wir ein sicheres
Bild von dem Zeitwert z. B.einer Sekunde haben, etwa
einen Sekundentakt schlagen konnen, oder wenn wir bei
einem gehorten Rhythmus angeben, wie viele Einzeleindriicke
auf die Minute kommen. — Auch hier ist es kaum moglich,
fiir die Leistung, namentlich gegeniiber musikalischen Ge-
bilden, eine zahlenmiBige Bestimmung zu geben. Unzwei-
deutig aber lehrt die Erfahrung doch, daB der musikalische
Zeitsinn auch in dieser Hinsicht ein sehr hohes MaBl von Ge-
nauigkeit und Feinheit erreicht. Fiir ein uns bekanntes
Musikstiick ist uns in der Regel auch ein sehr annidhernd
bestimmtes Tempo geldufig, und wir erkennen es mit groBer
Genauigkeit, wenn eine Reproduktion von diesem uns ge-
wohnten Tempo abweicht. Auch hierauf werden wir, mit
Riicksicht auf den engen Zusammenhang der dsthetischen
Eindriicke mit dem absoluten Tempo, weiter unten zuriick-
zukommen haben.

Wir wenden uns zu der wichtigsten Art, in der der musi-
kalische Zeitsinn zur Erscheinung kommt, der Wieder-
erkennung bestimmter zeitlicher Formen und
Rhythmen. Auf die hierhergehtrigen Tatsachen ist die
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Aufmerksamkeit zuerst durch MacH gelenkt worden. Spiter
sind sie von EHRENFELS!) im Zusammenhange mit seiner
allgemeinen Lehre von den Gestaltqualititen behandelt
und untersucht worden. Die grundlegende Tatsache ist die,
daB der zeitlichen Form als solcher (dem Rhythmus im
weiteren Sinne) eine selbstindige Bedeutung zukommt,
daB also eine bestimmte zeitliche Form als solche
geddchtnismidBig festgehalten und wiedererkannt
werden kann. Wenn wir eine Melodie behalten haben
und wiedererkennen, so kommen allerdings in der Regel
neben dem Rhythmus auch die tonalen Verhdltnisse mit in
Betracht. Es hat indessen keine Schwierigkeiten, diese aus-
zuschalten. Dies geschieht am einfachsten so, dafl wir ohne
irgendwelche Wechsel von Tonhdhe, Tonstarke usw. ledig-
lich genau die gleiche akustische Empfindung in bestimmter
zeitlicher Form wiederholt hervorrufen?). Die Erfahrung
lehrt, daB wir alsdann héufig bestimmte, und zwar auch recht
verwickelte Rhythmen mit Leichtigkeit aufzufassen und
wiederzuerkennen vermogen. Auch konnen wir Empfin-
dungen anderer Sinnesgebiete, des Tast- oder des Gesichts-
sinnes, in der gleichen zeitlichen Form erzeugen, indem wir
den bekannten Rhythmus durch Beklopfen einer Haut-
stelle oder durch passende Bewegung eines sichtbaren Gegen-
standes nachahmen. Es hat sich gezeigt, daB diese isolierte
Darstellung des Rhythmus wenigstens hdufig geniigt, um
eine uns geldufige Melodie wieder zu erkennen.

Die selbstindige Bedeutung der zeitlichen Formen macht
sich also, wenn wir den Sachverhalt ganz allgemein bezeichnen
wollen, darin geltend, daB ihre Wiedererkennung von dem
sinnlichen Empfindungsmaterial, in dem sie gegeben sind,
mehr oder weniger unabhingig, insbesondere auch dann
moglich ist, wenn das Empfindungsmaterial des neuen, wieder-

1) EHRENFELS, Uber Gestaltqualititen. Vierteljahrsschrift fiir
wissenschaftliche Philosophie XIV. S.249. 1890.

2) Auch in der Musik werden solche Unisonorhythmen nicht
selten verwendet, worauf wir an anderer Stelle zuriickkommen

werden,
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zuerkennenden Eindrucks ganz verschieden ist von dem, in
dem wir den betreffenden Rhythmus zuerst kennen gelernt
und dem Gedéichtnis eingeprédgt haben.

Ein weiterer Umstand, der hier noch besonderer Er-
wihnung bedarf, ist der, daf3 die Wiedererkennung zeitlicher
Formen auch von dem absoluten Betrage der Zeitwerte,
dem Tempo unabhingig ist. Eine Melodie wird wieder-
erkannt, auch wenn sie in einem Tempo zu Gehér gebracht
wird, das von demjenigen, in dem wir sie zuerst kennen gelernt
haben, und das uns geldufig ist, stark verschieden ist. Erst
wenn die Abweichungen sehr gro3 sind, namentlich wenn durch
eine sehr betrichtliche Verlangsamung die Auffassung des
Rhythmus iiberhaupt Not leidet, wird auch die Wieder-
erkennung unmoglich werden.

Worauf die selbstindige Bedeutung der zeitlichen Formen
letzten Endes beruht, das ist eine Frage, die uns vor ebenso
interessante wie schwierige Probleme stellt. Ich darf mich
an dieser Stelle auf einige Andeutungen beschrinken. Be-
achtenswert ist vor allem, daB die selbstdndige Bedeutung
der Form uns nicht allein hier, sondern dhnlich, wenn auch
nicht iiberall in gleich charakteristischer Ausprigung, auf
den verschiedensten anderen Gebieten begegnet. So erkennen
wir auch eine rdumliche Form unabhingig von der abso-
luten GroBe und Orientierung, unabhingig auch von der Farbe,
in der die Umrisse ausgefiihrt sind usw. Wir erkennen auch
den in einem Bilde dargestellten Gegenstand, wenn unter
Verzicht auf die Farbenunterschiede nur die Helligkeits-
verhéltnisse der verschiedenen Teile nachgeahmt sind, ja
sogar, wenn diese, wie beim photographischen Negativ in
die entgegengesetzten verkehrt sind. Versucht man die
physiologische Grundlage aller dieser Leistungen in ihrem
tiefsten Grunde zu erfassen, so muB man davon ausgehen,
daB3 es iiberall gewisse Formen sind, die als solche auf-
gefaBt, dem Gedichtnis eingepragt und wiedererkannt
werden. Es ist daher auch bezeichnender, statt des von
EHRENFELS vorgeschlagenen Namens der ,,Gestaltquali-



Selbstdndige Bedeutung der Form. 25

titen von Formbegriffen zu sprechen. Weiter aber ist
zu bedenken, dafl das, was wir eine Form nennen, mag es
sich nun um raumliche, zeitliche oder noch andere Arten
von Formen handeln, letzten Endes immer durch die Be-
ziehungen gegeben ist, die zwischen einzelnen Teilen eines
zusammengesetzten psychischen Gebildes bestehen. So hebt
sich denn als die maBgebende Tatsache die hervor, da@ fiir die
Spuren, die ein sinnliches Erlebnis hinterldit, fiir die
Ahnlichkeiten, die wir zwischen verschiedenen solchen Ein-
driicken wahrnehmen, und demgemiB auch fiir die Wieder-
erkennung nicht allein die einzelnen, durch rdumliche oder
zeitliche Zerlegung zu erhaltenden Teile, sondern gerade
auch die zwischen diesen Teilen stattfindenden Bezie-
hungen in Betracht kommen?).

Es bleibt uns ibrig zu fragen, wie weit in den besprochenen
Leistungen musikalischen Zeitsinnes individuelle Unter-
schiede bemerkbar sind, in welcher Weise, in welchem Um-
fange in diesen Hinsichten ein Unterschied musikalischer
und nichtmusikalischer Personen erkennbar wird. DaB
solche Unterschiede in erheblichem Betrage auftreten, das
darf auf Grund alltdglicher Erfahrung unbedenklich be-
hauptet werden. Jeder Musiklehrer weill, daBl der Sinn fiir
rhythmische Verhiltnisse verschiedenen Personen in sehr
ungleichem MaBe gegeben ist. Die Auffassung verwickelter
Formen fillt dem Einen leicht, dem Anderen schwer. Bei der
Reproduktion finden wir bei dem Einen eine auBerordentlich
priazise Einhaltung der geforderten Rhythmen, wihrend
Anderen kleinere oder groBere Abweichungen unterlaufen. Beim
Ensemblespiel tritt die Prédzision der Rhythmik besonders
deutlich hervor und wird mit Recht als ein wertvolles Merk-
mal der Musikalitdt geschidtzt. Aber auch beim Héren von
Musik macht sie sich darin bemerklich, dall der Eine mehr,
der Andere weniger gegeniiber Schwankungen des Rhythmus
empfindlich ist und sie stérend empfindet. Auch kann kein

1) Weiteres hieriiber findet man in meiner Allgcmeinen Sinnes-
physiologie, S. 119 f.
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Zweifel bestehen, daf3 diese Unterschiede vornehmlich auf
angeborener Anlage beruhen. Der Mangel an rhythmischem
Gefiihl kann zwar durch sorgfiltige und systematische Ubung,
die speziell darauf gerichtet ist, einigermaBen ausgeglichen
werden. Doch aber bleibt das, was der Eine mit vieler Miihe
und ausdauerndem FleiB erreicht, noch weit zuriick hinter
dem, was Anderen als ein miiheloses und gleichsam selbst-
verstidndliches Konnen zufillt. — DaB {ibrigens ein gewisses
MaB fiir Zeitwerte, also auch ein gewisses Gefiihl fiir rhyth-
mische Verhiltnisse jedem Menschen zukommt, daBl es
sich hier also {iberall nur um Unterschiede des Grades
handelt, halte ich fiir selbstverstandlich. Ich setze mich mit
dieser Anschauung in einen gewissen Widerspruch gegen
BirLroTH und will daher etwas genauer auf diesen Punkt
eingehen. BILLROTH sagt (W. i. m. S. 26): ,,Es ist eine ziem-
lich allgemein verbreitete Annahme, da jedem Menschen
das Gefiihl fiir Rhythmus angeboren ist. Ich halte diese An-
nahme nicht fiir richtig, weil ich mich aus meiner Militar-
dienstzeit erinnere, daB es Menschen gibt, welchen dasrhyth-
mische Marschieren ebensowenig beizubringen ist wie etwa
das richtige Singen.” B. hat speziell iiber diese Verhiltnisse
genauere Erkundigungen eingezogen, von deren Ergebnissen
auch hier einiges mitgeteilt sei. In dem Bericht eines Divisions-
kommandeurs heilt es:,,Es gibt Rekruten, welche nielernen,
rhythmisch zu marschieren; diese konnen nur als Hand-
werker, Wirter usw. verwandt werden, oder werden zur
Kavallerie transferiert. Es gibt sehr Ungeschickte,
welche erst in 8—10 Wochen, Ungeschickte, welche erst
in 4—6 Wochen marschieren lernen, aber in der Truppe
immer als schlecht marschierend kenntlich sind und dieselbe
verunstalten. Es sind ungefihr 20—309%,, zumal unter den
Soldaten aus Gebirgsldindern. Ruméinen und Bosnier meinen
oft gut zu marschieren und marschieren doch taktlos. —
In einem anderen Bericht heillt es: ,,Wer nach 6 Wochen
Ubung nicht im Takt marschierenkann, erlernt es nicht mehr.*
Die Zahl der Ungeschickten wird aber hier weit niedriger,
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nur auf 29, veranschlagt. In einem dritten Bericht gar nur
auf o,1 bis 0,49, BiLLrROTH schlieBt dann: ,,Man wird nach
diesen (Beobachtungen) wohl kaum die Behauptung aufrecht
halten konnen, daf rhythmisches Gefiithl allen Menschen
eigen ist; es gibt Menschen, denen das rhythmische Gefiihl
nicht angeboren und auch nicht beizubringen ist. Sie miissen
absolut unmusikalisch sein.”“ — Ich mdchte dem wenigstens
in dieser Form nicht ohne weiteres zustimmen. Die Fahigkeit,
eigene Bewegungen gemill einem wahrgenommenen Rhyth-
mus zu gestalten, also im Takt zu marschieren oderzutanzen,
ist doch eine ganz bestimmte spezielle Betdtigung des
musikalischen Zeitsinnes. Es erscheint sehr denkbar, daB3
diese fehlt oder sehr mangelhaft entwickelt ist, wihrend in
anderen Hinsichten ein solcher doch vorhanden ist und viel-
leicht nur wenig hinter dem durchschnittlichen zuriickbleibt.
So darf man wohl fragen, ob jene Rekruten, die ein takt-
maBiges Marschieren nicht erlernen konnten, nicht vielleicht
ein Lied in ganz richtiger Rhythmik zu singen vermochten.
— Wie stark die verschiedenen mit dem Zeitsinn zusammen-
hingenden Leistungen auseinanderfallen koénnen, das lehrt
eindrucksvoll die von BILLROTH selbst an spiterer Stelle?)
angefithrte Tatsache, dall BEETHOVEN es nicht dazu gebracht
habe, im Takt zu tanzen. DaB dieser gro3e Musiker in anderen
Beziehungen sogar einen iiberaus feinen Sinn fiir rhythmische
Verhiltnisse besessen hat, das steht natiirlich auBer Zweifel.
Schon die groBe Rolle, die gerade die rhythmischen Gestal-
tungen in seinen Kompositionen spielen, 1i8t dies unzwei-
deutig erkennen. Aber auch die Fihigkeit, eigene Bewe-
gungen nach einem wahrgenommenen oder vorgestellten
Rhythmus zu ordnen, kann ihm jedenfalls nicht allgemein
gefehlt haben. Das geht schon aus seiner Betitigung als
Pianist hervor, noch entscheidender daraus, daB er als Dirigent
Chor- und Orchester-Auffithrungen zu leiten imstande war.
Da8 er in dieser letzteren Hinsicht auf zunehmende Schwierig-

1) A.a. 0. S.79.



28 Intellektuelle Verarbeitung des Gehorten.

keiten stie und zuletzt das Dirigieren ganz aufgeben mubBte,
als die zunehmende Taubheit es ihm unméglich machte, das
was die Instrumente spielten, zu horen, kann nicht wunder-
nehmen und nicht als Gegenbeweis angefiihrt werden. Es
sind also.gerade nur die fiir den Tanz erforderlichen Korper-
bewegungen, deren rhythmische Ordnung ihm schwer fiel
oder unmoglich war, Wenn, wie BILLROTH an der gleichen
Stelle erzdhlt, auch eine bekannte und gefeierte Sdngerin
beim Tanzen nicht Takt hielt, so dal es unmoglich war, mit
ihr zu tanzen, so werden wir daraus ganz das gleiche ent-
nehmen konnen. Denn taktmiBig zu singen, muf sie ja doch
jedenfalls imstande gewesen sein. Wir werden also beachten
miissen, daB, wenn wir den Zeitsinn ganz unkompliziert
priffen wollen, wir uns an Leistungen einfachster Art, die
Vergleichung von Zeitstrecken, die Wiedererkennung ein-
fachster Formen u. dergl. halten miissen. Dagegen sind
andere Funktionen, wie namentlich die Ausfilhrung irgend-
welcher Bewegungen in verwickelten zeitlichen Formen
auBer dem reinen Zeitsinn stets an Bedingungen anderer
Art gebunden. Ihre Storung oder Behinderung kann daher
in Umstanden ihren Grund haben, die wir dem Zeitsinn im
eigentlichen und strengen Sinn nicht zurechnen diirfen?).
Ich gehe dazu iiber, die Féhigkeit der Unterschei-
dung und Wiedererkennung fiir tonale Verhadltnisse
zu besprechen, unter welcher Bezeichnung wir die ganze Be-
schaffenheit des Empfindungsmaterials im engeren Sinne,
also Tonho6he, Tonstirke, Klangart, kurzum alles mit Aus-
nahme der Zeitverhiltnisse zusammenfassen wollen. Be-
ginnen wir mit dem wichtigsten, der Tonhohe. Die Fihig-
keit zu erkennen, ob zwei Tone von gleicher oder verschie-
dener Hohe sind, ist in der Musik von prinzipaler Bedeutung.
Besondere Beachtung hat sie wohl auch deshalb gefunden,

1) Uber Personen, die trotz eines in sonstigen Hinsichten aus-
gesprochen guten Sinnes fiir Rhythmus doch nicht taktmaBig zu
tanzen vermochten, berichten auch Harcker und ZiegeN, Uber die
Erblichkeit musikalischer Begabung. Zeitschr. f. Psychologie goo.

S. 252.
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weil gerade in dieser Hinsicht gro3e und leicht zu bemerkende
Unterschiede bestehen. Man pflegt hier wohl von der Feinheit
des musikalischen Gehdrs zu sprechen, und zwar des rela-
tiven (im Gegensatz zu dem spiter zu erwdhnenden abso-
luten Gehor). In der einfachsten Weise wird diese Fahigkeit
so gepriift, daB wir einem Beobachter zwei Tone in unmittel-
barer zeitlicher Folge zu Gehor bringen. Er hat anzugeben,
ob ihm die beiden Téne gleich oder verschieden erscheinen,
im letzteren Falle, ob der erste oder der zweite der hohere
ist. In methodischer Hinsicht sind dabei mehrere Punkte zu
beachten. Wenn die Unterscheidungsfihigkeit allein fiir Ton-
‘héhen gepriift werden soll, so ist es geboten, die beiden Téne
so zu wihlen, daB sie in allen sonstigen Beziehungen, an
Stiarke, Klangart, aber auch zeitlicher Dauer {ibereinstimmen.
Wir kénnen ferner die beiden Toéne statt in zeitlicher Folge
auch gleichzeitig erklingen lassen. Man spricht in diesem
Falle von einer simultanen Vergleichung, wihrend in der
zuerst erwihnten Form der Vergleich als sukzessiver
bezeichnet wird. Die Erfahrung hat gelehrt, daBl bei dem
gleichzeitigen Erklingen zweier Téne die Abweichungen von
der genau gleichen Stimmung mit besonders grofer Ge-
nauigkeit erkannt werden. Es ist aber, wenn nicht immer,
so doch sehr hidufig, eine besondere Nebenerscheinung rein
physikalischen Ursprungs, die dabei die Unterscheidung
ermoglicht, ndmlich das unter dem Namen der Schwe-
bungen bekannte, rhythmisch abwechselnde Zu- und Ab-
nehmen der Tonstirke. Wenn zwei Schwingungsvorginge
von dhnlicher Periode an derselben Stelle einwirken, so kénnen
sie je nach ihrem Phasenverhiltnis sich zusammenwirkend
additiv verstdrken oder gegeneinander wirkend sub-
traktiv schwidchen. Stimmen die Perioden nicht genau
iiberein, so wechseln die Phasenverhiltnisse bestdndig.
Wenn daher auf unser Ohr gleichzeitig zwei T6ne einwirken,
deren Schwingungszahlen ein wenig verschieden, die gegen-
einander ,,verstimmt‘ sind, so bekommen wir eine ein-
heitliche Tonempfindung, die aber in bestdndigem perio-
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dischem Wechsel stdarker und schwicher wird. Dies ist
es, was wir als Schwebungen oder auch als Rauhigkeit
bezeichnen.  Die Verhiltnisse werden durch die nach-
stehende Figur veranschaulicht, in der die unterbrochene
und die diinne ausgezogene Linie zwei einzelne, gegenein-
ander etwas verstimmte Schwingungen darstellen. Die
starke Linie ist die resultierende Wirkung beider, die mit dem
Phasenverhiltnis wechselt, am Anfang und Ende der Figur

Abb. 1. Schematische Darstellung der Entstehung von Schwebungen.
Erklirung im Text.

ihren Hoéchstwert erreicht, in der Mitte auf ein Minimum
herabsinkt. — Das Auftreten von Schwebungen ist nun ein
auBerordentlich feines Kriterium fiir die gleiche oder un-
gleiche Hohe von zwei gleichzeitig erklingenden To6nen;
wir konnen Schwebungen zwischen zwei T6nen sehr deutlich
horen, wiahrend uns dieselben Tone, nacheinander zu
Gehor gebracht, noch keinen Unterschied erkennen lassen.
Da nun aber bei der Wahrnehmung von Schwebungen
ein Unterschied der Tonhohe nicht im gew6hnlichen Sinne
direkt erkannt, sondern aus einer Nebenerscheinung
erschlossen wird, so erscheint es richtiger, das Verfahren,
welches die Einmischung solcher Komplikationen gestattet,
zu vermeiden und die Untersuchung auf die Methode suk-
zessiver Vergleichung zu beschrinken.

In besonders auffilliger Weise kommt die Unterschieds-
empfindlichkeit fiir Tonhthen in der Fahigkeit zur Er-
scheinung, Tone, die einem gehorten gleich sein sollen, aktiv
hervorzubringen, sie zu singen oder auf Instrumenten, die
eine freie Variierung der Tonhdhe gestatten, zu spielen, also in
der Befihigung ,rein’ zu singen bzw. zu spielen. Hier
kommen denn auch die groBen individuellen Verschieden-
heiten, die in dieser Hinsicht auftreten, in der auffilligsten
und bekanntesten Weise zur Geltung. Es gibt Kinder, die
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in zartestem Alter und ohne durch Unterricht darauf ein-
geiibt zu sein, ,,glockenrein‘‘ singen;es gibt andere, die trotz
vielerlei Bemiihung das niemals erlernen. Als Beispiel eines
extremen Falles sei der in der physiologischen Optik viel
genannte Physiker ARTHUR KONIG angefiihrt. Er vermochte
erst dann zu erkennen, welcher von zwei T6nen der hohere,
welcher der tiefere sei, wenn ihr Intervall mindestens eine
Quart betrug.

Die sinnesphysiologische messende Untersuchung hat
hier eine Anzahl von Tatsachen aufgedeckt, die auch im
Hinblick auf musikalische Verhiltnisse von einigem Interesse
sind. Die Feinheit der Unterscheidung fiir Tonhohen be-
messen wir nach dem eben erkennbaren Intervall, d. h.
nach dem Verhiltnis der Schwingungszahlen zweier an der
Grenze der Unterscheidbarkeit stehenden Téne. Das kleinste
Intervall, dessen Erkennung unter giinstigsten Umstéinden
noch gelingt, ist dasjenige, bei dem die beiden Schwingungs-
zahlen im Verhiltnis 500/501 stehen, also etwa der sechzigste
Teil eines Halbtons (8/9); ja selbst die Hélfte dieses Intervalls,
also 1000/1001, ist gelegentlich noch als erkennbar angegeben
worden. Abgesehen davon jedoch, dafl das Erkennen eines
so kleinen Hohenunterschieds nur wenigen Personen méglich
ist, muB3 auch beachtet werden, daBl diese Genauigkeit nur
in einem nicht sehr ausgedehnten mittleren Bereich der ganzen
Tonskala gefunden wird. Sie wird geringer, wenn wir uns
von dieser Stelle, sei es nach der Seite der Hohe, sei es nach
der der Tiefe entfernen, und innerhalb der héchsten sowie
der tiefsten noch hérbaren Tone ist eine Unterscheidung von
Tonhohen gar nicht mehr méglich.

In dem zunichst betrachteten einfachsten Falle handelt
es sich darum wahrzunehmen, ob zwei Tone genau gleich
hoch sind, um die Erkennung des reinen Unisono, bzw. die
Unterschiedsempfindlichkeit fiir Abweichungen von diesem.
Umstdnde, von denen wir erst spédter zu sprechen haben,
bringen es mit sich, daB, wenn die Schwingungszahlen zweier
Tone in einem durch kleine ganze Zahlen angebbaren Ver-
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hiltnis stehen, dem eine ganz dhnliche Bedeutung zukommt
wie der genauen Gleichheit. Es sind dies die ,, konsonierenden*
Intervalle der Oktave (1 : 2), der Quint (2 : 3), der Quart (3 : 4)
usw. Wir sprechen von reinen Intervallen, wenn diese
Verhiltnisse genau eingehalten sind, von unreinen oder ver-
stimmten Intervallen, wenn die Verhaltnisse der Schwin-
gungszahlen von jenen ausgezeichneten Werten abweichen.
Im allgemeinen scheint die Fahigkeit zur Erkennung der
reinen Intervalle der zur Erkennung der Gleichheit (des
reinen Unisono) parallel zu gehen. Wir verstehen daher ge-
wohnlich unter der Feinheit des musikalischen Gehors zu-
sammenfassend beide Leistungen. Namentlich kommt es
beim reinen Singen und reinen Spielen (der Streichinstru-
mente) auf das genaue Treffen jener ausgezeichneten Inter-
valle ebensosehr an wie auf das des Gleichklanges.

Ganz dhnlich, wie die Erkennung absoluter Zeitmalie
eine Leistung bedeutet, die zwischen der Vergleichung und
den gewdhnlichen Betidtigungen des Gedichtnisses eine ge-
wisse Mittelstellung einnimmt, so haben wir auch hier, ehe
wir uns der Wiedererkennung musikalischer Tonfolgen zu-
wenden, das Gedichtnis fiir absolute Tonhéhen zu er-
wihnen. Dies ist es, was gewdhnlich kurz mit dem Namen
des absoluten Gehors bezeichnet wird. Nur wenige Per-
sonen sind imstande, wenn sie einen einzelnen Ton horen,
ihn direkt nach seiner Stellung in der musikalischen Skala
zu erkennen, thn also als g oder d, als fis oder es zu be-
zeichnen und, was damit natiirlich genau zusammenhingt,
die Tonart, in der ein Stiick steht, anzugeben. In manchen
Hinsichten kniipft sich an diese Leistung ein besonderes
Interesse'). Zunidchst ist zu beachten, daB die Fihigkeit,
gehorte Tone zu erkennen, mit der anderen, einen gewiinschten
Ton durch Singen oder Pfeifen anzugeben, zwar hiufig, aber
keineswegs immer verkniipft ist. Es ist daher nicht zuléssig,

1) Vgl hieriiber meinen Aufsatz: Uber das absolute Gehér
Zeitschr. fiir Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane 3. S. 257
1892.
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die Bezeichnung ,,absolutes Tonbewultsein”, die fiir
die letztere Leistung zutrifft, auch fiir die erstere zu ver-
wenden'). Wie es scheint, ist das absolute TonbewuBtsein
noch erheblich seltener als das absolute Gehér. Wenigstens
findet man relativ hiufig Personen, die das erstere besitzen,
des letzteren aber ermangeln, wihrend das Umgekehrte nicht
vorzukommen scheint, auch durch den Zusammenhang der
Dinge eigentlich ausgeschlossen ist. Wer sich das a jederzeit
anzugeben imstande ist, kann natiirlich durch den Vergleich
damit auch jeden beliebigen gehérten Ton nach seiner Hohe
bestimmen.

Das absolute Gehor zeigt zweifellos graduelle Abstu-
fungen, woriiber allerdings wenig genaue Untersuchungen
vorliegen. Gewohnlich wird nur beobachtet, ob der gehéorte
Ton in die musikalische Skala bei einer annihernd fixierten
Stimmung eingereiht werden kann. Dies erfordert eine Ge-
nauigkeit der Wiedererkennung, die nicht erheblich {iber
einen Halbton hinauszugehen braucht. Ein noch feineres
absolutes Gehor liegt vor, wenn auch kleinere Abweichungen
von der gewohnten Stimmung erkannt werden. Bekannt ist,
was in dieser Hinsicht von MozARrT {iiberliefert ist. Er soll
schon in sehr jugendlichem Alter mit Sicherheit erkannt
haben, daB eine Geige um einen halben Viertel-Ton tiefer
gestimmt war als vorher (?). Im {iibrigen stoBen messende
Versuche in dieser Richtung auf groBe methodische Schwierig-
keiten und sind wohl kaum angestellt worden.

Interessant ist, daB das absolute Gehér im Gegensatz
zum relativen fast ausschlieBlich durch angeborene Anlage
bestimmt wird. Bei denjenigen, die es besitzen, ist es in der
Regel schon in frither Kindheit vorhanden; diejenigen, die
seiner ermangeln, kénnen es meist nicht erwerben, selbst wenn
sie die Musik berufsmadBig betreiben und sich durch spezielle
und systematische Ubung darum bemiihen.

1) Neuerdings sprechen HAECKER und ZIEHEN (a. a. O. S. 237) von
,»,absolutem Tongedachtnis’. Ich sehe keinen Anlaf, den inden Kreisen
der Musiker eingebiirgerten Ausdruck,,AbsolutesGehor‘‘ fallen zulassen.

v. Kries, Wer ist musikalisch? 3
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In theoretisch-psychologischer Hinsicht ist besonders
merkwiirdig, daf3 die Moglichkeit einer absoluten Erkennung
von Tonen in hohem MaB von der Klangart abhingt. Es
kommt dabei, wie es scheint, vorzugsweise auf einen gewissen
Reichtum an Oberténen an. Besonders leicht werden
Tone des Klaviers erkannt, auch Geigen- und Trompeten-
tone, besonders schwer die ,,leeren’ d. h., von Obertonen fast
freien Tone der Stimmgabeln, aber auch gesungene Tone der
menschlichen Stimme. Es verdient dies um so mehr bemerkt
zu werden, als die Fahigkeit, einen Ton nachzusingen keine
merkbare Abhidngigkeit von der Klangfarbe zeigt?).

Noch ein anderer Umstand mag hier als merkwiirdig
erwahnt werden. In der Regel wird den verschiedenen Ton-
arten als solchen eine gewisse Stimmung zugeschrieben.
So sollen G-Dur und D-Dur eine heitere Frische, C-Dur eine
schlichte Feierlichkeit, Es-Dur einen prunkhaften Glanz,
D-Moll und F-Moll eine leidenschaftlich bewegte, H-Moll
eine diistere schmerzerfiillte Stimmung am besten ausdriicken.
Man spricht also von einem ,spezifischen Charakter”
der Tonarten. Es wird wohl meist angenommen, daf3 die Ton-
arten nicht gerade fiir sich allein geniigen, um einem Musik-
stiick diesen oder jenen Charakter aufzupridgen, daB aber fiir
Stiicke der einen Art diese, fiir Stiicke anderer Stimmung eine
andere Tonart sich mehr eignet. So konnte z. B. BEET-
HOVENS Sonate pathéthique nicht aus C-Moll nach D- oder
B-Moll, die Sinfonia eroica nicht aus Es- nach F-Dur trans-
poniert werden, ohne daB der Eindruck beeintrachtigt und
abgeschwicht wiirde. — Ich gestehe, daB} ich dieser An-

1) Die Abhingigkeit des absoluten Gehérs von der Klangart
erklirt es auch, daB, wie oben erwihnt, ein absolutes Gehdr nicht
immer mit der Fahigkeit verkniipft ist, einen bestimmten Ton z. B.
singend anzugeben. Man konnte meinen, es sei hierzu doch nur er-
forderlich, einen beliebigen Ton sozusagen aufs Geratewohl zu singen;
wiirde der nach seiner absoluten Hohe erkannt, so miisse es nun
auch gelingen, irgendeinen anderen auf Grund des Intervalls, in dem
er zu jenem steht, hervorzubringen. Dies ist aber nicht der Fall,
wenn das absolute Gehor gerade gegeniiber den selbstgesungenen
Toénen versagt.
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schauung immer sehr skeptisch gegeniibergestanden habe.
Wie soll man sie in Einklang bringen mit der Tatsache, daB3
die iiberwiegende Mehrzahl aller Personen, nidmlich alle, die
kein absolutes Gehor besitzen, gar nicht zu erkennen ver-
mogen, ob sie einen C- oder einen D-Moll-Akkord, ob sie
einen Es-Dur oder einen F-Dur-Dreiklang hoéren? Alle
Wirkungen der Musik hingen fiir sie nur von den Inter-
vallen, von den Verhaltnissen der TonhGéhe aufeinander
folgender oder gleichzeitig erklingender Téne ab. Diese aber
bleiben, wenigstens wenn die temperierte Stimmung streng
eingehalten wird, bei beliebiger Transponierung vollkommen
ungedndert?). Ich bin daher auch iiberzeugt, daB3 die Vor-
filhrung eines bekannten Musikstiickes in einer anderen
als der vom Komponisten vorgeschriebenen und uns ge-
wohnten Tonart, abgesehen von einer kleinen Minderzahl
von Hérern, gar nicht bemerkt und empfunden werden wiirde.

Als Beweis fiir den spezifischen Charakter der Tonarten
wird ferner angefiihrt, daB die meisten Komponisten fiir
Stiicke von einer gewissen Stimmung sich mit Vorliebe einer
bestimmten Tonart bedient hitten; das weise doch darauf
hin, daB sie zum Ausdruck und zur Hervorrufung der ent-
sprechenden Gefiihle gerade diese Tonart am geeignetsten
gehalten haben. Man kann den behaupteten Sachverhalt,
wenn auch mit starken Einschrinkungen und Ausnahmen
wohl zugeben. Fraglich ist aber, ob nicht der ursichliche

1) AuBer Betracht bleiben hier ausgiebigere Verdnderungen der
absoluten Tonhohe, mit denen eine deutliche Verinderung im Klange
der betreffenden Schallquelle verkniipft ist, wie das namentlich fiir
die menschliche Stimme gilt. DaB ein Lied einen anderen Eindruck
macht, wenn es von einer Sopranstimme in hoher Lage, als wenn es
von einer Altstimme in tiefer Lage gesungen wird, ist selbstverstind-
lich und wird von niemandem bestritten werden. Aber das hat mit
dem spezifischen Charakter der Tonarten nichts zu tun. — Ob bei
den Streichinstrumenten ein Klangunterschied der Tonarten damit
verkniipft sein kann, daB die ,,auf leerer Saite” gespielten T6ne in
dem einen Falle diese, in dem anderen eine andere Stellung in der Skala
haben, woran bisweilen gedacht worden ist, dariiber méchte ich mich
des Urteils enthalten, da ich selbst kein Streichinstrument spiele und
daher in diesem Punkt keine Erfahrung besitze.

3*



36 Intellektuelle Verarbeitung des Gehorten.

Zusammenhang ein ganz anderer ist. Nicht darum, méchte
ich vermuten, hat BEETHOVEN die Eroica, sein fiinftes
Klavierkonzert in Es-Dur geschrieben, weil fiir Stiicke von
diesem Charakter und dieser Stimmung gerade Es-Dur
besonders passend und wirkungsvoll wdre. Die Griinde, die
die Wahl der Tonart bestimmten, mogen ganz zufillige und
nebensichliche gewesen sein. Sehr wohl kann aber die Tat-
sache, dafl diese besonders bekannten und eindrucksvollen
Stiicke nun einmal in Es-Dur stehen, geniigen, um eine mehr
oder minder feste Gedankenverbindung zwischen gewissen
Gefiihlskomplexen und der Es-Dur-Tonart herzustellen, die
dann dazu fithrt, daB auch in weiteren Fillen fiir Stiicke
dhnlicher Stimmung die gleiche Tonart benutzt wird. Denn
gewil wird der Komponist hdufig, wenn auch meist unbe-
wuBt, bet der Wahl der Tonarten durch die Erinnerung an
frithere Werke, sei es eigne, sei es fremde, beeinfluit. Es
kommt noch dazu, daBl ein solcher Zusammenhang, wenn
er einmal, auch nur schwach und andeutungsweise gegeben
ist, sich der Natur der Sache nach leicht befestigen kann.
Denn jede Komposition, bei der die Tonart gemidB einem
solchen Zusammenhang bestimmt wird, fiihrt natiirlich dazu,
ebendenselben Zusammenhang wieder zu begiinstigen und
zu verstirken. Ich neige also der Anschauung zu, da der
,,spezifische Charakter der Tonarten'’, soweit von einem
solchen iiberhaupt die Rede sein kann, in einer durch Uber-
lieferung und Gewohnheit entstandenen Vorstellungsver-
knitipfung seinen Grund hat, nicht aber in einer den Ton-
arten von Haus aus eigenen Art der dsthetischen Wirkung.

In den Kreisen der Musiker wird, glaube ich, das absolute
Gehor meist als eine besonders wertvolle Gabe geschitzt.
Sicher ist, daB es gewisse Formen musikalischer Betdtigung,
wie Ensemblespielen, Dirigieren u. a. in sehr angenehmer
Weise erleichtert. Ob es ein sicheres Kriterium einer auch in
allen anderen Hinsichten ausgezeichneten Musikalitdt ist,
darf gleichwohl bezweifelt werden. Wenigstens finden wir
es nicht selten bei Personen, die zwar nach gewdhnlichem
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MaBstabe als gut oder auch sehr gut musikalisch veranlagt
bezeichnet werden, aber z. B. eine schépferische Pro-
duktivitit von irgendwelcher grofleren Bedeutung nicht be-
sitzen. Andererseits ist bekannt, daB selbst bedeutende
Musiker kein absolutes Gehor besessen haben. STOCKHAUSEN
berichtet dies von sich selbst und von MEYERBEER?).

Wir haben uns nun wiederum den Leistungen des Ge-
dichtnisses, und zwar vor allem der Erkennung musi-
kalischer Gebilde zuzuwenden. Wahrend wir aber vorhin
zu priifen hatten, wieweit eine solche auf Grund ausschlie(3-
lich rhythmischer Verhidltnisse, unter Ausschaltung jeder
tonalen Differenzierung moglich ist, handelt es sich nunmehr
darum, wie sie sich gestaltet, wenn sie sich gerade auf die
tonalen Verhiltnisse stiitzt, die Mitwirkung der zeitlichen
Formen aber verhindert oder beseitigt ist. Um dies experi-
mentell zu untersuchen, kann man die Téne einer Melodie,
statt in dem richtigen Rhythmus, alle mit der gleichen Dauer
und in dem gleichen zeitlichen Zwischenraum erklingen
lassen. Die Erfahrung lehrt, daB eine Erkennung zuweilen
moglich ist, oft auch nicht gelingt. Man wird aber immer im
Zweifel bleiben, ob die rhythmischen Verhiltnisse fiir die
Wiedererkennung wirklich ganz ausgeschaltet sind, um so
mehr, je mehr auch in dem richtigen Rhythmus eine Folge
gleicher zeitlicher Zwischenrdume vertreten ist. Wie dem
auch sein mag, jedenfalls beruht das musikalische Gedéchtnis,
so wie es fiir gewthnlich zur Geltung kommt und beobachtet
wird, zum Teil auf den rhythmischen, zum Teil auf den tonalen
Verhiltnissen. Trotz dieser Komplikation lassen sich eine
Anzahl von Tatsachen, die sich auf das tonale Gedichtnis

1) Gesangsmethode S. 1.

Es ist zu bedauern, daBB die Musiker diesem Gegenstande wenig-
stens unter den Gesichtspunkten, die fiir den Psychologen von In-
teresse sind, so wenig Aufmerksamkeit gewidmet haben. Exakte
Beobachtungen z. B. mit Beriicksichtigung der Klangart, mit Aus-
einanderhaltung des absoluten Gehérs und des absoluten TonbewuBt-
seins, sind selten angestellt worden. In den Lebensbeschreibungen
der bekannten Musiker vermift man in der Regel eine Angabe dariiber.
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beziehen, unzweideutig feststellen. So zeigt sich leicht, daB
an diesem die Bedeutung mehrerer, mindestens zweier Um-
stinde auseinander gehalten werden muB. In erster Linie
sind fiir die Wiedererkennung die melodischen Verhiltnisse
malBgebend, also die Aneinahderreihung einzelner Tone, die,
abgesehen vom Rhythmus, in bestimmten Beziehungen der
Hohe zueinander stehen. Die Erfahrung lehrt, daf es dabei
auf das Intervall, das Verhiltnis der Schwingungszahlen
ankommt. Haben wir eine Folge von zwei oder mehr Ténen
gehort, so erkennen wir eine weitere Folge als mit jener
tibereinstimmend, als dieselbe Melodie wieder, wenn
zwischen den aufeinanderfolgenden Ténen der einen und der
anderen Reihe die gleichen Intervalle bestehen. Wird die
absolute Hohe aller Téne in demselben Verhiltnis vermehrt
oder vermindert, so wird dies von den meisten Personen gar
nicht bemerkt. Aber auch wenn dies der Fall ist, wie bei den
mit einem absoluten Gehor begabten Personen, tut dies dem
Eindruck, daB die gleiche Melodie gehort werde, keinen
Eintrag. Diesist es, was wir als diemelodische Bedeutung
der Intervalle bezeichnen. Wir miissen hierin eine Tat-
sache der physiologischen Akustik von grundlegender Be-
deutung erblicken, die sich {ibrigens einer befriedigenden
Erkldrung vorderhand entzieht.

Daneben aber kommt, sobald mehrere Tone gleichzeitig
erklingen, auch der Aneinanderschlul der Harmonien in
Betracht. Die Gestaltung der harmonischen Verhiltnisse,
namentlich die Harmonienfolge, wird bei der Wiedererken-
nung musikalischer Gebilde zwar nur selten von so entschei-
dender Bedeutung sein, wie die Melodien, kann aber unter
Umstdnden doch mehr oder weniger ins Gewicht fallen.
Manche andere Merkmale mégen in dhnlicher Weise ins Spiel
kommen, so z. B. die Stdrkeverhédltnisse der aufeinander-
folgenden Tone. Abzuwigen, wieviel dem einen und dem
anderen zukommt, wire um so mehr gegenstandslos, als es
sich ja sicher nicht um eine additive Zusammenfiigung der
einzelnen Erfolge handelt, sondern um eine ganz andere Form



Melodische Bedeutung der Intervalle. Totalgedichtnis. 39

des Zusammenwirkens. Fiir die assoziativen Erfolge kommt
das musikalische Gebilde mit seiner rhythmischen Form,
seiner melodischen und harmonischen Gestaltung, mit den
Stidrkeverhiltnissen der aufeinanderfolgenden Tone als ein
unteilbares Ganzes zur Geltung. Ein Gedichtnis, das in der
gewohnlichen Weise auf dem Zusammenwirken aller Fak-
toren, des Rhythmus und der verschiedenen tonalen Verhalt-
nisse beruht, kann man etwa Totalgeddchtnis nennen.
Auf seine Leistungen und Erscheinungsweise ist hier noch
etwas genauer einzugehen. Wie oben schon erwihnt, ist die
Wiedererkennung, d. h. also die assoziative Verkniipfung mit
Namen u. dgl. nicht die einzige, ja wohl nicht einmal die
wichtigste im Gebiet der Musik zu beobachtende Gedéachtnis-
leistung. Was wir hauptsdachlich unter musikalischem Ge-
dédchtnis verstehen, besteht vielmehr in dem ,,Auswendig-
wissen‘ musikalischer Gebilde. Und dieses beruht auf dem
inneren Zusammenhang seiner in zeitlicher Folge
gegebenen Teile. Die Vorstellung jedes Teiles ruft die
des folgenden in die Erinnerung, und so ergibt sich die Mog-
lichkeit, ein zeitlich sehr ausgedehntes Gebilde entweder durch
eine freie Betitigung der Einbildungskraft zu reproduzieren,
gewissermaBlen an uns voriibergleiten zu lassen, oder auch,
wie beim Auswendig-Spielen, durch den Vortrag auf einem
musikalischen Instrument, evtl. mittels der eigenen Stimme
(auswendig singen) in der richtigen Folge der Teile zu Gehor
zu bringen. Diese Leistungen sind es, an die wir in erster Linie
denken, wenn von musikalischem Gedichtnis die Rede ist.
An ihnen treten denn auch die individuellen Unterschiede
am auffilligsten hervor. Dall manche in vielen Hinsichten
musikalisch gut begabte Personen es nicht zu Wege bringen,
ein kleines Stiickchen auswendig zu spielen, wurde vorhin
schon erwdhnt. Wenn andererseits die Virtuosen des Konzert-
saales fiir den auswendigen Vortrag ein fast unbegrenztes
Programm schwierigster und kompliziertester Stiicke be-
herrschen, wenn manche unserer grofen Dirigenten sogar
die Auffiihrung groBer vokaler oder instrumentaler Werke
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ohne Benutzung der Partitur aus dem Gedichtnis leiten,
so haben diese Leistungen selbst fiir denjenigen etwas Ver-
bliiffendes, der sich in dieser Hinsicht einer mittleren Begabung
erfreut und etwa eine BEETHOVENSche Klaviersonate ohne
Noten zu spielen vermag. — Bemerkenswert ist dabei auch
die Leichtigkeit und Geschwindigkeit, mit der die Aufnahme
ins Gedichtnis, das Behalten stattfindet. Fir die Minder-
begabten ist die ,,mater studiorum®, die repetitio uner-
laBlich. Die auswendige Beherrschung tritt dann nach
lingerer und wiederholter Beschéftigung mit einem Stiicke,
etwa zum Zwecke technischen Studiums, von selbst ein, oder
wird sogar erst durch besonders darauf gerichtete Bemiihung
erreicht, das Stlick mull auswendig gelernt werden. Fiir die
hervorragenden Talente geniigt es, ein Stiick nur ein oder
wenige Male gehort, ja selbst nur in Noten gelesen zu haben,
un es dem Gedichtnis sicher einzuprigen.

In engem Zusammenhange mit dem bisher Betrachteten
steht noch ein Weiteres. Von dem musikalischen Gedichtnis
im gewohnlichen Sinne, also der Fahigkeit, gehorte Ton-
folgen in der Vorstellung zu reproduzieren oder auch aus-
fithrend zu Gehor zu bringen, konnen wir noch die Genauig-
keitund Deutlichkeit der Erinnerungsbilder unterscheiden.
Es ist ein groBer Unterschied, ob diese den verschwom-
menen Charakter besitzen, bei dem eine Menge von mehr
oder weniger Ahnlichem zusammengeworfen wird, oder ob
sie das einzelne in seiner vollen individuellen Ge-
staltung aufweisen, ob also z. B. die Kldnge der verschiedenen
Instrumente, die feineren Details der Stirke und Tempo-
verhdltnisse in der Erinnerung ausgeprigt sind. Gerade diese
Deutlichkeit, die Fiille der Einzelheiten ist es, was bei dem
musikalischen Vorstellen der hervorragend Begabten unsere
Bewunderung erregt. Auf ihr beruht es, daB3 solche Personen
beim Lesen einer Partitur sich ein so eindrucksvolles und
wirksames Bild von dem Klange des betreffenden Musik-
stiickes machen konnen, dafl es fast in jeder Hinsicht das
wirkliche Hoéren zu ersetzen geeignet ist. So geniigt, wie er-



Deutlichkeit der musikalischen Vorstellungen. 41

wihnt, das Lesen zur Einpragung ins Geddchtnis; es geniigt
aber namentlich auch um die gefithlsmidBigen Wirkungen zu
erleben und zu beurteilen?).

Die Begabung kommt alsoin dem ganzen Reich-
tum, der Genauigkeit und Deutlichkeit unseres
musikalischen Vorstellungslebens zur Erschei-
nung. :

Worin diese Erscheinungen ihren Grund haben, welch
psychologischen oder physiologischen Unterschiede zwischen
der deutlichen und der undeutlichen, der prizisen und der
verschwommenen Vorstellung bestehen, ist nicht leicht in
befriedigender Weise anzugeben. Es ist hier nicht der Ort
genauer darauf einzugehen. Doch sei darauf hingewiesen,
daB wir im Gebiete der anderen Sinne, vor allem des Ge-
sichtssinns ganz den gleichen Erscheinungen begegnen.
Auch die optisch wahrnehmbaren rdumlichen Gebilde werden
von vielen nur in unbestimmter und verschwommener Weise
aufgefaf3t, wobei selbst stark Verschiedenes verwechselt wird,
feinere Einzelheiten der Beobachtung entgehen. Im Gegen-
satz dazu erfiillt es uns mit Bewunderung, was ein Mensch
von hoher optischer Begabung und Ausbildung an einer
Landschaft, einer Architektur, einem menschlichen Antlitz
wahrzunehmen vermag, welchen Grad von Deutlichkeit sein
Erinnerungsbild solcher Gegenstdnde besitzt, welche Fiille
von Einzelheiten darin enthalten sind. Die optische Seite
unseres Vorstellungslebens weist also ganz &hnliche indi-
viduelle Unterschiede auf, wie die akustische und speziell
die musikalische.

Kommen wir zum AbschluBl dieses Kapitels auf die indi-
viduellen Unterschiede zuriick, so zeigt sich, daB wir im Hin-
blick auf die intellektuelle Verarbeitung und Verwertung

1) Ob freilich dieser Ersatz jemals ein vollstindig gleichwertiger
werden kann, darf wohl bezweifelt werden. So méchte ich insbesondere
aus allgemein psychologischen Griinden vermuten, daf die gefiihls-
méBigen Wirkungen der nur gelesenen Musik an Eindringlichkeit
und packender Gewalt doch stets hinter dem zuriickbleiben werden.
was beim wirklichen Hoéren erreicht werden kann.
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musikalischer Eindriicke wohl von einer intellektuellen
Musikalitdt sprechen diiifen. Dieselbe umfaft aber
mehrererlei, was wir als besondere ,,Merkmale der Musi-
kalitdt'“ auseinanderhalten miissen. Und zwar sind es in
der Hauptsache deren drei, die wir hier kennengelernt
haben. Wir konnen sie als den Sinn fiir Rhythmus, als
das musikalische Geh6r und als das musikalische
Geddchtnis bezeichnen. Dabei diirfen wir freilich nicht
unterlassen zu betonen, daB} jedes dieser Merkmale nicht nur
in verschiedener Hohe und Entwicklung gegeben sein kann
und insofern eine gradweise Abstufung zuldBt, sondern da-
neben von Fall zu Fall noch manche individuelle Unter-
schiede erkennen 14ft.



Zweites Kapitel.
Die Grundlagen des musikalisch Schénen.

Die Betrachtung der gefiihlsmdBigen Wirkungen der
Musik fithrt uns auf ein iberaus verwickeltes Gebiet
seelischen Geschehens. Denn einerseits sind die psycho-
logischen Erfolge, die hier in Frage kommen, von groBer
Mannigfaltigkeit und stehen dabei untereinander in einer
Fille von Beziehungen. Andererseits aber ist der Zu-
sammenhang zwischen diesen seelischen Vorgidngen und
den sie auslésenden Sinneseindriicken keineswegs ein streng
fixierter; er unterliegt vielmehr mannigfaltigen Wandlungen
und Entwicklungen. Fiir den zweckmiBig einzuhaltenden
Gang unserer Darstellung ist nun die Tatsache bestimmend,
daB die gefithlsmédBigen Wirkungen, die die Musik iiberhaupt
auf unser Gemiit ausiiben kann, von zweierlei Art sind. Die
Musik kann eine Anzahl auch sonst wohl bekannter, unter
dem Namen der Emotionen zusammengefaBter seelischer
Zustinde, wie namentlich Freude und Trauer, aber auch
viele andere, hervorrufen oder, wie wir vielleicht besser
sagen, sie ausdriicken, d. h. an sie erinnern. Es ist aber
nicht méglich, den wichtigsten aller musikalischen Eindriicke,
den des musikalisch Schénen ganz auf solche Emo-
tionen von anderer Bedeutung zuriickzufiihren oder in sie
aufzulésen. Wie namentlich HansLIcK!) iiberzeugend dar-
getan hat, ist vielmehr der Eindruck des musikalisch Schénen
ein durchaus eigenartiger, unvergleichbarer und selbstindiger.

Es liegt in der Natur der Dinge, daBl wir fiir diese Tat-
sache, wie fiir zahlreiche dhnliche, einen eigentlichen Beweis
nicht erbringen kénnen. Sie konnen nur als Ergebnis eigenen

) Epuarp HansrLick, Vom musikalisch Schénen. Leipzig
1854.



44 Die Grundlagen des musikalisch Schénen.

Erlebens und aufmerksamer Selbstbeobachtung bestétigt
werden. Auch daB das Gefithl der Scham, der Reue, des
Komischen Erlebnisse eigener Art sind und nicht in andere
aufgelost, auf sie zuriickgefiihrt werden kénnen, davon 1d0t
sich nur durch eigene Erfahrung eine Uberzeugung gewinnen,
wihrend es sich einem Beweis entzieht. Ich zweifle aber
nicht, daf die iiberwiegende Mehrzahl aller Personen, min-
destens aller derjenigen, die die gefiihlsmadBigen Wirkungen
der Musik iiberhaupt kennen, also ,,musikalisch* sind, und
die in derartigen Beobachtungen einige Ubung und Erfahrung
besitzen, dazu gelangen werden, jener von HANSLICK ver-
tretenen Anschauung zuzustimmen, das musikalisch Schéne
also als einen Eindruck sui generis anzuerkennen. Man lasse,
um aus den sich zahllos aufdrangenden Beispielen ein be-
liebiges herauszugreifen, den ~Anfang der MozarTschen
Klaviersonate Nr. 2 auf sich einwirken. Man wird unzwei-
deutig bestdtigen, daB in das, was wir dabei empfinden, weder
Freude noch Schmerz, noch ein anderes den Emotionen zuzu-
rechnendes Gefiihl sich einmischt. Es ist rein und ausschlieB-
lich ein Gefiihl besonderer Art, das Wohlgefallen an musi-
kalischer Schonheit. Die gleiche Erfahrung” wird man in
unzdhligen anderen Fillen machen.

Allerdings ist es notwendig, gewisse MiBverstiandnisse
und Verwechslungen dabei zu vermeiden. Zunichst miissen
wir beachten, dal3, wenn wir die spezifische Natur des musi-
kalisch Schénen behaupten, damit nicht eine allemal ganz
gleiche, etwa nur dem Grade, der Stirke nach abstufbare
Beschaffenheit jenes seelischen Zustandes gemeint sein soll.
Mit dem Sinn unserer Behauptung ist durchaus vereinbar,
daB jener Eindruck eine groBe Mannigfaltigkeit spezieller
Gestaltungen zuldBt, daB er in verschiedenen Nuancen oder
Farbungen vorkommt. Dies diirfte in der Tat der Fall sein.
Ja, es konnte sogar sein, daB er in seelische Zustinde, die wir
ihm nicht mehr zurechnen, ohne scharfe Grenze, in stetiger
Abstufung iibergeht. Wir werden auf diese Frage spiter
zuriickkommen. Hier geniigt es uns festzustellen, da3 jene
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Behauptung einer spezifischen unvergleichbaren Natur des
musikalisch Schénen in groBem Umfange zutrifft und daB
wir diese Fille als ganz reine und typische in Anspruch nehmen
konnen. —-Sodann ist zu erwidhnen, daf3 der Eindruck des
musikalisch Schénen, wie der des Schénen iiberhaupt,
der eines Wohlgefallens ist. Er hat daher stets eine ge-
wisse Lustbetonung und steht einer freudigen Erregung mehr
oder weniger nahe. Wir diirfen aber den Eindruck des musi-
kalisch Schénen nicht-damit verwechseln, daB3 die Musik eine
freudige Stimmung ausdriickt oder hervorruft, und wir werden
nicht versuchen konnen, das Gefiihl des musikalisch Schonen
auf das der Freude zuriickzufiihren und mit ihm zu identifizie-
ren. Dies geht schon daraushervor, daf3 das Gefithl des Schénen,
des adsthetischen Wohlgefallens, ebensogut wie mit der- freu-
digen auch mit der entgegengesetzten Stimmung und ihrem
Ausdruck vereinbar ist. Ein Stiick, das in ausgeprigter Weise
auf schmerzliche Gefithle gestimmt ist, wie z.B.ein
Trauermarsch, kann trotzdem mit hochster Intensitdt als
schon empfunden werden. In dem verwickelten und. zu-
sammengesetzten seelischen Zustande, den es hervorruft,
ist jenes Gefiihl dsthetischen Wohlgefallens neben den Re-
gungen der Trauer enthalten; beides ist in eigenartiger Weise
miteinander verschmolzen. Das wiirde nicht méglich sein,
wenn das Gefithl des musikalisch Schonen schlechtweg auf
das der Freude zuriickzufithren wire und in ihm bestidnde.
Es ist eben etwas spezifisch anderes und von Freude und
Schmerz, wenn auch vielleicht nicht in jedem Sinne unab-
héngig, doch durchaus verschieden und fiir die psychologische
Betrachtung auseinanderzuhalten.

Dem Gesagten zufolge werden wir in der folgenden Be-
sprechung das musikalisch Schéne von den sonstigen ge-
fiihlsméaBigen Wirkungen der Musik zu trennen haben. Ich
will hier das musikalisch Schone voranstellen als dasjenige,
worin das Wesen der Musik am reinsten und ehne Beimischung
fremder Elemente zur Erscheinung kommt. Mit den anderen
Beziehungen der Musik zu unserem Gemiitsleben werden wir
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uns im folgenden Kapitel zu beschiftigen haben. Dort wird
sich denn auch herausstellen, ob fiir sie alle eine einheit-
liche Bezeichnung moglich ist, oder ob wir bei einer un-
iibersehbaren Fiille des einzelnen uns auf die gleichsam
negative Charakterisierung beschrinken miissen, daf sie
vom musikalisch Schonen verschieden sind, dasselbe
jedenfalls nicht ohne Komplikationen und Beimischungen
enthalten.

Ehe ich in den Gegenstand eintrete, sei noch eine all-
gemeine Bemerkung vorausgeschickt. Wie schon vorhin
kurz beriihrt, sind die gefiihlsmédBigen Wirkungen der Musik
auf unser Gemiit nicht durch feste Regeln unabdnderlich
festgelegt, sondern bestindigen Wandlungen und Ent-
wicklungen unterworfen. Es empfiehlt sich daher, sie nicht
sogleich in ganzer Vollstindigkeit ins Auge zu fassen, sondern
zunichst in jedem Gebiet gewisse einfachste Verhiltnisse
zu behandeln, die fiir solche Entwicklungen, Umgestaltungen
und Erginzungen den Ausgangspunkt abgeben, sodann
aber gewisse ganz allgemeine Prinzipien darzulegen, denen
gemiB iiberall die fortschreitende Ausbildung und Wandlung
sich vollzieht.

Indem wir nun in dieser Weise uns anschicken, die letzten
Grundlagen oder die ersten Ausgangspunkte des musikalisch
Schénen aufzusuchen, begegnen wir sogleich wieder jener
doppelten Natur der musikalischen Verhiltnisse, die schon
mit Bezug auf die intellektuelle Verarbeitung als maf3gebend
zugrunde gelegt wurde. Auch hier haben wir die rhyth-
mischen und die tonalen Verhiltnisse zu unterscheiden.
DaB an der musikalischen Schonheit Rhythmus und Tonalitat
beteiligt sind, daBl man diese beiden nicht eliminieren kann,
ohne das Gefiithl der Schonheit aufzuheben, leuchtet ein.
Zugleich aber wird ersichtlich, da wir hier zwei ganz ver-
schiedene, mehr oder weniger unabhingige Quellen des Schon-
heitseindruckes vor uns haben. .

Indem wir mit dem Rhythmus beginnen, ist als grund-
legend die Tatsache zu erwdhnen, daB gewisse zeitliche Formen
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in der Aufeinanderfolge von Gehorsempfindungen uns einen
angenehmen, wohlgefilligen Eindruck hervorrufen. Welche
sind dies,.und konnen wir dafiir eine Erklirung versuchen?
Man wird hier, glaube ich, an die Spitze die einfache Tat-
sache stellen miissen, dal die einfachste aller regelmifBigen
Formen, ndmlich die taktmédBige Wiederholung der-
selbenEmpfindungingleichen zeitlichenZwischen-
raumen, also das, was wir im engeren Sinne eine Rhythmik
nennen, an sich etwas Befriedigendes und Wohltuendes hat.
Indem wir an die Betrachtung verwickelterer Verhiltnisse
herantreten, miissen wir an die Tatsachen wieder ankniipfen,
die vorhin schon im Hinblick auf die rein intellektuelle Ver-
gleichung von Zeitstrecken zu erwidhnen waren. Wir sahen
hier, daB3 wenigstens bei der uns geldufigen Musik ein ganz
bestimmter Zeitwert, der Takt, von besonderer Bedeutung
ist, und daB alle {ibrigen interessierenden Zeitstrecken sich
aus ihm ergeben, teils, indem er eine Anzahl von Malen
wiederholt, teils indem er in eine Anzahl gleicher Teile zer-
legt wird: ganze Vielfache und Bruchteile des Taktes.
Wir konnten uns dort mit der Feststellung begniigen, daB3
jedes musikalische Gebilde, sofern es iiber einfachste Formen
und kleinste Abmessungen hinausgeht, in einer fast un-
begrenzten Fiille die Abgrenzung von Zeitstrecken gestattet,
die in genau bestimmten GroBenverhiltnissen zueinander
stehen, insbesondere auch einander gleich sind. Hier wiirden
wir nun genauer zu untersuchen haben, von welcher Be-
schaffenheit denn jene rhythmischen Formen sein miissen,
um dsthetisch wirksam zu werden. Auch miissen wir versuchen,
fiir diese dsthetische Bedeutung, namentlich fiir die Er-
zeugung des Eindruckes des musikalisch Schénen eine Er-
klarung zu finden, mindestens sie durch die Aufweisung
allgemeiner Prinzipien, denen sie sich unterordnet, unserem
Verstandnis nahe zu bringen. Es ist zu diesem Zwecke be-
lehrend, irgendein bestimmtes musikalisches Gebilde genauer
zu betrachten. Ich wihle dazu das Menuett aus dem SCHU-
BERTschen Oktett op. 166.
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MENUETTO -
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In dem vorstehenden Abdruck des ersten Teils be-
schrinke ich mich auf die Wiedergabe der die Melodie tragen-
den Instrumente, der Klarinette und der ersten Geige. Auflet-
dem zerlegen wir den ganzen ersten Teil in sechs Abschnitte,
die mit den Buchstaben A bis F bezeichnet sind. Man be-
merkt zunichst, daB der Abschnitt B zu A in engerer Be-
ziehung steht; er hat die gleiche Gesamtdauer und ent-
sprechende rhythmische Gliederung, so daff B als eine, frei-
lich in gewisser Weise variierte Wiederholung von A emp-
funden. wird. In derselben Beziehung steht ID zu Cund F
zu E. Ahnliche Beziehungen bestehen nun aber auch zwischen
A, C und E und somit auch zwischen A -+ B, C 4+ D, und
E + F. So erscheint das ganze Gebilde aus drei einander
entsprechenden und in gewisser Hinsicht iibereinstimmenden
Teilen aufgebaut, deren jeder wieder in dhnlicher Weise aus
zwei Unterteilen sich zisammensetzt. — Alle diese Verhalt-
nisse kann-man als die Architektonik des Stiickes zu-
sammenfassen. Ich rechne es hier nicht zu meiner Aufgabe,
den verschiedenen Formen, die sie gestattet, nachzugehen
oder die RegelmiBigkeiten, die sie bietet, erschépfend zu ent-
wickeln. Sicher ist, daf3 hier eine Reihe von Beziehungen der
Gleichheit und der Symmetrie maBgebend hervortreten, und
wir bezeichnen hiermit auch die Quelle, aus der unser dsthe-
tisches Wohlgefallen hier in erster Linie flieBt: es ist das
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Getiihl einer tibersehbaren Ordnung, welches hier wohl-
gefillig wirkt.

Hieraus erkldrt sich auch die beherrschende Bedeutung,
die den durch kleine ganze Zahlen auszudriickenden
Verhiltnissen zukommt. Von direkter dsthetischer Wirkung
ist es im Grunde nur, wenn eine Strecke einer anderen gleich
ist, oder wenn sie das Doppelte oder Dreifache derselben
ausmacht. Nur der Zweier- oder Dreier-Rhythmus sind
vollkommen iibersehbar und werden direkt aufgefal3t. Schon
im Vierer-Rhythmus bemerken wir die zweimalige Wie-
derholung eines Zweier- Rhythmus. Er kommt also nicht
direkt als solcher zur Geltung, sondern wird unter Mitwirkung
eines psychologischen Vorgangs aus den einfacheren Ver-
hiltnissen aufgebaut. Der Fiinfer- und Siebener-Rhythmus
werden selten verwendet und behalten wohl stets etwas
Bizarres und Unnatiirliches. Sie werden auch nicht direkt
aufgefaBt, sondern wir miissen durch einen besonderen in-
tellektuellen Akt uns klarmachen und einpridgen, daB ein
Zweier- und ein Dreier-, ein Dreier- und ein Vierer-Rhythmus
in regelmdBiger Abwechselung aufeinanderfolgen?).

Wir haben hiermit einen der Ausgangspunkte erfalt,
aus dem sich das Gefithl fiir rhythmische Schoénheit ent-
wickelt. Sicher aber konnen wir die dsthetischen Wirkungen
des Rhythmus nicht restlos hierauf zuriickfithren. Vielmehr
gibt es noch eine andere Grundlage derselben, die von jener
ganz verschieden, ja ihr gewissermallen entgegengesetzt
ist. Betrachten wir z. B. das Thema, auf dem der vorhin
analisyerte Satz sich aufbaut, also lediglich die Figur

1) Merkwiirdig ist, wie schnell und vollstindig man sich an solche
ungewdhnlichen Rhythmen gewdhnt, wenn sie uns in einer bestimmten
musikalischen Verwendung begegnen. Im 2. Satze von BRAHMS’
Klaviertrio C-moll op. 101 folgen immer ein Takt im 3% und zwei
Takte im %/,- Rhythmus in regelmiBigem Wechsel auf einander. Ich
erinnere mich, den Satz zu Anfang immer mit einigem MiBbehagen
gespielt zu haben; ich empfand dabei ein fast dem Schwindel ver-
gleichbares Gefiihl der Unruhe. Sehr bald aber hat sich das so sehr
abgestumpft, daf ich beim Spielen des Stiickes kaum mehr das
Gefiihl von etwas Auffilligem habe.

v. Kries, Wer ist musikalisch? 4
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ohne Wiederholung und Abédnderungen, so 1aBt sich gewil3
nicht bestreiten, dafl sie in hohem MaBe reizvoll ist, obgleich
von einer Architektonik, von einer iibersehbaren Ordnung
doch kaum die Rede sein kann. Noch deutlicher tritt die-
jenige Wirkung der rhythmischen Form, die ich hier
im Auge habe, hervor, wenn wir durch die Beschrinkung
auf die Wiederholung desselben Tones die tonalen Verhilt-
nisse gewissermafen eliminieren, beim Unisono - Rhyth-
mus. Man denke z. B. an den Anfang des zweiten Satzes
in BEeETHOVENS F-Dur-Quartett op. 59

oder an die Takte, mit denen derselbe Tondichter den Allegro-
Satz der A-Dur-Symphonie einleitet:

Sicher liegt hier der Reiz nicht in einer erkennbaren Regel-
miBigkeit, einem architektonischen Aufbau, sondern in etwas
ganz anderem. Uberall finden wir ja, daB die freie Betitigung
unserer Einbildungskraft uns Freude macht. Man pflegt
daraufhin wohl von einem Spieltrieb zu sprechen. Offenbar
ist es auch ein gewisser Spieltrieb, der uns vermdge einer
durch keine ersichtliche Regel beengten bunten Mannig-
faltigkeit rhythmischer Gestaltungen ergétzt, durch das
Auftreten des Unerwarteten iiberrascht und unterhilt, durch
die Aneinanderreihung von Gegensitzlichem oder Verschieden-
artigem interessiert.

Wenn wir in der iibersehbaren Ordnung einerseits, in der
Freude am Mannigfaltigen andererseits den Grund fiir unser
Wohlgefallen an rhythmischen Gestaltungen, die beiden
Quellen der auf Verhiltnissen des Rhythmus beruhenden
musikalischen Schonheit erblicken, so bedarf dies freilich
in mehreren Richtungen einer ergdnzenden Hinzufiigung.
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Erstlich ist zu beachten, daB diese beiden Faktoren
nicht unabhingig voneinander zur Geltung kommen und die
Gefiihle des Wohlgefallens, die der eine und andere erregt,
sich etwa additiv zusammenfiigen. Gerade ihre Vereinigung
an demselben Objekt bedingt eine eigenartige Verbindung.
Indem dasselbe Gebilde einerseits sich der ordnenden Regel
einfiigt, andererseits aber doch der frei spielenden Einbil-
dungskraft Raum l48t, entsteht das eigenartige Gefiihl der
musikalischen Schoénheit, in der die beiden Faktoren zu einer
psychologischen Einheit verschmolzen sind.

Sodann ist hier der Ort, daran zu erinnern, daf3 wir uns
hier nur die Aufgabe stellen konnten, fiir das Gefiihl der
rhythmischen Schonheit die ersten Anfinge und Ausgangs-
punkte zu kennzeichnen. Durch eine an spiterer Stelle
zu besprechende Entwicklung und Ausbildung wird erst
diejenige Gestaltung erreicht, die wir an musikalisch kulti-
vierten Personen kennen. Und zwar werden einerseits die
Bedingungen modifiziert, durch die das Gefiihl rhythmischer
Schonheit entsteht; andererseits kann aber wohl auch dieses
Gefiihl selbst manche Abidnderungen erfahren, an Tiefe und
Reichhaltigkeit gewinnen. Denn wie schon zu Anfang dieses
Kapitels betont wurde, ist ja das Gefiithl des musikalisch
Schénen nicht eine ganz feste und unverdnderliche psycho-
logische Bestimmung, bezeichnet vielmehr eine Fiille zwar
untereinander mehr oder minder dhnlicher, doch aber nicht
identischer Eindriicke, die wir unter einer allgemeinen Be-
nennung zusammenfassen.

Eine Ergidnzung ganz anderer Art mag hier an letzter
Stelle erwahnt werden. Fiir die rhythmischen Wirkungen
der Musik ist es von groBer Wichtigkeit, daB die Zeit nicht
allein als die Form akustischer Eindriicke gegeben ist, son-
dern eine viel allgemeinere Bedeutung besitzt. Sie ist, wie
KANT es ausdriickte, die Form unseres inneren Sinnes.
Alle unsere Erlebnisse fassen wir in zeitlicher Form auf.
Auch unsere Bewegungen sind in bestimmter Weise zeitlich
geordnet. Damit hingt nun zusammen, daf3 die dsthetische

4*
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Wirkung, die wir zundchst an dem musikalischen, also aku-
stisch begriindeten Rhythmus kennen, auch in ganz dhnlicher,
wenn auch bei weitem nicht so ausgepriagter Weise durch die
zeitliche Form anderer Empfindungen oder auch unserer
Bewegungen hervorgerufen werden kann. Besonders wichtig
ist speziell auch im Hinblick auf die Verhéltnisse der Musik,
daB derselbe Rhythmus einmal akustisch, zugleich aber noch
in einem anderen Empfindungsmaterial verwirklicht sein
kann. Die Wirkung des musikalischen Gebildes erhilt so
eine gewisse Resonanz, wodurch sie ihren Charakter verindert
und vor allem verstirkt wird. Diese Beziehung spielt eine
um so groBere Rolle, als eine gewisse Neigung besteht, Be-
wegungen in einem Rhythmus hervorzubringen, der sich
einem gehorten anschliet, eine Neigung, die offenbar in
gewissen physiologischen Verhiltnissen, der reflekto-
rischen Bewegungsauslosung, ihre Grundlage findet. Wir
erinnern hier zunidchst an die sehr vielen Personen eigne
Neigung zum Taktschlagen. Eine akzentuierte Musik
fithlen wir uns immer versucht, durch korrespondierende
Bewegungen der Hand, des FuBes, des Kopfes, des Rumpfes
zu begleiten. Ja, sehr hiufig kann man bemerken, dall, wenn
wir dies nicht tun, wir solche Bewegungen absichtlich unter-
driicken, weil wir befiirchten, durch sie zu stéren, Anstof
und Aufsehen zu erregen, wie z. B. im Konzertsaal auch die
wirkliche Ausfiihrung derartiger Bewegungen als Zeichen
einer schlechten Erziehung, eines Sich-gehen-Lassens gilt. —
Noch bemerkenswerter ist es aber, dal} die iibereinstimmende
rhythmische Gestaltung von Toénen und Bewegungen die
Grundlage fiir gewisse Arten von Musik bildet, indem hier
von vornherein eine solche Beziehung in Aussicht genommen
und beabsichtigt wird. Man bemerkt leicht, daB es der
Marsch und der Tanz ist, die wir hier imt Auge haben. In
diesen Fiéllen beruht also die &dsthetische Bedeutung des
Rhythmischen zum Teil auf dem Gehorten, zum Teil auf den,
sei es wirklich ausgefiihrten, sei es nur vorgestellten Be-
wegungen. Ja, es ist wohl eigentlich gerade die Korrespon-
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denz beider, welche besonders wirkungsvoll ins Gewicht
fallt. Wieweit iibrigens diese Kombination mit Bewegungs-
erscheinungen iiberhaupt eine Rolle spielt, wieweit die rhyth-
mische Schonheit den akustischen Eindriicken an sich
eigen ist, das 1468t sich natiirlich nicht abgrenzen, wird auch
nach individuellen Verhiltnissen sehr verschieden sein. So
wird z. B. in der primitiven Musik der Naturvolker die Be-
deutung der begleitenden Bewegungen fiir den Gefiihls-
erfolg viel stirker ins Gewicht fallen, als bei den Nationen,
die bereits eine hochentwickelte Musik besitzen und daher
auch fiir die rhythmischen Verhéltnisse des nur Gehorten in
héherem Mafle empfinglich sind.

Als die zweite Grundlage des musikalisch Schonen sind, wie
oben schon angedeutet, diejenigen Verhdltnisse zu nennen, die
im weitesten Sinne des Wortes mit der Tonalitdt zusammen-
hingen. Wir kdnnen hier sogleich zwei verschiedene Arten
unterscheiden ; einerseits finden wir ndmlich ein Wohlgefallen
oder MiBfallen an das gleichzeitige Erklingen zweier
Téne (oder Tonkomplexe) gekniipft, andererseits aber an ihre
zeitliche Aufeinanderfolge. Wir sprechen im ersteren
Falle von harmonischen (oder disharmonischen) Verhilt-
nissen, im zweiten von melodischen Beziehungen.

Die ersteren sind insofern die einfacheren, als wir eine
bestimmte physiologische Erscheinung kennen, durch die ge-
wisse Verhiltnisse des Zusammenklanges ausgezeichnet sind,
und in denen wir wenigstens versuchsweise Ausgangspunkt
und Grundlage fiir den Unterschied des harmonischen, wohl-
gefilligen, und des disharmonischen, unschénen Zusammen-
klanges, der Konsonanzen und Dissonanzen finden
koénnen. Wir kommen hiermit wieder auf einen frither schon
unter anderem Gesichtspunkt besprochenen Gegenstand
zuriick, nimlich auf die reinen Intervalle. Wir sahen, daf}
zwei Tone, deren Schwingungszahlen in einem durch kleine
ganze Zahlen auszudriickenden Verhiltnis stehen, da-
durch ausgezeichnet sind, daB sie nicht oder doch sehr wenig
Gelegenheit zu Schwebungen geben. Es ist, wie bekannt, die
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HerLmuOLTZSche Theorie der Konsonanz und Dissonanz,
die die Annehmlichkeit oder das MiBfallen, das uns ein musi-
kalischer Zusammenklang erregt, auf das Fehlen oder Auf-
treten der Schwebungen zuriickfithrt. Es wird angenom-
men, daBl die Schwebungen die alleinige Ursache fiir eine
Dissonanz seien, die demgemiB wohl auch als Rauhigkeit
bezeichnet wird. Es 148t sich nun leicht zeigen, daf3 nicht
nur beim genauen Unisono die Schwebungen fehlen, sondern
dafl sie auch bei gewissen Intervallen in geringerem
MaBe auftreten, denjenigen ndmlich, wo die Schwingungs-
zahlen in einem durch kleine ganze Zahlen auszudriickendem
Verhiltnis stehen. Diese nennen wir konsonierende
Intervalle. Wir konnen sie nach dem Grade der Konsonanz
in eine Reihe ordnen. Je kleiner die ganzen Zahlen sind, die
das Verhiltnis der Schwingungszahlen ausdriicken, um so
weniger treten Schwebungen auf und um so vollkommener
ist die Konsonanz. So ergibt sich die bekannte, nach dem
Vollkommenheitsgrade der Konsonanz geordnete Reihe der
Intervalle, dasUnisono (1: 1), dieOktav (1: 2), die Quint
(2:3), die Quart (3:4), die groBe Terz (4: 5), die kleine
Terz (5:6) usw. Es folgen dann Intervalle, die bereits als
disharmonische oder dissonierende bezeichnet werden und
in der Tat einen unangenehmen Eindruck hervorbringen wie
z. B. das der groBen und kleinen Sekunde (8 : g und 15 : 16),
das der groBen und kleinen Septime (8: 15 und g: 16). In-
dem wir also die Schonheit eines Zusammenklanges aus-
schlieBlich auf die Verhéltnisse der Konsonanz und Disso-
nanz zuriickfithren, diese aber aus den Schwebungen her-
leiten, hitten wir in der Tat fiir diese Seite der musikalischen
Schonheit eine feste Grundlage in physiologischen und physi-
kalischen Erscheinungen gefunden.

Es darf jedoch nicht unerwihnt bleiben, daB die HELM-
Hortzsche Theorie der Konsonanz in vielen Punkten nicht
erschopfend erscheint und demgemifl auch zu Bedenken
AnlaB gibt. Zunidchst ist zu beachten, da die Entstehung
der Schwebungen (abgesehen vom Unisono) an das Vorhanden-
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sein von Obertdénen gekniipft ist. Nur bei Klingen, die an
diesen verhdltnismidBig reich sind, kommt es auch bei weit
auseinanderliegenden Grundténen zu Schwebungen. Hiermit
ist schon gegeben, dafl der Grad der Konsonanz nicht allein
von dem Intervall der Grundtone, sondern auch von der
Klangfarbe, dem Timbre der erklingenden Téne abhangt.
So wird denn eine auf die Schwebungen aufgebaute Theorie
des Wohlklanges stets noch eine wichtige Erginzung fordern,
und es wird nicht leicht verstdndlich erscheinen, weshalb die
Intervalle eine so maBlgebende Bedeutung besitzen. — Ferner
wird der Wohlklang in hohem Grade beeinfluBt durch die
Lage der Akkorde bzw. ihre Umkehrungen. Der Sext-
oder Quartsextakkord klingt ganz anders als der Tonika-
akkord, obgleich sie hinsichtlich der Schwebungen keinen
regelmiBigen Unterschied darbieten.

Als mehr oder weniger unbefriedigend erscheint es ferner,
daB hier in den Schwebungen nur ein Umstand aufgewiesen
wird, der den Zusammenklang miBfdllig macht, die Schénheit
aber sozusagen rein negativ aus dem Fehlen dieser Neben-
erscheinung hergeleitet wird. Auch kann wohl gefragt werden,
ob das HochstmaB der Schonheit in der Tat mit der voll-
kommensten Konsonanz zusammentrifft. Ist denn wirklich
ein Zusammenklang von blo8en Oktaven am schénsten?
Wird nicht ein Dreiklang, der aulerdem noch die Terz und
die Quint des Grundtons enthdlt, als voller, reicher und
insofern auch schoner empfunden als jener, und zeigt sich
nicht darin, daB es hier ein positives Gefiithl der Schon-
heit gibt, das einer gradweisen Steigerung fihig ist? FEine
solche, keine bestimmte Grenze zeigende Abstufung miissen
wir in den Graden des Wohlgefallens erblicken, das uns ein
Zusammenklang hervorruft, nicht aber eine verschieden
starke Beimischung von etwas Storendem oder MiBfilligem,
die in dem gdnzlichen Fehlen desselben einen nicht iiber-
schreitbaren Hochstwert erreichen wiirde. So scheint denn
in der Tat die Lehre von den Schwebungen als Theorie der
Schénheit im Zusammenklange nicht restlos befriedigend.
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Wir koénnen es dahingestellt sein lassen, ob wir es schon hier
mit dem Ergebnis einer von jenen Grundlagen ausgehenden
Weiterentwicklung zu tun haben oder mit dem Hinzutreten
noch eines anderen voéllig neuen Momentes, das mit den
Schwebungen nichts zu schaffen hat?). Wie indessen dem
auch sein mag, jedenfalls haben wir in Bezug auf die Schon-
heit des Zusammenklanges durch die Lehre von den konso-
nierenden Intervallen gewisse, die tatsdchlichen Verhiltnisse
im wesentlichen deckende Regeln aufgestellt, und wir haben
mit der Theorie der Schwebungen einen Versuch zu einer
physikalischen Deutung dieser Regeln gemacht, der, wenn
auch iiber seine Tragweite noch Zweifel bestehen, doch jeden-
falls sehr beachtenswert ist.

Sehr viel diirftiger als in betreff der Zusammenklinge
sind unsere Kenntnisse mit Bezug auf die Asthetik akustischer
Eindriicke, die in zeitlichem AnschluB aufeinander-
folgen. Mehr oder weniger allgemeine Regeln, nach denen
es sich richtet, ob eine solche Tonfolge als schén oder un-
schon, Dbefriedigend oder nichtbefriedigend empfunden
wird, kénnen wir zunidchst fiir den Fall aufstellen, daB es
sich nicht um einzelne Téne handelt, sondern um ganze Zu-
sammenklinge, um Konsonanzen oder Dissonanzen. Die
Musiktheorie hat bekanntlich diese Verhiltnisse der Har-
monienfolge eingehend untersucht und ist dabei in der Tat
zu gewissen festen Ergebnissen gelangt. Hierher gehort
schon die Tatsache, daB der SchluB3 eines Musikstiickes,
wenn er durch einen zusammengesetzten Klang gegeben ist,
niemals (von seltenen Ausnahmen abgesehen) eine Dissonanz
sein darf, sondern dafiir stets ein harmonischer Zusammen-
klang, eine Konsonanz gefordert wird. Dies schlieBt nicht

1} Dafiir, daB in der Beziehung der Intervalle auBer den Schwe-
bungen noch irgendein anderer Umstand zur Geltung kommt, spre-
chen auBer der vorhin (S. 38) erwihnten ,,melodischen Bedeutung
des Intervalls”, namentlich auch die Erscheinungen der Verschmel-
zung zu der Empfindung eines einheitlichen Klanges. Eine solche
tritt, wie STUuMPF gezeigt hat, um so leichter ein, je vollkommener
die Konsonanzist, was aber schwerlich aus dem gréBeren oder geringeren
Hervortreten der Schwebungen geniigend zu erkléren ist.
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aus, dal unser Empfinden dafiir, welche Zusammenklinge
als abschlieBende zuldssig sind, im Laufe der Zeit sich er-
heblich gedndert hat. In alter Zeit war diese Eignung be-
kanntlich auf Dur-Dreiklinge oder Teile von solchen ein-
geschrankt, wahrend der Moll-Dreiklang verpént war. Noch
bei BAcH sehen wir, da3 der Moll-Dreiklang nur mit einer
gewissen Zuriickhaltung am SchluB3 eines Stiickes verwendet
wird. Nicht selten finden wir, daf3 ein Stiick, das im {ibrigen
ganz in Moll steht, unvermittelt und fiir unser Ohr etwas
auffillig, mit einem Dur-Akkord schlieBt. Nach heutiger
Auffassung sind Dur- und Moll-Akkord als AbschluB3 gleich
zuldssig und werden als gleich befriedigend empfunden. —
Wihrend sich diese Dinge mit dem héheren Grade des Wohl-
klanges, der vollkommeneren Konsonanz, die den Dur-Ak-
korden tatsdchlich eigen ist, in Verbindung bringen lassen,
fehlt es uns, soweit ich sehe, an einer geniigenden Erklarung
dafiir, daf3 der Akkord nur in einer bestimmten Lage, mit
der Tonika als Grundton, als Terzquint-Akkord, zum Ab-
schluB verwendet wird. Den Sext-, den Quartsext-Akkord
empfinden wir als hierzu ungeeignet und unzuldssig, obgleich sie
eigentlich keinen geringeren Grad an Schonheit des Zusammen-
klanges aufweisen. Wahrscheinlich erklirt sich diesaus Ver-
hiltnissen, die nicht dem einzelnen Akkord unmittelbar anhaf-
ten, sondern erst das Ergebnis einer langen Uberlieferung sind.

Aber nicht nur fiir den AbschluB eines Musikstiickes,
sondern auch fiir dessen Kontinuitit sehen wir die musikalische
Schénheit an gewisse Verhdltnisse der Harmonienfolge ge-
bunden. Es lassen sich daher fiir diese gewisse Regeln auf-
stellen, die, wenn nicht durchgidngig und in aller Strenge,
doch iiberwiegend eingehalten werden. Den unharmonischen
Zusammenklang empfinden wir nicht ohne weiteres als un-
schon oder unzuldssig, aber er wird nur dann als schén emp-
funden, wenn ihm ein in bestimmten Beziehungen zu ihm
stehender harmonischer folgt. Die Dissonanz fordert
den AnschluBl eines konsonierenden Klanges, den
wir ihre Auflésung nennen; und eine solche Auflésung
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ist immer notwendig, wenn eine Harmonienfolge als schon,
als befriedigend wirken soll. Das bekannteste Beispiel ist
die Auflosung des Dominant-Septimen-Akkordes durch

den Tonika-Akkord. Z.B. | GewiB3 in 99 9 aller

Stiicke finden wir als Abschluf3 die Aneinanderreihung die-
ser beiden, so da wir ihn geradezu als den normalen, Ab-
weichungen davon als auffillig empfinden. Die Harmonie-
lehre zeigt indessen, daB3 es noch eine grofe Zahl solcher
bevorzugter Harmonienfolgen gibt, wo eine Dissonanz durch
die Verbindung mit einem folgenden Klange schén wirkt
und dieser als ihre Auflosung bezeichnet wird.

Es ist sehr merkwiirdig, mit welcher Lebhaftigkeit, wie
zwingend, bestimmte Tonfolgen als durch dsthetische, Gesetze
geboten, als notwendig empfunden werden. So scheint bei
der Auflésung des Dominant-Septimen-Akkordes die Septime
geradezu zu der Tonika hinzudrdngen, was in ihrer Bezeich-
nung als Leitton einen passenden und bezeichnenden Aus-
druck gefunden hat. Gleichwohlist es bis jetzt nicht gelungen,
fiir diese Verhidltnisse eine Erklirung aus physikalischen
oder physiologischen Verhiltnissen zu geben, dhnlich wie wir
es fiir die Verhiltnisse des gleichzeitigen Zusammenklanges
nicht ohne Erfolg tun konnten.

Dazu kommt, daf3 wir sicher nicht immer diese Harmonien-
folge als die schonste und befriedigendste empfinden. Oft
erscheint eine andere Auflésung besonders reiz- und eindrucks-
voll. Ich erinnere an die bekannte Stelle in BAcHS vierstim-
migem Satz des Chorals: O Haupt voll Blut und Wunden:
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Hier wird der Dominant-Septimen-Akkord von E-Dur
nicht in der gewd6hnlichen Weise durch den E-Dur-, sondern
durch den A-Dur-Dreiklang aufgelést, was in diesem Zu-
sammenhange besonders fein und eigenartig wirkt 1).

Abgesehen von der Auflosung der Dissonanzen finden wir
auch so manche andere RegelmiBigkeiten der Harmonien-
folge, fiir die es nahe liegt, eine Erklirung zu suchen. An
einen G-Dur-Akkord kann sich ein D-Dur- oder ein C-Dur-
Akkord in unmittelbarer Folge anschlieBen, nicht aber ein
B-Dur- oder ein Des-Dur-Akkord. Aber auch von H-Dur
kann der unmittelbare Ubergang nach Es-Dur besonders
reizvoll sein, wie ihn BEETHOVEN z. B. im Es-Dur-Konzert
zur Uberleitung vom langsamen Mittelsatz in den pompdsen
und groBartigen letzten Satz verwendet. DaB sich fiir diese
Verhiltnisse einmal ein tieferes und befriedigendes Ver-
stindnis ergibt, scheint wohl denkbar. — Daneben diirfte
aber doch auch ein Umstand ganz anderer Art eine Rolle
spielen. Es ist vielleicht nicht zu kiihn, wenn ich die Ver-
mutung ausspreche, dal} hier dhnlich wie bei der auf rhyth-
mischen Verhidltnissen beruhenden Schénheit (s. 0. S. 50)
die Betitigung einer frei erfindenden, spielenden Einbildungs-
kraft eine Rolle spielt. Sicherlich sind ja die Regeln der
Harmonienfolge, die bekannten sowohl wie diejenigen, die
wir vermuten diirfen, nicht in dem Sinne erschopfend, daB
sich aus ihnen eindeutig entnehmen lieBe, welcher Klang
auf einen gegebenen anderen folgen miisse, um eine schéne
Wirkung hervorzubringen. Sie werden zwar eine Anzahl
von Kldngen ausschlieBen, doch aber noch einer groflen Zahl

1) In der Matthdus-Passion kommt bekanntlich der gleiche
Choral nicht weniger als fiinfmal vor (Nr. 21, 23, 53, 63 und 72), in
verschiedenen Tonarten und mit verschiedenem Worttext. Dieerwihnte
Form des vierstimmigen Satzes ist hier nur einmal durch eine andere
ersetzt, nimlich in Nr. 72, wo die betreffende Stelle den Worten,
,, Wenn mir am allerbdangsten . . ."* zugehort (aus dem Choral ,,Wenn
ich einmal soll scheiden‘’). Es liegt offenbar eine besonders fein be-
rechnete Absicht des Komponisten darin, dal3 gerade hier, wo die
Passionsstimmung gewissermafen ihren Gipfelpunkt erreicht, eine
andere Fihrung der Begleitstimmen gewéhlt ist.



60 Die Grundlagen des musikalisch Schénen.

als moglichen oder zulidssigen Raum geben. Innerhalb eines
ansehnlichen Spielraums ist es also Sache der Einbildungs-
kraft, was gewdhlt wird, und wir diirfen vermuten, daB es,
ganz dhnlich, wie wir es im Gebiete des Rhythmischen schon
sahen, und wie wir es sogleich auch fiir die melodischen Ver-
hiltnisse wieder zu konstatieren haben werden, diese Be-
tatigung der Phantasie, ein ,Spieltrieb* ist, was dem
dsthetischen Wohlgefallen an bestimmten harmonischen
Folgen zugrunde liegt.

Wir wenden uns zu den Folgen einzelner Tone; sie bilden
das, was wir als eine Melodie zu bezeichnen pflegen. Nach
den Grundlagen und Gesetzen melodischer Schénheit
haben wir also zu fragen. Wir sind indessen hier an dem
Punkte angelangt, wo wir die bisher angestrebte strenge
Sonderung tonaler und rhythmischer Verhiltnisse nicht
mehr durchfithren konnen. Jede Folge von Toénen muf}
naturgemifBin einer bestimmten zeitlichen Ordnunggeschehen,
und fiir die dsthetischen Wirkungen ist diese niemals gleich-
giiltig. So verstehen wir denn unter Melodie eine Reihe
in bestimmter Weise sowohl nach ihrer Tonhohe
als nach ihren zeitlichen Verhdltnissen (rhyth-
misch) geordneter Tone. Auch die dsthetische Wirkung
ist stets der kombinierte Erfolg rhythmischer und tonaler
Verhiltnisse, an dem beide in untrennbarer Weise beteiligt
sind.

Die wichtigste Tatsache nun, die wir hier zu erwihnen
haben, ist die, daBl wir hier ganz feste Regeln, wie wir sie
namentlich beziiglich des Zusammenklanges in den Verhilt-
nissen der Konsonanz und Dissonanz angeben und bis zu
einem gewissen Grade sogar auf physikalische und physio-
logische Grundlagen zuriickfiihren konnten, soweit wenigstens
bisher bekannt, nicht finden konnen. Auch bestimmte
Regeln und Ordnungen, wie sie beziiglich der rhythmischen
Verhiltnisse in der Architektonik eines Stiickes zur Er-
scheinung kommen, sind hier nicht festzustellen; und die
festen Grundlagen der Schénheit, die sich hinsichtlich der
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Harmonienfolge nachweisen lassen, fallen hier, bei der melo-
dischen Folge von Einzeltonen eo ipso weg. So diirfte denn
die Grundlage unseres Wohlgefallens an den melodischen
Folgen in der Hauptsache die namliche sein, auf die wir auch
bei Betrachtung der rhythmischen Verhiltnisse und ihrer
dsthetischen Bedeutung gefiihrt wurden, die Betdtigung
einer frei erfindenden, an keine bestimmte Regel
gebundene Einbildungskraft. Allerdings bleibt zu
bedenken, daB wir hier nur die festen Ausgangspunkte der
musikalischen Schénheit ins Auge zu fassen hatten. Es ist
nicht ausgeschlossen, daBl aus den verwickelten Verhilt-
nissen, die sich im Laufe einer fortschreitenden Ausbildung
ergeben, doch auch fiir die musikalische Schoénheit einer
Melodie bestimmte Anhaltspunkte herausstellen konnten.
Es bleibt spiterer Untersuchung vorbehalten zu sehen, ob
und wieweit das der Fall ist. Auch hier aber wollen wir,
wiewohl wir auf die Gewinnung fester Gesetze fiir das
melodisch Schéne nicht hoffen diirfen, einige Tatsachen be-
rithren, die fiir die &sthetische Wirkung der melodischen
Tonfolgen in Betracht kommen.

In erster Linie ist hier an die beherrschende Bedeutung
der Intervalle zu erinnern, d.h.des Verhédltnisses,
in dem die Schwingungszahlen aufeinanderfolgen-
der Toéne stehen. Schon in anderem Zusammenhange,
ndmlich bei den intellektuellen Verhiltnissen hatten wir
hiervon zu reden. Wir sahen, daB eine Tonfolge dann einer
anderen gleich erachtet und als dieselbe wiedererkannt wird,
wenn die Intervalle der aufeinanderfolgenden Tone die gleichen
sind. Dies ist es, was wir als die melodische Bedeutung
des Intervalls bezeichneten. Wir konnen hier nun die ent-
sprechende und offenbar auf der gleichen physiologischen
Grundlage beruhende Tatsache anreihen, daB die dsthe-
tische Wirkung einer Tonfolge durch die Intervalle be-
stimmt wird, in denen die aneinandergereibhten Tone stehen.
Auch hier also kommt es nicht auf die absolute Tonhohe
an. Eine Melodie, von einem oder einem anderen Ton
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beginnend, in der einen oder anderen Tonart gespielt,
erscheint doch immer als dieselbe und iibt auch stets die
gleichen dsthetischen Wirkungen aus.

Sodann ist hier zu erwdhnen, daB in ganz bestimmter Weise
rhythmische und tonale Verhiltnisse zusammenwirken und
sich in ihren &dsthetischen Erfolgen unterstiitzen konnen. Es
handelt sich dabei allerdings nicht um Beziehungen der
Tonhohe, sondern um solche der Stdrke. Eine rhyth-
mische Gliederung wird, wie oben schon erwihnt, meist erst
dadurch erkennbar gemacht, daB in regelmiBigen Zwischen-
rdumen sich folgende Tone, die sog. guten Taktteile
akzentuiert, in groBerer Intensitit gegeben werden, als die
zwischenliegenden. Wiederum aber ist es, wenn wir in einem
Musikstiick den Rhythmus aufgefat haben und kennen,
eine dsthetisch begriindete Forderung, die guten Taktteile
durch groBere Stirke hervorgehoben zu sehen, nicht zwar in
dem Sinne, als ob das zur Erzielung eines Wohlgefallens
absolut unerldBlich wire, aber doch in dem eingeschrink-
teren, daB dieses Gefiihl dadurch wirksam unterstiitzt und
gesteigert werden kann. So ist denn fiir das Wohlgefallen,
das wir an einer Tonfolge empfinden, eine bestimmte Be-
ziehung der rhythmischen und tonalen Verhiltnisse
von Belang.

Von weittragender Bedeutung ist endlich die Tatsache,
daB die dsthetische Wirkung musikalischer Gebilde nicht
allein durch die Tone bestimmt wird, die wir wirklich horen,
sondern in groBem Umfang auch durch nur vorgestellte,
durch solche, die wir in der Phantasie ergdnzend hinzu-
fiigen. In Bezug auf den Rhythmus hatten wir vorhin schon
(S. 20) anzufiihren, dall ein solcher nicht immer in der zeit-
lichen Ordnung realiter zu Gehor gebrachter Tone zu bestehen
braucht. Wie wir z. B. bei den Synkopen sehen, kann er
auch so zustande kommen, daf} in bestimmten Zeitpunkten,
namentlich in den Augenblicken der guten Taktteile,
ohne akustische Empfindung eine bestimmte Betitigung
der Einbildungskraft stattfindet. Bemerkenswerterweise
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braucht aber die Markierung der betreffenden Zeitpunkte
keineswegs immer durch die Vorstellung bestimmter Téne zu
geschehen. Sie kann auch durch die Ausfithrung Kkleiner
Bewegungen stattfinden, und gerade wenn die akustische
Grundlage des Rhythmus in der genannten Weise unvoll-
stindig ist, empfinden wir am stidrksten das vorhin schon
erwihnte Bediirfnis des Taktschlagens, des lauten
Zahlens u. dgl. Ja, auch diese Bewegungen brauchen
nur gleichsam angedeutet zu werden, und es geniigt dann
vielfach das, was man in derPsychologieals,,Einstellungen®
zu bezeichnen pflegt, eine gewisse vorbereitende Disposition
zur Ausfilhrung von Bewegungen. Was hierbei im Gehirn
eigentlich stattfindet, ist vorldufig noch dunkel. Jedenfalls
kann es wohl auch je nach Umstinden und individueller
Anlage sehr verschieden sein.

Eine nicht minder wichtige Rolle spielen derartige vor-
gestellte Erginzungen in tonaler Beziehung. Wenigstens
bei der unsere klassische Tonkunst beherrschenden, jetzt
freilich schon etwas erschiitterten Form, schlieBt sich ein
mehr oder weniger fester Komplex aneinandergereihter
Harmonien zusammen, den man als eine Tonart zu be-
zeichnen pflegt. Es ist dies in erster Linie ein bestimmter
Dur- oder Moll-Dreiklang, der als abschlieBender empfunden
wird, sodann besonders der Dominant-Septimen-Akkord,
der auf ihn hinleitet (durch ihn aufgeldst wird) und vielleicht
je nach Umstinden manches andere. Wenn nun ein musi-
kalisches Gebilde in einer bestimmten Tonart steht, so hat das
die Bedeutung, daB jene die Tonart bestimmenden Harmonien
zwar selbstverstindlich nicht jeden Ton miterklingend be-
gleiten, aber doch unbewuBt vorgestellt werden, im psycho-
logischen Sinn ,,anklingen”. Dies ist nun fiir den dsthetischen
Eindruck von Ténen oder Tonfolgen von groBer Bedeutung.
Das erhellt vor allem daraus, da diese Ergidnzungen in ver-
schiedener Weise geschehen konnen. Wir vermogen nicht
bloB einen einzelnen Ton, sondern auch eine Folge von meh-
reren in einer oder einer anderen Tonart zu horen, ihr sozu-
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sagen zuzurechnen, und werden danach sowohl in harmo-
nischer wie in melodischer Hinsicht einen anderen Eindruck
erhalten. Die kleine Terz d f z. B. wirkt ganz anders, wenn
sie als Teil des D-Moll-Akkordes, als wenn sie zu C-Dur
gehorig und als Teil des Dominant-Septimen-Akkordes
empfunden wird. Auch in melodischer Hinsicht macht die
Folge der beiden Tone in einem Falle einen ganz anderen
Eindruck als im anderen. In der Regel ist ja nun durch das
vorher Gehorte unzweideutig festgestellt, was zu ergdnzen
ist, mit welchen anderen, die Tonart festlegenden Ténen die
im Augenblick gehorten in Beziehung zu setzen sind. Aber
nicht immer ist das der Fall, und gerade, wo in dieser Hinsicht
die Anhaltspunkte fehlen, tritt die Bedeutung jener Er-
gianzungen besonders deutlich hervor. Jeder kennt wohl das
eigentiimliche Gefithl unbehaglicher Unsicherheit, das wir
oft bei den ersten Tonen eines zum ersten Mal gehdrten Musik-
stlickes empfinden. Wir wissen nicht, wie wir es nach Rhyth-
mus sowohl wie nach Tonart aufzufassen haben, und haben
das Gefiihl, in Ermangelung einer wiinschenswerten Grund-
lage gewissermaBen in der Luft zu schweben. Mit Recht
wurde es wenigstens vormals als Regel betrachtet, daB gleich
die ersten Tone eines Stiickes geeignet sein sollen, dem Hérer
Rhythmus und Tonart erkennbar zu machen und in bei-
den Hinsichten seine Auffassung festzulegen. Neuerdings
geschieht das freilich vielfach nicht mehr?!). Die Folge ist
dann die, daB der Anfang eines Musikstiickes nur von dem,
der es schon kennt, mit Verstindnis und GenuB gehort
werden kann.

Wir haben im bisherigen versucht, die wichtigsten Grund-
lagen und Ausgangspunkte des musikalischen Schonheitsge-
fithls zu kennzeichnen. Esbleibt uns iibrig, iiber seinen Gegen-

1) Solche Anfinge, in denen namentlich der gute Taktteil nicht
erkennbar markiert ist, sondern durch die Phantasie des Horers
ergianzt werden muB, finden sich schon bei ScHUMANN hiufig. Vgl.
z. B. Nr. 4 der Kreisleriana. Auch im 2. Satz des Streichquartetts
in A-Dur (op. 41, Nr. 3) wird derjenige, der es hort, ohne es schon
genau zu kennen, eine dhnliche Unsicherheit stérend empfinden.
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satz, das musikalisch Unschone, noch einiges hinzu-
zufiigen. Nur in einer Anzahl von Fillen finden wir, da8
dies in dhnlich starker Ausprdgung wie das Schone gegeben
ist, und es hat dann auch in den gleichen physiologischen oder
psychologischen Verhiltnissen seine Grundlage. Diese kénnen
ganz gleichermaBen bei einer Gestaltung das Gefiihl des
Wohlgefallens, bei anderer das Gefithl des MiBfallens er-
regen. Dies trifft z. B. zu fiir den Zusammenklang mehrerer
Tone. Wie die Konsonanz als schén empfunden wird,
so ist die Dissonanz der Typus des musikalisch Un-
schonen; und wie jene wohl speziell auch noch als voll,
weich u. dgl. bezeichnet wird, so beschreiben wir diese noch
als hart, grell oder schrill, schreiend. Die Grundlage dieser
Gefiihle ist vermutlich eine rein physiologische. Da wir ja
gerade das Gefiihl der Schonheit in diesem Punkte mit dem
Fehlen eines bestimmten, unser Mi3fallen erregenden Um-
standes, der Schwebungen, in Verbindung brachten, so
werden wir in dem reichlichen und starken Auftreten der-
selben die Quelle des Unschénen erblicken. In den meisten
anderen Fillen diirfte nun aber umgekehrt das Gefiihl des
Schénen auf einer positiven Grundlage beruhen und das
Gefiihl des Unschénen sich an einen Mangel kniipfen. So
vor allem bei der rhythmischen Schonheit. Beruht diese
vorzugsweise auf dem Eindruck einer iibersehbaren Ordnung,
so konnen wir doch keine Verhiltnisse aufzeigen, die einen
positiv héBlichen Eindruck erzeugen. Wir vermissen
nur den Eindruck des Geordneten, um so mehr, je mehr wir
an ihn gewohnt sind und demgemiB glauben, ihn erwarten
zu konnen oder fordern zu diirfen. Dem Gefiihl des Un-
schonen in diesem Punkte haftet also immer mehr oder
weniger der Charakter des Negativen an. Eine Ausnahme
macht hier wohl nur der Fall, daB in dem ganzen Aufbau
eines Stiickes eine beherrschende Form erkennbar ist, von der
dann aber an bestimmten Stellen abgewichen wird. Wir emp-
finden solche Abweichungen dann als Fehler, als VerstoB
gegen eine Regel, und sie ist geeignet, ein positives Mili-

v. Kries, Wer ist musikalisch? 5
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fallen zu erregen. So verhilt sich’s, um ein einfaches Bei-
spiel anzufiihren, wenn bei der Variationenform eine einzelne
Variation einen Takt zuviel oder zuwenig hat 1).

In noch ausgesprochnerer Weise tritt der wesentlich
negative Charakter des Ausgesagten hervor, wenn wir ein
Musikstiick unbedeutend, langweilig, trivial nennen. Im
weiteren Sinne konnen wir wohl auch diese Attribute dem
musikalisch Unschénen zurechnen, aber sie besagen offenbar
nur das Fehlen gewisser psychologischer Erfolge, die zur
musikalischen Schonheit gehoren.

1) In BeEETHOVENS Diabelli-Variationen enthialt z. B.Nr. 25
einen Takt zu wenig. DaB dies auf einer besonderen Absicht des
Komponisten beruhe, ist mir trotz der dahin gehenden Behauptung
BtLows niemals glaublich erschienen. Dieser bezeichnet in seiner
Ausgabe der BeerHOVENschen Klavierkompositionen (Bd. 5, S. 187)
die Elision eines eigentlich zu erwartenden Taktes sogar als einen
besonders geschmackvollen Einfall. Sollte es sich nicht doch einfach

um einen Lapsus, sei es nun des Komponisten oder auch des Stechers,
handeln?



Drittes Kapitel.
Die Erzeugung schonheitsfremder Gefiihle durch Musik.

Aus den sehr verschiedenartigen gefithlsmiBigen Affi-
zierungen, die wir tiberhaupt durch die Musik erfahren kénnen,
hatten wir zunichst das Gefithl des musikalisch Schénen
als eine 'seelische Bestimmung eigener Art ausgeschieden
und unter mancherlei Gesichtspunkten des genaueren be-
sprochen. Wir haben nunmehr die anderen, die vom Schoén-
heitseindruck verschiedenen Wirkungen der Musik auf das
Gemiit oder das‘ Gefiihlsleben ins Auge zu fassen. Es
mag gestattet sein, da wir einer kurzen zusammenfassenden
Benennung fiir sie bediirfen, sie als die schénheitsfrem-
den Eindriicke der Musik zu bezeichnen:

Es wird dabei unsere Aufgabe sein, iiber die Gesamtheit
solcher Eindriicke einen, woméglich ersché pfenden Uber-
blick zu gewinnen. AuBerdem aber werden wir fiir jede
einzelne Art dieser Eindriicke fragen miissen, wie es kommt,
daB sie durch Musik hervorgerufen werden kénnen ; wir werden
versuchen miissen, ihren Zusammenhang mit der Musik zu
erkldaren, d. h. ihn auf andere psychologische Tatsachen zu-
riickzufiihren und in solcher Weise verstdndlich zu machen.

Von den nicht im strengen Sinn dem Schénen oder Nicht-
schonen zuzurechnenden Eindriicken der Musik werden wir
unbedenklich Freude und Schmerz an die Spitze stellen.
Hat man doch geradezu daran gedacht, den Ausdruck fréh-
licher oder betriibter Stimmung als die eigentliche Aufgabe
der Musik hinzustellen. DaB dies nicht zutrifft, daB der
Eindruck des musikalisch Schonen etwas Besonderes und
Eigenartiges ist, wurde, im Anschlul an HANSLICK, oben
betont (S. 43). Richtig aber bleibt, daBl musikalische Ge-
bilde, abgesehen von Schonheit oder Unschonheit, ein Gefiihl

5*
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der Freude oder des Schmerzes ausdriicken und hervor-
rufen konnen; es gibt frohliche und traurige, ernste und
heitere Musik. Konnen wir nun hier wenigstens einen Aus-
gangspunkt solcher Zusammenhinge nachweisen und ver-
standlich machen? Wie mir scheint, ist dies in der Tat der
Fall, wenn auch freilich das Gebiet, auf welches wir mit
solchen Uberlegungen gefiihrt werden, selbst ein in vieler
Hinsicht dunkles ist. Es sind die Ausdrucksbewegungen
im physiologischen Sinne. DARWIN hat in seinem ausgezeich-
neten Buch: Uber den Ausdruck der Gemiitsbewe-
gungen?) gezeigt, wie sich ein Zusammenhang zwischen
seelischen Emotionen und bestimmten Bewegungen bilden
kann, zunichst so, daB wir durch gewisse Emotionen ver-
anlaft oder geradezu genétigt werden, bestimmte Bewegungen
auszufithren. Diese Ausdrucksbewegungen bestehen nun
zum Teil in der Hervorbringung gewisser Klinge mittels
unserer Stimmwerkzeuge. Wir sprechen hier von
»Naturlauten”., Das Jubeln und Jauchzen, mehr noch
das seelischen oder kérperlichen Schmerz anzeigende Wehe-
geschrei, Stéhnen oder Achzen werden hierher zu
rechnen sein. Dariiber, weswegen der Ausdruck gerade
diese Formen annimmt, wissen wir nur wenig, und es wire
hier nicht der Ort, es genauer zu verfolgen. Unzweifelhaft
haben wir aber hier in dem Ausdruck der Gemiitsbewe-
gungen eine ganz bestimmte Gruppe von Erscheinungen,
die auch fiir die gefiihlsmaBigen Wirkungen der Musik einen
Ausgangspunkt bilden. Sofern die Ausdrucksbewegungen
in einer Betdtigung unserer Stimmwerkzeuge bestehen, also
klanglicher Natur sind, konnen sie in mehr oder weniger
dhnlicher Weise auch durch Musik und zwar instrumentale
sowohl wie vokale hervorgebracht werden. Und solche Musik
wird dann auch geeignet sein, die entsprechenden Stim-
mungen auszudriicken und hervorzurufen. Wir konnen die
Grundlage, von der die Erzeugung schénheitsfremder Ge-

1) Cu. DarwiN: Der Ausdruck der Gemiitsbewegungen bei den
Menschen und den Tieren. Deutsch von CARUs. 1872.
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filhle hier ihren Ausgang nimmt, als die Nachahmung
des Klanges stimmlicher Ausdrucksbewegungen
bezeichnen. Sehr deutlich kommt dies darin zur Erscheinung,
daB bei den Naturvolkern die Anfinge der Musik ohne scharfe
Grenze sich an Betédtigungen anschlieBen, die noch in erster
Linie Stimmungen auszudriicken haben, Klage-, Triumph-,
Siegesgesdnge u. dgl. Entsprechende Anklinge kann man
aber auch in der fortgeschrittenen Musik der Kulturvélker
ohne Schwierigkeit nachweisen.

Fiir die speziellere Gestaltung dieses Zusammenhanges
zwischen Musik und Gefiihlen sind mehrere Punkte zu be-
achten. Erstlich ist er von Haus aus ein doppelter. Wenn
wir durch seelische Zustinde zu gewissen Bewegungen ver-
anlaBt werden, so konnen wir in diesen den Ausdruck
jener Stimmungen erblicken, wie das ja der Bezeichnung
sAusdrucksbewegungen zutreffend zugrunde liegt. Be-
stimmte Arten der Musik sind der Ausdruck einer aus
anderen Griinden vorhandenen heiteren oder tritben Stim-
mung. Der gleiche Zusammenhang macht sich aber auch in
der Richtung geltend, daB wir durch das Horen solcher Musik
in die entsprechende Stimmung versetzt, daB Gefiihle der
Freude oder des Schmerzes in uns hervorgerufen werden.
Man kénnte versuchen, sich diese Tatsache folgendermafien
zurechtzulegen. Wenn wir Klidnge einer gewissen Art ver-
nehmen, so erkennen wir daran, dafl derjenige, der sie
hervorbringt, sich in bestimmten gefiihlsmidBigen Stim-
mungen, freudigen oder traurigen, befindet. Zufolge all-
gemeiner Gesetze der Sympathie — so konnte man meinen —
werden nun auch wir selbst, als Horende, in die gleiche
oder in dhnliche Stimmungen versetzt. Allein, wenn z. B.
Kiinstler in einem Konzert eine traurig gestimmte Musik
vortragen, so kann es gewil3 sehr zweifelhaft sein, ob sie sich
selbst in einer tieftraurigen Stimmung befinden. Noch
weniger wird einleuchten, dal der Hérende gewissermalen
durch Mitleid mit ihnen in die gleiche Stimmung versetzt
wiirde, — Wenn eine Stimmung in gewissen Klingen ihren
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Ausdruck findet, und nun auch wieder solche Klidnge ge-
eignet sind, dhnliche Stimmungen hervorzurufen, so scheint
dies auf einem ganz allgemeinen psychologischen Gesetz zu
beruhen, demzufolge solche Zusammenhdnge stets umkehr-
bar sind. Hiermit diirfte in der Tat die zutreffende Losung
des Problems gegeben sein, wenn wir noch in einer andern
Hinsicht unsere Anschauung von den psychologischen Vor-
gidngen modifizieren und erweitern. Wir kommen hiermit
wieder auf einen schon frither beriihrten Gegenstand: neben
der vollen Verwirklichung eines psychischen Zustandes
miissen wir stets auch das blofle ,,Anklingen desselben,
eine Einstellung oder Disposition fiir ihn in Betracht
ziehen. Wenn wir eine traurige Musik hoéren, so werden wir
in der Regel auch einen eigentlichen Schmerz gar nicht
empfinden. Doch aber werden triilbe Stimmungen und
schmerzliche Bewegungen irgendwie anklingen. Wir be-
merken ganz Entsprechendes auf dem Gebiete der Hervor-
bringung der Klinge. Um eine traurige oder lustige Musik
richtig, ,,ausdrucksvoll’* vorzutragen, brauchen wir uns nicht
in vollem MaBe in der entsprechenden Stimmung tatsichlich
zu befinden. Auch hier geniigt es, wenn wir uns in der Ein-
bildungskraft mit mehr oder weniger groBer Lebhaftigkeit
in die betreffende Stimmung versetzen, d. h. sie anklingen
lassen.

. Wir kommen hiermit zugleich auf einen letzten Punkt,
in dem die Lehre von den psychologischen Einstellungen
und Ankldngen von Bedeutung ist. Die Beziehung der Musik
zu Freude und Trauer hatten wir auf gewisse ,,Naturlaute*
zurtickzufithren und damit an die allgemeinen Gesetze der
physiologischen Ausdrucksbewegungen ankniipfen wollen. Mit
Recht kann man nun bemerken, daf jene Naturlaute des
Jauchzens, Achzens in unserer hochentwickelten Musik
ja gar nicht vorkommen, ja nicht einmal eigentlich nach-
geahmt werden. Wir werden aber wiederum beachten miis-
sen, daB3 zufolge einer, vielleicht nur entfernten Ahnlichkeit
jene _einfachsten und primitivsten Laute in unserer Vor-
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stellung und Erinnerung auftauchen und leise anklingen
werden 1).

Es bleibt uns iibrig, auf die Beziehung einzugehen, in
der die hier betrachteten Gefiihlserfolge zu dem musikalisch
Schonen stehen. Die Mannigfaltigkeit der Gestaltungen, die
die Musik iiberhaupt gestattet, bringt es zundchst mit sich,
daB ein musikalisches Gebilde gleichzeitig und zusammen
die Eigenschaften besitzen kann, die es nach den fiir jedes
dieser Gebiete geltenden Gesetzen zu der Hervorbringung
des einen und des anderen Erfolges geeignet machen. Wir
finden aber weiter, daB3 auch psychologisch die Erfolge der
einen und der anderen Art sehr wohl miteinander vereinbar
sind. Und so sind denn tatsichlich musikalische Gebilde
moglich, welche sowohl als schén empfunden werden als auch
zu heiterer oder trauriger Stimmung in der vorhin bespro-
chenen Beziehung stehen. Eine genauere psychologische
Untersuchung fithrt uns dazu, das hierbei stattfindende Ver-
hiltnis noch etwas strenger zu charakterisieren. Nicht um
ein unabhingiges Nebeneinander der Gefiihle diirfte es sich
handeln. Beide sind vielmehr zu einer unlésbaren Einheit
verschmolzen. Wollen wir den psychologischen Tatbestand
mit einem kurzen Ausdruck kennzeichnen, so wire vielleicht
zu sagen, dafl das Gefiihl des musikalisch Schénen durch den
Anklang an Freude oder Schmerz eine besondere Firbung,
eine besondere Nuance erhilt. Es gilt dies iibrigens nicht
minder fiir das Gefiihl des Unschénen. Zum Ausdruck des
Schmerzes, mehr noch der spiter zu erwdhnenden Gefiihle
der Furcht, des Grauens u. dgl. werden vielfach musikalische
Gebilde herangezogen, in denen wir nicht ein Gefiihl der

1) Zum Teil freilich beruht die weite Ausdehnung jener Zu-
sammenhdnge zwischen Klangeindriicken und Stimmung auch auf
einer fortschreitenden Entwicklung. Wir werden hierauf erst im
folgenden Kapitel einzugehen haben, und wir werden dort sehen, daB,
wenn gewisse Grundlagen in dieser Hinsicht einmal gegeben sind,
allmihlich die Zusammenhinge reicher und mannigfaltiger sich
ausbilden kénnen. Hier handelte es sich nur darum, diese Grundlagen
zu kennzeichnen.
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Schonheit, sondern der Unschonheit als Element aufweisen
konnen, schreiende und grelle Dissonanzen, unvermittelte
Ubergiinge usw. Hier wird ebenfalls kein einfaches Neben-
einander der beiden Arten der Eindriicke anzunehmen sein.
Vielmehr besteht eine innige Verschmelzung, vermége deren
der Eindruck des Unschonen seine besondere, z. B. dem
Gefiihl des Grausigen entsprechende Farbung gewinnt,

Ein weiterer Ausgangspunkt fiir die Beziehung der Musik
zu schonheitsfremden Gefiihlen liegt ebenfalls in Nach-
ahmungen, solchen jedoch, die nicht stimmliche Aus-
drucksbewegungen, sondern Vorgdnge verschiedener Art
zum Gegenstande haben. Es handelt sich dabei haupt-
siachlich, wenn auch nicht gerade ausschlieBlich um die Nach-
ahmung von Vorgingen der Natur. DaB das Murmeln
und Platschern des Baches, das Rauschen des Stromes, das
Sausen des Sturmes in der Musik anklingen kann, ist oft
genug hervorgehoben worden. Aber auch das Flattern des
Vogels und vieles andere kann in &dhnlicher Weise nach-
geahmt werden. Ich erinnere hier an viele Stellen aus BEgT-
HOVENS Symphonie pastorale, an ScHUMANNS Vogel als
Prophet (aus den Waldszenen), an Cropins Etude A-Moll
op. 25, die nicht mit Unrecht oft als Sturmétude bezeichnet
wird?). Es sind {iibrigens wohl in erster Linie, aber doch
keineswegs - allein Vorginge der Natur, an die die Musik
in solcher Art sich anlehnt. Vorgidnge des menschlichen
Lebens werden gleichermaBen herangezogen, so vor allem
der Lirm des Kampfes, das unruhige und verworrene Ge-
triebe einer Menschenmenge, wie es bei einer Feuersbrunst
stattfindet, und manches andere.

Wenn nun den nachgeahmten Vorgidngen selbst irgend-
eine gefiihlsmiBige Bedeutung zukommt, wie das fast immer
der Fall ist, so ist es verstandlich, daB diese sich auch auf die

1) Mir wird immer unvergéBlich sein, mit welcher frappierenden
Gewalt der Eindruck des pieifenden Sturms in der E-Moll-Stelle zur
Geltung kam (Takt 19), als ich die Etude von RUBINSTEIN vorgetragen
horte.,
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Musik {ibertrdgt, durch die wir jene nachahmen. In manchen
Fillen werden dabei die nachgeahmten Vorginge direkt als
solche in unserem BewuBtsein auftauchen. Es braucht das
aber keineswegs immer der Fall zu sein. Wenn die Verbindung
gewisser Formen der Musik mit gefilhlsmiBigen seelischen
Bestimmungen auf dieser Grundlage einmal bis zu einem
gewissen Grade ausgebildet und befestigt ist, konnen die
Mittelglieder, auf denen jene Verbindung beruhte, auch aus-
fallen. Die dsthetische Wirkung eines leisen sanften Pldt-
scherns, eines Sausens, eines larmenden Drohnens kann
stattfinden, ohne daB dabei an den Bach, den Sturm, die
Schlacht ausdriicklich und bewuBt gedacht wird. Allerdings
wird der Erfolg der Musik sehr wirksam unterstiitzt, wenn
wir auf jene Vorginge ausdriicklich hingewiesen werden,
wie es in der sog. Programm - Musik zu geschehen pflegt.

Aufler Vorgidngen der Natur kann die Musik auch ganz
allgemein Bewegungen, namentlich menschliche Be-
wegungen durch die Nachahmung ihrer zeitlichen Formen
wiedergeben und dadurch entsprechende Stimmungen und
Gefiihle ausdriicken bzw. hervorrufen. Ich rechne hierhin
schon das leidenschaftliche Drdangen und Treiben, das zau-
dernde Zuriickhalten, wie es durch leichte Variierungen des
Tempos, aber wohl auch in anderer Weise (Zu- und Abnahme
der Tonstdrke) dargestellt werden kann. Der Unterschied
des legato- und staccato-Spiels entspricht ganz genau den
Verhiltnissen menschlicher Gehbewegung, wie sie einerseits
bei ruhigem Schreiten und andererseits beim Laufen gegeben
sind. Ganz allgemein eignet er sich zur Darstellung eines
leichten Hiipfens, eines ruhigen gleichmdBigen FlieBens,
aber (beim legatissimo) wohl auch eines besonders innigen
AneinanderschlieBens. — Auch viele speziellere Verhiltnisse
konnen in dhnlicher Weise angedeutet werden, so ein sanftes
Sichanschmiegen und ein trotziger Widerstand, das Wider-
spiel von Frage und Antwort, ein anmutiges und gewandtes
Ausweichen usw. In Nr.3 der ScHuMANNschen Kinder-
szenen, die ,,Haschemann‘* iiberschrieben ist, wird nicht nur
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iiberhaupt die Bewegung lustig durcheinanderlaufender und
sich jagender Kinder anmutig dargestellt, sondern man
erkennt auch leicht an einer Stelle (Takt 8 und g des 2. Teils),
wie ein Kind ein anderes beinahe schon eingeholt und gegriffen
hat, dieses aber im letzten Augenblick noch ausweicht und
entschliipft.

Das hiermit ertffnete Feld, die Nachahmung mensch-
licher Bewegungen, wird durch einen besonderen Umstand
noch in wichtiger Weise erweitert, und wir kommen damit
auf Fille, die ich als eine Kombination der beiden erst-
erwihnten deuten mochte. Unsere Ausdrucksbewegungen
sind ja sehr mannigfaltiger Art; nicht alle bestehen in der
Hervorbringung sprach- oder gesangartiger Laute, die dhnlich
in der Musik zur Erscheinung kommen kénnen. Oft sind sie
durch Bewegungen ganz anderer Art gegeben. Aber auch
diese nicht-klanglichen Awusdrucksbewegungen
konnen nun, dhnlich wie andere Vorgidnge, Gegenstand der
musikalischen Nachahmung werden. So kann es dahin
kommen, daBl gewisse Formen der Musik indirekt mit
Stimmungen oder Gefithlen in Beziehung gesetzt werden.

Man denke z. B.an den Charakter des Ernsten und
Feierlichen. Das Primidre diirften hier gewisse Gestal-
tungen der Haltung und Gehbewegung sein, in denen jene
Stimmungen unmittelbar zum Ausdruck kommen, der
gravitdtische, wiirdevolle Gang u.dgl. Indem aber
die Musik gewisse Merkmale desselben, die Langsamkeit der
Bewegung, die Einfachheit der rhythmischen Formen
nachahmt, wird sie befdhigt, selbst die entsprechenden Stim-
mungen auszudriicken oder hervorzurufen. Es ist auch ganz
verstandlich, daBl solche Bewegungen gerade da am meisten
charakteristisch hervortreten, wo wir schon durch andere
Umstidnde auf die Gehbewegungen hingewiesen werden,
so z. B.im Trauermarsch. Nach dem gleichen Prinzip bin
ich geneigt, den musikalischen Ausdruck eines kraftvollen
Entschlusses zu deuten, der ja nicht selten durch die Vor-
tragsbezeichnung risoluto noch besonders unterstrichen
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wird. Was hier nachgeahmt wird, diirften gewisse nicht auf
klanglichem Gebiete liegende Ausdrucksbewegungen sein, die
diesen seelischen Vorgang hdufig begleiten. Ein plotzliches
Aufspringen, die unvermittelt einsetzenden ausgedehnten
Muskelspannungen, die man als ein ,Sich-zusammen-
reiBen’ bezeichnet, sind solche Begleiterscheinungen des
Entschlusses. Thnen gleichen gewisse musikalische Gestal-
tungen, der plétzliche Ubergang zu groBerer Tonstirke, zu
scharferer Akzentuierung, schnellerem Tempo u. dgl

Die genannten drei Fille, die Nachahmung des Klanges
stimmlicher Ausdrucksbewegungen, die Nachahmung son-
stiger, insbesondere der Natur oder dem menschlichen Leben
angehoriger Vorgidnge, und die Nachahmung nicht-stimm-
licher Ausdrucksbewegungen diirften wohl die durchsich-
tigsten Formen darstellen, in denen schoénheitsfremde Ge-
tithlsbetonungen der Musik sich entwickeln kénnen. Gleich-
wohl bin ich nicht der Meinung, hiermit den ganzen Gegen-
stand erschopft zu haben. Ich mdchte vielmehr ausdriicklich
hervorheben, daB wir in manchen Hinsichten hier auf der-
zeit wohl unl6sbare Fragen und dunkle Probleme gefiihrt
werden. Und es erscheint zweifelhaft, ob die genannten Prin-
zipien ausreichend sind oder ob neben ihnen noch andere,
sei es mehr oder weniger dhnliche, sei es auch ganz verschie-
dene herangezogen werden miissen. Unter den schonheits-
fremden Gefithlen, die mit der Musik in vorzugsweise enger
und bedeutungsvoller Beziehung stehen, sind es namentlich
zwei Gruppen, die auf mancherlei Dunkelheiten fithren und
diedaher noch eine etwas genauere Besprechung finden sollen.
Die eine ist das Gefiihl der Furcht, das in dem Eindruck von
etwas Unheimlichem, Gespenstigem noch spezieller
bestimmt sein und sich zu dem Gefiihl des Grauens und
Entsetzens steigern kann. Erinnern wir uns eines wohl-
bekannten Musikstiickes, dem schon die eingebiirgerte po-
puldre Benennung eine solche Beziehung zugeschrieben hat,
des BEETHOVENschen Geister- oder Gespenster- Trios
(D-Dur op. 70, Nr. 1). Der Mittelsatz, auf den sich jene Be-
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nennung bezieht, zeigt in der Tat an vielen Stellen in der
musikalischen Bewegung jene zerrissene, zerflatternde Form,
die uns wohl an die vormals den Gespenstern zugeschriebene,
jetzt noch als gespenstig bezeichnete Erscheinungsweise,
ein unruhiges und regelloses Verschwinden und Wiederauf-
tauchen erinnern kann. Man kann also wohl geneigt sein,
den Zusammenhang nach dem zweiten unserer Prinzipien
zu deuten, ihn als eine Nachahmung aufzufassen. — Ein
anderes in exquisiter Weise auf jenes Gefiihl oder jenen Stim-
mungskomplex eingestelltes Stiick ist die BRarmMssche Bal-
lade in D-Moll, der die bekannte alt-schottische Edward-
Ballade zu Grunde liegt und deren Anfang nachstehend ab-
gedruckt ist:
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Gleich bei den ersten Takten hat man den Eindruck, daB
es einen kalt tiberlduft, daB man etwas Furchtbarem, Grauen-
vollem gegeniibersteht. Die vorhin versuchte Deutung ver-
sagt aber in diesem Falle gdnzlich. Die Takte zeigen eine
ganz ruhige Bewegung, und es erscheint schwer zu sagen,
wie der unverkennbare und gewaltige Eindruck des Unheim-
lichen, Grausigen zustande kommt. Verstdndlicher erscheint
die Verbindung mit einem Gefiihlswert von Takt 27 ab. Der
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Ubergang in die Dur-Tonart hat hier nichts von dem heiteren
und schénheitsfrohen Wesen, das wir sonst wohl der Dur-Ton-
art im Gegensatz zu dem diisteren und traurigen Moll zu-
zuschreiben pflegen. Vielmehr glauben wir hier den durch
hochste Seelennot erpreften Aufschrei wahnsinniger Angst zu
vernehmen. Wir werden hier also vielleicht an die direkte
Beziehung zu den physiologisch begriindeten stimmlichen Aus-
drucksbewegungen denken konnen, wie wir sie an erster Stelle
zur Erklarung der Freude oder Schmerz ausdriickenden Arten
der Musik heranzogen.

Die andere Gruppe mit der Musik aufs engste zusammen-
hingender Gefiihle, die hier noch eine besondere Besprechung
finden sollen, sind diejenigen, die im Religiosen wurzeln
oder ihm nahe stehen. Wir konnen hierhin schon das Gefiihl
des Erhabenen und Feierlichen rechnen, fiir dessen musi-
kalische Darstellung wir vorhin eine Erklirung versucht
haben. Indessen sind die Gefiihle, um die es sich hier handelt,
doch sehr viel mannigfaltiger und reichhaltiger. Ein schones
Beispiel fiir das, was die Musik, und zwar die rein instru-
mentale, auszudriicken vermag, bietet der dritte Satz in
BEETHOVENS A-Moll-Quartett, op. 132, den der Meister
selbst als Heiligen Dankgesang eines Genesenen
an die Gottheit tiiberschrieben hat. Das psychologisch
schon selbst schwer zu erfassende Gefiilhl der Andacht
bildet bei der religiés gestimmten Musik wohl immer die
Grundlage. Aber je nach Umstdnden kann es durch das
Gefiihl friedevoller Ruhe, frommen Dankes, inbriinstiger
Bitte, auch wohl der Reue und Zerknirschung usw. noch
eine besondere Fiarbung bekommen, vielfach jedoch auch
isoliert ohne irgendeinen dieser Beiklinge auftreten. Ganz
iiberwiegend finden wir nun allerdings diese Gefiihlsver-
bindungen bei der Vokalmusik, dem Choral, der Messe,
dem Oratorium, und wir kommen hiermit auf Verhiltnisse
ganz neuer, bisher noch nicht in Betracht gezogener Art, die
offenbar fiir die Verkniipfung der Musik mit allen méglichen
schonheitsfremden Gefithlen von groBter Bedeutung sind.
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Wird die Musik von Worten begleitet, so wird dies vor allem
geeignet sein, unsere Gedanken in bestimmte Richtung zu
lenken und die Musik mit bestimmten Gefiihlen in Verbindung
zu setzen. Indessen werden wir uns doch, gerade im Zusam-
menhang mit der hier behandelten Aufgabe hiiten miissen,
die Tragweite dieser Verhiltnisse zu tiberschitzen. Sicher ist,
daB wir an die Musik einen weit leichter zu erfiillenden An-
spruch machen, wenn wir nur verlangen, daB sie einen durch
die Worte festgelegten Gefiihlskomplex in passender und
angemessener Weise zu begleiten geeignet sein, als wenn wir
fordern, daB sie jene Gefiihle selbstdndig fiir sich allein zu
erzeugen imstande sein soll. Und gewiB ist ihre Verbindung
mit bestimmten Gedanken und Gefiihlen sehr hiufig nur von
der ersteren, nicht aber von der letzteren Art. Nicht minder
ist zuzugeben, daB, wenn wir einmal angefangen haben,
Lieder u. dgl., die durch den sprachlich gegebenen Inhalt
auf ein gewisses Gefithl gestimmt sind, mit einer Musik ge-
wisser Art zu begleiten, alsdann durch die hdufige Wieder-
holung dieser Zusammenhang sich mehr und mehr befestigen
wird. So kann es allmihlich auch dahin kommen, daBl die
betreffenden musikalischen Gebilde auch von sich aus,
ohne die Mitwirkung der Sprache geeignet sind, jene Stim-
mungen und Gefiihle auszuldsen oder wenigstens anklingen
zu lassen. Dies wird uns aber der Frage nicht iiberheben,
weshalb denn von Anfang an gerade fiir den Ausdruck be-
stimmter Gefiihle und Stimmungen diese bestimmten Arten
von Musik gewidhlt worden sind. Aus den eigentiimlichen
Verhiltnissen der Vokalmusik konnen wir immer nur die
Weiterentwicklung, Verstarkung, evtl. Modifikation eines zwi-
schen Musik und gewissen Arten von Gefiihlen und Stimmun-
gen bestehenden Zusammenhanges erkldren. Solche Ausbil-
dungen aber koénnen nur Platz greifen, wenn eine auf ander-
weiter Grundlage beruhende Verkniipfung bereits gegeben
ist. Diesen Verhéltnissen einer fortschreitenden Entwicklung
werden wir im folgenden Kapitel nachzugehen und dabei
auch auf die Bedeutung der vokalen Musik eingehend zu-
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riickzukommen haben. Hier sollten gerade die ersten An-
fange und Ausgangspunkte solcher Zusammenhinge nach-
gewiesen werden. Diese in der Vokalmusik finden zu wollen,
hieBe sich einer petitio principii schuldig machen, hieBe eine
Erkliarung geben, die das zu Erkldrende schon voraussetzt.
So muf3 es denn wohl gerade fiir die Verkniipfung der Musik
mit religisen Gefiithlen im weitesten Sinne des Wortes dahin-
gestellt bleiben, ob sie auf eins der vorhin dargelegten Prin-
zipien zuriickgefiihrt werden kann, oder ob noch psycholo-
gische Verhiltnisse ganz anderer Art dabei ins Spiel kommen.
Zweifelhaft bleibt nicht nur, ob der Eindruck des Feierlichen,
Erhabenen sich ausschlieBlich in der dort angedeuteten
Weise entwickelt, sondern auch, ob wir gerade in ihm den
Ausgangspunkt aller religiosen Gefiihle zu erblicken haben.

Anhangweise seien hier noch gewisse emotionelle Wir-
kungen der Musik erwihnt, die aus dem Rahmen der {ibrigen
als etwas ganz Verschiedenes herausfallen und die man nicht
unzutreffend als nicht-musikalische Wirkungen der
Musik bezeichnen kénnte. Was ich hier im Auge habe,
wird sogleich deutlich werden, wenn ich ein sehr bekanntes
Beispiel dieser Wirkungsweise nenne, ndmlich den Pauken-
schlag in der nach ihm benannten HaypNschen Symphonie.
Seine unvermittelte Einschaltung in eine leise und zart
dahingleitende Musik ist zweifellos geeignet, einen Schreck
hervorzurufen, um so mehr, je unerwarteter er kommt. Hier-
auf ist es auch ganz besonders abgesehen, da der erste Teil
des Andante ihn erst bei der Wiederholung bringt, wo
der Horer durch die erste Ausfithrung noch den anderen Ab-
schluB, der ohne den Paukenschlagleise und zart zu Ende geht,
im Ohre hat und wieder erwartet. Diese Hervorrufung eines
Schrecks hat nun gar nichts spezifisch Musikalisches an sich.
Jedes unerwartete und plotzlich einsetzende Gerdusch, ein
Knall z. B,, ruft ihn gleichermaBen hervor. Ja, es brauchen
nicht einmal dem Gehorssinn angehérige Empfindungen zu
sein. Der starke Lichtblitz (z. B. bei einer Momentaufnahme
mit Magnesiumlicht) ruft durch die Wirkung auf unser Seh-
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organ, ein Schlag, den wir plotzlich erhalten, durch Wirkung
auf unsere Hautsinne nach demselben Prinzip Schreck
hervor. Die Musik bedient sich also hier eines allgemeinen
physiologischen Zusammenhanges, um einen Erfolg hervorzu-
rufen, derauch vondensonstigen gefithlsmiBigen Wirkungender
Musik ganz verschieden ist. Eben diesaber war auch bezweckt.
Denn, wie bekannt, ging ja die Absicht des humorvollen
Komponisten dahin, die Horer aus dem schlifrigen Hin-
dimmern, in das sie zu Anfang eines zarten und langsamen
Satzes regelmaBig zu versinken pflegten, durch den Schreck,
die Uberraschung zu lebhafterer Aufmerksamkeit aufzu-
riitteln. GewiBl haben wir es hier mit einer emotionellen Wir-
kung der Musik zu tun, mit einer solchen jedoch, die durch
die angewandten Mittel, durch den erzielten Erfolg, ja auch
durch die zugrunde liegende Absicht von den anderen gefiihls-
méiBigen Erfolgen der Musik gidnzlich verschieden ist. —
Wir kénnen dem noch manches Ahnliche anreihen. Schon
das gleiche Musikstiick fithrt uns auf eine solche Bemerkung.
Wer es schon kennt, wird ja durch den Paukenschlag nicht
mehr {iberrascht und nicht erschreckt. Aber es wird wohl
niemand die betreffende Stelle héren, ohne durch ein ver-
gniigliches Licheln zu verraten, daf3 er durch einen, in ihr
sich kundgebenden Humor erheitert wird. Auf Stellen,
denen etwas ausgesprochen Humoristisches eigen ist, stolen
wir nicht ganz selten. Ich erinnere z. B.an die Worte:
,Der Trompeter tdt’ den Schnurrbart streichen usw.” in
der LoewEschen Ballade vom Prinz Eugen:
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Die kostliche Vertonung mit der zweimal um eine Oktav
emporschnellenden Singstimme entspricht ganz dem behag-
lichen Schmunzeln, mit dem der Trompeter sich seines Er-
folges, des ,,wie Ungewitter weit ins Tiirkenlager hin‘ er-
klingenden Chorgesanges erfreut, und hat wohl ungezéihlte
Horer in eine dhnliche Stimmung versetzt.

v. Kries, Wer ist musikalisch?



Viertes Kapitel.
Die Umwertung der Musik.

Fiir die Verkniipfung der Musik mit dem Eindruck des
Schonen, sowie mit einer Anzahl schonheitsfremder Gefiihle
(Freude, Schmerz, Furcht usw.) hatten wir in den beiden
voraufgehenden Kapiteln versucht, die Grundlagen auf-
zuzeigen. Diese waren in psychologischen Verhdltnissen ver-
schiedener Art zu finden, die sich einer weitergehenden oder
tiefer dringenden Erorterung an dieser Stelle entzogen, inso-
fern also wenigstens im gegenwirtigen Zusammenhang
als etwas Endgiiltiges zu behandeln waren. Wiederholt
aber hatten wir AnlaB3, zu betonen, daB wir hiermit nur die
Ausgangspunkte einer weitgehenden, psychologischen Ge-
setzen folgenden Entwicklung gekennzeichnet haben. Erst
durch die genauere Verfolgung dieser Verhéltnisse der Ausbil-
dung, Umwandlung usw. werden wir hoffen diirfen, fiir die Art,
in der sich die Gefithlswerte der Musik darstellen, ein vollstin-
diges Verstindnis zu gewinnen. Diese Dinge im Zusammen-
hang zu besprechen, wollten wir dem folgenden Kapitel vorbe-
halten. Da es wiinschenswert ist, fiir die Gesamtheit dieser Vor-
gdnge eine kurze und einheitliche Bezeichnung zu besitzen, so
wollen wir von einer Umwertung der Musik sprechen.

Wir koénnen hier als Einfachstes die Tatsache an die
Spitze stellen, daBl jede derartige psychologische Verbin-
dung durch wiederholte Betitigung an Sicherheit und
Festigkeit gewinnt. Die Verkniipfung gewisser musikalischer
Gebilde mit dem Gefiihl der Schonheit oder anderen gefiihls-
miBigen Affekten mag bei jemandem zunichst von der Art
sein, daB die betreffenden Eindriicke nur zuweilen, etwa
unter besonders giinstigen Bedingungen, und auch dann nur
andeutungsweise, hervorgerufen werden. Geschieht dies zu
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wiederholten Malen, so wird bald ein psychologischer Zu-
stand eintreten, vermoge dessen jedesmal, wenn die be-
treffende oder eine dhnliche Musik gehort wird, eine gefiihls-
miBige Affektion, evtl. auch in stdrkerer und deutlicherer
Ausprdagung stattfindet. Diese Umstdnde sind von um so
groBerer Bedeutung, als die Gefiihlsverbindungen, die wir als
Grundlagen oder Ausgangspunkte der weiteren Entwicklung
kennen lernten, ja besonders hidufig nur in einem leisen An-
klingen, in einer Disposition, einer Einstellung be-
stehen. Dieses gibt nun den weitesten Abstufungen Raum,
und nach hiufiger Wiederholung wird dies Anklingen als
ein lebhafteres, deutlicher zum Bewultsein gelangendes,
gegeben sein. Aber auch die einfache Intensitdtssteigerung
der hervorgerufenen Gefithle wird, wenigstens teilweise,
hierher zu rechnen scin. Bei denjenigen, die sich andauernd
mit Musik beschiftigen, steigert sich sicherlich der Eindruck
der musikalischen Schonheit. Wihrend zundchst nur ein
leichtes Wohlgefallen empfunden wurde, kann so der Ge-
fithlserfolg der Musik zu einem hochsten Grade des Ent-
ziickens werden. Wir werden spiter sehen, dafl an dieser
Wandlung zwar sehr viele und verschiedenartige Faktoren
beteiligt sein koénnen; gewil ist sie aber groBenteils auf eine
gesteigerte Wirksamkeit zu beziehen, die die Folge eines
wiederholten Erlebens ist.

Der Erfolg eines solchen braucht nun aber nicht allein
in der Sicherung und Befestigung eines ganz bestimmten
allemal gleichen Zusammenhanges zwischen akustischen
Empfindungen und gefithlsmidBigen Emotionen zu bestehen.
Im allgemeinen wird hierbei zugleich eine Erscheinung ein-
treten, die ich, im AnschluB an einen bei anderer Gelegenheit
benutzten Ausdruck?!), eine Expansion der Zusammen-
hinge nennen méchte. Ist die Empfindung A mit dem emotio-
nellen Zustande E verkniipft, so wird es vielfach dahin kom-

1) v. Kries: Vom Komischen und vom Lachen. Archiv fiir
Psychiatrie und Nervenkrankheiten. Bd. 74. S. 241. 1925. (HoCHE-
Festschrift).
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men — darin driickt sich ein ganz allgemeines Gesetz psycho-
logischen Geschehens aus —, dafl gewisse Empfindungen A’,
die dem A ihnlich sind, auch dem E verwandte emotionelle
Zustinde E’ hervorrufen. Die Merkmale musikalischer Ge-
bilde, durch die sie befihigt werden, Gefiihle aller Art, das
der Schonheit sowie die verschiedensten schonheitsfremden
zu erregen, sind fast ducchgiangig von der Art, daB sie weit-
gehende Abstufungen qualitativer wie intensiver Art
gestatten. So ergibt sich ein weiter Bereich von Empfin-
dungen, die zwar verschieden sind, doch aber gleichartig oder
verwandt erscheinen. Fiir die gefiihlsmadBige Wirkung des
ganzen Bereiches wird es geniigen, wenn nur fiir einen kleinen
Teil desselben jene, in den voraufgehenden Kapiteln er-
orterten Umstinde zutreffen, durch die an die akustische Emp-
findung ein emotioneller Erfolg gekniipft wird. Durch die
allgemeinen Verhidltnisse der Expansion werden diese Zu-
sammenhédnge auf das ganze viel ausgedehntere Gebiet
erstreckt werden. Fiir den Eindruck des Feierlichen und Er-
habenen hatten wir z. B. den Ausgang in der Erinnerung an
gewisse Formen der Gehbewegungen gefunden. Es beruht
auf einer Expansion und ist durch eine solche erkldrlich,
wenn er nun auch musikalischen Gebilden, ja gerade solchen
in hochstem MaBe zukommt, die direkt gar nicht mehr ge-
eignet sind, an eine bestimmte Gehbewegung zu erinnern, in
welchen vielmehr nur gewisse Merkmale, die dies bedingen,
in vermehrtem Grade vorhanden sind. — Die Ahnlichkeit
mit den Naturlauten des Schmerzes kommt vielfach der
traurig gestimmten Musik nicht eigentlich zu. Trotzdem diir-
fen wir annehmen, daB der Eindruck des Schmerzlichen in letz-
ter Instanz hierauf zuriickzufiihren ist, weil die musikalischen
Gebilde als Steigerungen oder Modifikationen denjenigen nahe-
stehen, welche ihrerseitsan jene Naturlaute erinnern und daher
zum Ausdruck des Schmerzes geeignet erscheinen. Zufolge
solcher Ahnlichkeitsbeziehungen werden, wie schon angedeu-
tet, auch Gefiihle hervorgerufen, die den urspriinglichen nur
mehr oder weniger gleichen, nicht aber mit ihnen identisch sind.,
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Diesen Formen, in denen der Zusammenhang der Musik
mit Gefithlen sich wandelt und ausbildet, sei noch eine
weitere angereiht. Wenn zwei oder mehrere Gefiihle hiufig
gleichzeitig erregt werden, so kénnen sie in einem mehr oder
minder festen Komplex vereinigt werden, der dann vorzugs-
weise leicht wieder in dieser Kombination hervorgerufen
wird. Besonders dann wird dies der Fall sein, wenn durch
eine, eben jene Kombination bedeutende Benennung oder
andere Umstdnde dieses einheitliche Auftreten noch be-
gilinstigt wird. Hierhin mo6chte ich z. B. die religisen Stim-
mungen der Andacht usw. rechnen. Hier ist das Gefiihl der
musikalischen Schonheit mit bestimmten schonheitsfremden
Gefithlen vereinigt. Auch wird diese Verbindung, weil sie an
einen bestimmten einheitlichen Gedankenkreis gekniipft ist,
vorzugsweise in immer gleicher Weise erlebt und dadurch
fortschreitend befestigt. _

Durch die angefiihrten psychologischen Verhiltnisse (es
bleibe dahingestellt, ob noch andere von dhnlicher Bedeutung
hinzutreten) wird jedenfalls im allgemeinen verstdndlich,
daB det Zusammenhang der Musik mit Gefiihlen sich im Laufe
der Zeit verdndert, daB eine ,,Umwertung* iiberhaupt statt-
findet. Indessen wird der bloBe Hinweis auf diese allgemeinen
Formen psychologischen Geschehens und die dadurch ge-
gebenen Entwicklungsmoglichkeiten nicht seht befriedigend,
jedenfalls nicht ausreichend erscheinen. Interessanter und
belehrender ist es, eine Anzahl besonderer Formen kennenzu-
lernen, in denen sich Vorgénge der erwdhnten Art tatsdchlich
vollziehen, und die Umstinde darzulegen, durch die die
Umwertung in bestimmte Bahnen gelenkt wird. Hier ist
nun an erster Stelle die produktive Tiatigkeit des
frei schaffenden und erfindenden Kiinstlers zu er-
wiahnen. Auf den ersten Blick zwar koénnte es scheinen, als
ob wir hier in einer logisch fehlerhaften Weise das zu Er-
klirende schon voiaussetzten. Denn dem Tondichter wird ja
irgendeine Art der Musik nur einfallen, oder er wird sie,
wenn sie durch ein Spiel der Phantasie in ihm auftaucht,
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nur dann als beachtenswert festhalten, wenn ihr gewisse
Gefithlswerte schon zukommen. Der Zusammenhang zwischen
Musik und Gefiihlen, dessen Entstehung wir erkldaren wollen,
scheint also der Erfindung schon vora usgehenzumiissen. In-
dessen ist doch der Vorgang der Produktion, namentlich bei den
groBen Tondichtern, sicher ein anderer. Er besteht darin,
daB die herkémmlichen und bekannten Formen dem Kiinstler
nicht geniigen, daB sie ihm fiir das, was sein Gemiit bewegt,
als kein angemessener, kein befriedigender Ausdruck er-
scheinen, daB3 er neue, diese Anspriiche erfiillende Gebilde
in angestrengter und ausdauernder Bemiihung sucht, bis
er das ihm Geniigende gefunden, richtiger gesagt, bis er es
in wiederholter Umgestaltung erzeugt und erschaffen hat.
So schreitet denn die Entwicklung und Bereicherung der
der Musik eigenen Gefiihlsverkniipfungen in untrennbarem
Zusammenhange mit der musikalischen Erfindung fort. Die
,,Umwertung‘‘ vollzieht sich zunichst in der Seele des schaf-
fenden Kiinstlers. Das produktive Schaffen erscheint recht
eigentlich als das Vehikel, von dem die Wandlungen des
musikalischen Geschmackes getragen werden. — Es erklirt sich
aber hietaus auch, daff die Umwertung ganz vorzugsweise
in der Erzeugung neuer Gebilde besteht, welche als musi-
kalisch wohlgefillig empfunden werden. Der Kreis des musi-
kalisch Schonen erfihrt eine fortdauernde Erweiterung.
Aber die Wandlung beschrinkt sich nicht hierauf. Sie be-
steht nicht nur darin, daB bestimmte Gefiihlserfolge an
andere musikalische Gebilde als vordem gekniipft werden.
Neue seclische Erregungen, in denen die reine musikalische
Schonheit mit schonheitsfremden Gefiihlen in einer vordem
nicht bekannten Weise vereinigt sind, suchen und finden
ihren Ausdruck. Man konnte vielleicht behaupten, daB
Gefiihle von der Tiefe und Mannigfaltigkeit der anklingenden
Emotionen, von der eigenartigen Farbung der musikalischen
Schonheit, wie sie z. B. BEETHOVEN und BRAHMS zuerst
selbst empfunden, dann durch ihre Kompositionen in vielen
anderen erregt haben, niemals zuvor von irgend jemand erlebt
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worden waren. Damit ist natiirlich ganz wohl vereinbar,
daB der Fortgang den vorhin gekennzeichneten psycholo-
gischen Formen entspricht. Die Musik, die der Komponist
als seinem Ideale geniigend bildet und festhilt, wird eben im
allgemeinen gewohnte Merkmale in intensiver Steigerung, in
qualitativen Modifikationen, in verianderter Vereinigung zahl-
reicher einzelner enthalten. Der Ubergang zu ihr wird dann
als Expansion, als Bildung von Komplexen anzusprechen
und zu deuten sein.

Unter ganz anderen Bedingungen steht die Umwertung
der Musik bei der groBen Masse der nicht selbstindig
Produzierenden, beim musikalischen Publikum. Sie
ist hier ein wesentlich rezeptiver Vorgang oder wenigstens
an solche gekniipft; sie wird in erster Linie bestimmt durch
das, was wir wiederholt hoéren. Es ist hier zunichst
zu” beachten, daB jeder in dem Lebensalter, wo er mit
selbstdndigem Urteil zu horen anfingt, schon viel Gelegen-
heit gehabt hat, Musik in sich aufzunehmen, also eine
gewisse Umwertung, eine gewisse Ausbildung des musi-
kalischen Geschmacks schon stattgefunden hat, welche den
Ausgangspunkt fiir weitere Wandlungen und Entwicklungen
abgibt. Tritt nun auf diesemn Punkte eine neuartige Musik
an uns heran, zu der ein schaffender Kiinstler durch einen
weiteren Schritt der Umwertung gefiihrt worden ist, so kommt
alles darauf an, ob in der Seele des Horenden eine gleich-
artige Umwertung sich vollzieht, ein gleichartiger
Wandel des Geschmacks stattfindet. Es ist be-
kannt, daB in dieser Hinsicht der Gang der Dinge der aller-
verschiedenste sein kann. Handelt es sich nicht um sehr
tiefgreifende Anderungen, so wird auf sie ohne weiteres zu
rechnen sein. Eine derartige Musik wird vielleicht als eigen-
artig, als originell empfunden, gleichwohl aber oder vielmehr
gerade deshalb sofort mit lebhaftem Beifall, mit freudiger
Zustimmung aufgenommen werden. In vielen Fallen jedoch
verhilt sich dies, wie eine vielfdltige Erfahrung gelehrt hat,
ganz anders. Eine neue Art von Musik, selbst solche, die
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in spéterer Zeit als iiberaus groBer Fortschritt gewertet wird,
ja vielleicht gerade solche am meisten, erfahrt in der Regel
zuerst schérfste Ablehnung. Jedermann weil, wie nicht nur
die Werke von RICHARD WAGNER, BRAHMS, REGER, sondern
auch die von SCHUMANN, BEETHOVEN und MOZART ein
solches Stadium durchzumachen hatten. Ob nun eine neu-
artige Musik nach lingerer oder kiirzerer Zeit, in gréBerem
oder geringerem Umfange sich durchsetzt und Anerkennung
findet, das wird hauptsichlich von zwei Umstdnden abhédngen.
Einesteils namlich wird es auf die Natur der betreffenden
Umwertung ankommen. Sie kann, wie schon gesagt, eine
tiefer oder weniger tief greifende sein, und danach wird es
vor allem sich bestimmen, ob sie frither oder spiter, schon
nach wenig oft oder erst nach vielmals wiederholtem Horen,
bei einem groBeren oder kleineren Horerkreise sich einstellt.
AuBerdem spielen aber doch mehr duBerliche Verhaltnisse
eine groBe Rolle. Befreundet sich zunichst eine kleine Zahl
von Berufsmusikern mit einer neuen Art von Musik, so kann
das dazu fiihren, daB diese auch in gréferem Umfange dem
Publikum mit dem Anspruch auf Beachtung vorgefiihrt
wird, und allmihlich auch in weiten und weiteren Kreisen
Anklang findet. Es ist bekannt, wieviel es fiir die Popula-
risierung der BRaEMSschen Kompositionen bedeutet hat, daB
BiLow mit der ganzen Wucht und Energie seiner Personlich-
keit sich fiir sie einsetzte. Solche Bedingungen werden nicht
iiberall gegeben sein. Und sicher kann es, wo sie fehlen, auch
dazu kommen, daBl die Werke eines Tondichters unbeachtet
bleiben und der Vergessenheit anheimfallen, Werke, die
unter giinstigeren duberen Bedingungen im weiteren Publi-
kum viel Beachtung und Anklang hitten finden koénnen.
Ich erwdhne noch einige Punkte, die fiir das Platzgreifen
einer ,,Umwertung in weiteren Kreisen von Bedeutung
sind. In den meisten Fillen besteht die Umwertung ja darin,
daBl eine neue Art von Musik bei wiederholtem Horen all-
mahlich mehr und mehr auf uns wirkt, daB3 wir, anfanglich
verstdndnislos ihr gegeniiberstehend, ein zunehmendes Wohl-
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gefallen an ihr empfinden. Erwihnenswert ist nun, daB in
gewissen Fillen durch das hidufig wiederholte Erleben nicht
der gewohnliche, sondern der entgegengesetzte Erfolg hervor-
gerufen wird. Wenn durch gewisse musikalische Gestaltungen
anfangs ein Gefiihl dsthetischer MiBbilligung erregt wird,
wenn wir sie als unschén, als hart, gezwungen, bizarr emp-
finden, so stumpfen sich diese Gefithle allmdhlich ab und
konnen schlieBlich ganz schwinden. Besonders ist dies dann
der Fall, wenn zugleich irgendwelche andere Gefiihle des
Wohlgefallens in steigendem MaBe erregt werden. Die Ge-
wohnung an eine Musik, die wir zunéchst als fremdartig und
unverstdndlich ablehnen, beruht wenigstens haufig auf

diesem Umstande.

Ich kann als sehr deutlichen Beleg hierfiir eine persdnliche Er-
fahrung anfiihren. Alsich vor nunmehr ca. 40 Jahren anfing, mich mit
der BRauMsschen Kammermusik bekannt zu machen, fiihlte ich mich
durch dieselbe seltsam abgestoffen und konnte mich lange mit ihr
nicht befreunden. Es lag das aber nicht, wenigstens nicht in erster
Linie daran, da8 mir die spezifisch BrauMssche Schénheit
unverstandlich oder ich fiir dieselbe nicht empfinglich gewesen wire.
Das ging schon daraus hervor, daB die Kammermusik an einzelnen
Stellen, mehr noch viele Lieder den allertiefsten, oft auch restlos
befriedigenden Eindruck machten. Meist wurde er aber dadurch
gestort und beeintriachtigt, daB ich vieles andere als positiv unschén
und abstofBend, als Harten und Willkiirlichkeiten empfand. Dieses
Getiihl hat sich bei lingerer, namentlich auch ausiibender Beschifti-
gung mit den Brarmsschen Kompositionen durch eine fortschreitende
Gewohnung, ja man kann wohl sagen, eine allméhliche Abstumpfung
gegeniiber jenen Eindriicken fast vollstindig verloren, so daB ich
jetzt dadurch wenig mehr gestort werde und die Werke als restlos schén
genieBen kann. Charakteristisch bleibt aber doch, daB, wenn ich
einmal lange Zeit BraumMssche Kompositionen weder selbst gespielt
noch anderweit gehért habe, ich jene mir widerstrebenden Eindriicke
stets zuerst wieder lebhaft empfinde. Ich brauche einige Zeit, um das
zu tiberwinden, um mich wieder in die BRauMssche Musik, selbst die
mir aufs genaueste bekannten Stiicke einzugewshnen, eine Zeit, die
freilich weit kiirzer ist, als die, welche fiir das erstmalige Einleben
erforderlich war.

Wir werden ferner bei spdterer Gelegenheit sehen, daf3
das technische Studium einer uns vorliegenden Kompo-
sition, da es an unsere Phantasie und Erfindung stets gewisse
Anspriiche stellt, mit der Titigkeit des frei schaffenden
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Kiinstlers eine gewisse Ahnlichkeit besitzt oder sich ihr in
gewissem MafBe anndhert. Dies gilt auch hier. In eine uns
noch neue und unverstdndliche Musik leben wir uns am
besten ein, wenn wir, studierend, sie im Vortrage moglichst
schon, moglichst wirkungsvoll zu gestalten suchen. Eine
Umwertung erfolgt also auch hier am besten und sichersten,
wenn wir, dem schaffenden Komponisten dhnlich, ein uns be-
friedigendes Ideal erstreben und suchen. Die Zahl derjenigen,
die sich in dieser Weise reproduzierend und dabei doch selb-
stdndig gestaltend, mit Musik beschiftigen, ist ja nun auBer-
ordentlich groB. Ich mochte daher behaupten, daBl gerade
dieser Vorgang eines sorgfiltigen technischen Studiums fiir
die Ausbreitung des Geschmackes an einer neuen Art von
Musik von hervorragender Bedeutung ist.

Hier ist nun auch der Ort, auf die weitgehende Bedeutung
zuriickzukommen, die der Vokalmusik in dieser Hinsicht
zukommt?). Die unmittelbare Vereinigung von Musik und
Sprache, die in ihr stattfindet, ermoglicht auch eine Ver-
kniipfung zwischen der Musik und den durch die Sprache
ausgedriickten Gefithlen. Auch sind wir mittels der Sprache
ja imstande, Gefiihle viel deutlicher und spezieller zum Aus-
druck zu bringen, als das durch die Musik allein méglich ist.
Nun sahen wir zwar, daf3, wenn wir uns nicht durch eine petitio
principii tduschen lassen, stets eine anderweit begriindete
Beziehung zwischen Gefiihl und Musik als schon gegeben,
als Ausgangspunkt einer fortschreitenden Entwicklung voraus-
gesetzt werden muf. Allein wir betonten auch, daB diese
Ausgangspunkte in einer sehr lockeren Verbindung bestehen
konnen. Wenn ein produzierender Kiinstler im Lied, im
Chorgesang der Oratorien, in der Oper fiir bestimmte Ge-
fithlskomplexe einen bestimmten musikalischen Ausdruck
findet, so kann das auf geringen, oft kaum deutlich nach-
weisbaren, vor allem aber nur fiir ihn selbst bestehenden
Zusammenhidngen beruhen. Ist nun aber eine solche Kom-
position einmal vor das Publikum gestellt, und, gleichviel

1) Vgl.o.S. 77.
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aus welchen Griinden, mehr oder minder eindrucksvoll,
so wird die betreffende Musik nun auch fiir die Allgemein-
heit mit dem bestimmten durch die Worte geforderten Ge-
fithle sich verbinden und diese Verbindung durch Wieder-
holung sich verstirken und befestigen. Fiir die Ausbrei-
tung einer bestimmten Gefiihlsverkniipfung der Musik
spielt also die vokale Musik eine hervorragende Rolle. Ich
erinnere hierbei wieder ganz besonders an den religiésen
Gedanken- und Gefithlskreis. Die ersten Anfinge fiir eine
Verbindung desselben mit der Musik reichen gewiBl in eine
entlegene Vergangenheit zuriick und beruhen auf Grund-
lagen, die sich einer ganz sicheren Erfassung vielleicht ent-
ziehen. Uber diese Anfinge sind wir gegenwirtig weit hinaus-
gelangt, nicht sowohl insofern, als sie verstdrkt und befestigt
worden wiren, als vielmehr insofern, als sie spezialisiert und
verfeinert worden sind. Nicht bloB religidse Stimmung in
unbestimmter allgemeiner Weise vermag die Musik auszu-
driicken, sondern, wie wir vorhin betonten, auch das Gefiihl
der Erhebung, des Dankes, der Bitte, der Reue u. a. m.
Ahnliches gilt fiir andere Gebiete, so das Gefiihl kampffreu-
digen Trotzes, stiller Entsagung, ruhevollen Friedens. Nicht
als ob die Musik fiir sich allein vermochte, jedes dieser Ge-
fithle deutlich und in seiner speziellen Bestimmtheit erkenn-
bar hervorzurufen. Aber sie ist doch imstande, sich ihnen in
besonderer Weise anzupassen. Es kommt so dahin, da3, wenn
irgendwelche, selbst sehr spezielle Gefithle durch Worte ge-
geben sind, eine bestimmte Musik als eine vorzugsweise ange-
messene Begleitung derselben erscheint, in der sie gleichsam
wiederklingen. Sicherlich wire eine derartige Entwicklung
und Ausbildung des zwischen Musik und unserer Gefiihls-
welt bestehenden Zusammenhanges ohne die bestdndige
Mitwirkung der Vokalmusik nicht moglich gewesen.

Unsere Befdhigung, durch Musik gefiihlsmaBig affiziert
zu werden, namentlich auch den Eindruck musikalischer
Schénheit zu erhalten, zeigt eine fortschreitende Entwicklung
noch in einer Art, die von den bisher betrachteten vollstindig
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verschieden ist. Es handelt sich hier um Wandlungen, die
einer rein intellektuellen Ausbildung nahestehen. Schon
an friitherer Stelle (S.62) wurde darauf hingewiesen, dafB
unsere dsthetischen Eindriicke niemals ausschliefilich durch
das bestimmt werden, was wir wirklich héren, geschweige
denn durch das, was wir in einem Augenblick gleich-
zeitig horen. Stets muB das, was wir jeweils direkt aku-
stisch empfinden, durch anderes erginzt werden, was wir
frither vernommen und nur erinnerungsmifig durch eine
Tatigkeit von Gedédchtnis und Einbildungskraft, vorstellen.
Dazu geniigt es aber nicht, daB iiberhaupt und allgemein
das Gehorte im Gedéchtnis aufbewahrt wird. Denn es gehort
zu den wesentlichen Merkmalen des Gedichtnisses, daBl von
allem, was ihm iiberhaupt einverleibt ist, doch immer nur
sehr kleine, durch wechselnde Umstiande bestimmte Teile ver-
gegenwirtigt werden. Der dsthetische Eindruck hdngt nun da-
von ab, daB gerade diejenigen Teile, die zu dem jetzt Gehorten
in bestimmter Beziehung stehen, als Erinnerungen auftauchen.
Es wird sich dabei nicht immer um ein sehr deutliches Vor-
stellen, eine vollkommen bewuBte FErinnerung handeln,
sondern oftmals nur um jenes ,,Anklingen”, von dem be-
reits wiederholt die Rede war. In nahem Zusammenhang
damit steht etwas anderes. Durch die wechselnde Einstellung
unserer Aufmerksamkeit konnen auch in wechselnder Weise
einzelne Teile unserer Empfindungen oder Vorstellungen
miteinander in Beziehung gesetzt, in.eine engere Ver-
bindung gebracht werden, vermége deren wir sie als einheit-
liches Ganzes auffassen, ihre Teile als geordnete Glieder eines
solchen empfinden u.dgl. Auch hiervon wird der asthe-
tische Eindruck in hohem MafBe abhdngen. Es ist also fiir
die Erzielung eines gefiihlsmidfBigen Erfolges, wie wir zu-
sammenfassend sagen konnen, von groBter Bedeutung, daB
das im Augenblick Gehorte durch geeignete in uns auf-
tauchende oder wenigstens anklingende Erinnerungsbilder
erginzt wird, und daB diese teils untereinander, teils mit dem
jeweils Empfundenen in bestimmter Weise in Beziehung
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gesetzt werden. Das ist es, was das verstidndnisvolle
Hoéren ausmacht, und dies ist also keineswegs ein rein
rezeptives Verhalten, sondern setzt eine bestdn-
dige aktive Mitwirkung des Hérenden voraus. Was
und wie gehort wird, bestimmt sich nicht allein durch das,
was die Instrumente spielen; es hingt zum groBen Teil von
der Subjektivitdt des Horenden ab. Einige Beispiele
werden das Gemeinte erliutern. Eine Melodie ist ja ein
mehr oder weniger zeitlich erstrecktes Gebilde. Ihre
Auffassung und Wiedererkennung setzt voraus, dalBl wir
beim Erklingen der spiteren Teile die fritheren noch im Ge-
ddchtnis haben, sowie daB wir die frilheren und spiteren
als zusammengehorig auffassen. Dies mag als selbstverstind-
lich gewédhrleistet erscheinen, wenn die die Melodie bildenden
Tone sukzessive von demselben Instrument zu Gehor ge-
bracht werden, und wenn gleichzeitig keine anderen Toéne
erklingen. Wenn aber die Melodie etwa von einem Instru-
ment angefangen, von einem anderen aufgenommen und
fortgesetzt wird, wenn sie zugleich noch von einer Menge
anderer Tone begleitet wird, die mit ihr ineinander und durch-
einander klingen, so hidngt es von mancherlei Umstéinden ab,
ob sie als solche aufgefaBBt und erkannt wird, und die Be-
deutung, die dem subjektiven Verhalten des Horenden zu-
kommt, tritt sehr erkennbar zutage. — Wichtige dsthetische
Eindriicke hingen ferner davon ab, daB3 etwas jetzt Gehortes
als die identische, namentlich aber auch als die mehr oder
weniger modifizierte Wiederholung von etwas frither Ver-
nommenem erkannt wird. Eine Melodie kann in verdndertem
Rhythmus, anderer Tonart, anderer Harmonisierung auf-
treten, von einem anderen Instrument gebracht werden. Der
groBe Reichtum der Variationenform zeigt besonders deutlich,
wie mannigfaltig die Grundlagen solcher Ahnlichkeitsbe-
ziehungen sind. Damit sie aber erkannt und d&sthetisch
wirksam werden, ist erforderlich, dafl beim gegenwirtigen
Hoéren das Erinnerungsbild einer ganzen musikalischen
Figur auftaucht und mit der jetzigen Empfindung in Be-
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ziehung gebracht wird. -— In noch ausgesprochnerer Weise
ist die dsthetische Wirkung dessen, was wir den architekto-
nischen Aufbau eines musikalischen Gebildes nannten,
von der richtigen Auffassung des Horenden abhingig. Denn
in mannigfaltigster Weise muf dabei ein Teil als einem
anderen entsprechend erkannt, es miissen also, allgemein
gesprochen, verschiedene Teile in ganz bestimmter Weise
untereinander in Beziehung gebracht werden.

Am frappierendsten tritt uns die Bedeutung dieser in-
tellektuellen Faktoren darin entgegen, daB die &sthetische
Wirkung eines Musikstiickes gerade an seine Totalitdt
gekniipft ist, nicht aber in einzelne Teile zerlegt werden kann,
deren jeder kleinen Elementen des Stiickes fiir sich zukdme.
Ein besonders belehrendes Beispiel hierfiir bieten alle Stiicke,
die mit einem unscheinbaren und wenig eindrucksvollen
Thema beginnen, um sich dann auf diesem in einer im voraus
nicht zu ahnenden GroBe aufzubauen. Man denke z. B. an
Bacus Orgelfuge D-Dur mit dem Thema:

Wie einfach, ja unbedeutend und nichtssagend erscheint
uns ein solches Thema, wenn wir es allein, und wenn wir es
zum erstenmal horen. Dann aber entwickelt es sich durch
die Verarbeitung, durch die Wiederholung in immer neuen
und reicheren Formen, zu einer immer steigenden Wirkung,
die schlieBlich zu einer geradezu iiberwiltigenden GroBartig-
keit des Eindrucks fithrt. Wiederum aber kommt dieser
Eindruck auch den spiteren Teilen nur zu, wenn wir sie nicht
fiir sich allein horen, sondern als aus der embryonalen Ein-
fachheit des Anfangs herausgewachsen empfinden. Der
asthetische Erfolg ist hier also an die ausgiebigste Mitwirkung
des Gedichtnisses gebunden.

Die Befdhigung zu dieser, auf Geddchtnis und Phantasie
beruhenden Mitwirkung des Horers, die fiir den adsthetischen
Erfolg so bedeutsam ins Gewicht fillt, ist sicherlich individuell
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schr verschieden — wir werden an spiterer Stelle darauf ein-
zugehen haben — aber sie ist bei niemandem von Haus aus in
dem vollen MaBle vorhanden, zu dem sie entwickelt werden
kann;sieistetwas,waserlernt werdenkannunderlernt
werden muB. Diese Ausbildung ist von doppelter Natur.
Sie ist einerseits eine ganz allgemeine und besteht in der zu-
nehmenden Gewandtheit, beliebige Musikwerke, auch erstmals
gehorte, sogleich richtig aufzufassen und zu verstehen. In
diesem ganz allgemeinen Sinne kann das Erlernen wohl bei
manchen Personen und bis zu einem gewissen Grade durch eine
ausgezeichnete Veranlagung ersetzt und entbehrlich gemacht
werden. Die Ausbildung ist andererseits aber auch eine spe-
zielle, die dem einzelnen Musikwerke gilt, und in diesem Punkt
kann sie natiirlich durch keine noch so grofle allgemeine
Anlage ersetzt werden. Sie ist etwas, was in allen Fillen und
jedem neuen Stiicke gegeniiber erworben werden muB,
wenn auch natiirlich dies dem Hochtalentierten leichter, dem
Minderbegabten schwerer fillt, der eine mehr, der andere
weniger Zeit dafiir nétig hat. Das volle Verstdndnis eines
polyphonen Musikstiickes, einer Klavierfuge oder gar eines
Chorwerks wird jeder erst erwerben miissen. Dall wir uns
mit einem Musikwerk in vollem MaBe vertraut machen, in es,
wie man zu sagen pflegt , hineinleben‘, besteht zum groBen
Teil wohl gerade darin, dal3 wir lernen, in unserer Phantasie
die richtigen Ergidnzungen auszufiihren und in der rechten
Weise die einzelnen Teile in Beziehung zu bringen. Zum
Teil wird sich dieser Erfolg bei wiederholtem Héren von selbst
einstellen, vielfach indessen auch durch besonders darauf
gerichtete Bemiithung und passendes Studium begiinstigt
werden.

Durch das vorstehend Besprochene diirfen wir unsere
Aufgabe insofern als gelost betrachten, als begreiflich gemacht
worden ist, daBl die Wirkungen der Musik auf unser Gemiit
von den unbedeutenden Anfingen, die in den beiden vorigen
Kapiteln aufgezeigt wurden, sich zu derjenigen Mannig-
faltigkeit, dem Reichtum und der Lebhaftigkeit entwickeln,
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wie wir sie bei den musikalisch Gebildeten beobachten kénnen.
Auch gelangten wir dazu, eine Anzahl prinzipiell verschiedener
Formen zu kennzeichnen, in denen sich diese Entwicklung,
,,die Umwertung der Musik‘, vollziehen kann. Sie bilden den
Rahmen, in den sich die Erscheinungen des Einzelfalles
einordnen. Wir haben in dieser Weise die Befestigung der
Zusammenhinge durch wiederholtes Erleben, die Erweite-
rung desselben durch die Expansion, die wichtige Zusammen-
fligung von Musik und sprachlichem Ausdruck in der Vokal-
musik, endlich die Ergdnzung des Gehorten durch Phantasie
und Gedichtnis kennen gelernt. Dies etwa war die Aufgabe,
die wir uns hier stellen konnten. Ob sie freilich in ganz er-
schopfender Weise gelost ist oder ob noch andere dhnliche
Formen psychologischen Geschehens hinzukommen, mag
dahingestellt bleiben.

Wir konnten es dagegen nicht unternehmen, und ich
rechne es auch nicht unserer Aufgabe zu, die Vorginge der
Umwertung, die Wandlungen des musikalischen Geschmacks,
die Entwicklung der von der Musik erregten Stimmungen
und Gefiihle, sei es fiir einzelne Personen, sei es fiir die grofle
Masse, in ihren Details zu verfolgen und zu erkldren. Lange
Zeit hindurch ist z. B. die Beimischung der schonheits-
fremden Gefiihle immer stdrker hervorgetreten, sowohl bei
den fiithrenden Musikern in den von ihnen gesuchten und
erstrebten Idealen, als auch beim groBen Publikum, in dem,
was es vorzugsweise schitzte und verlangte. So hat sich die
ganze Entwicklung der Musik in der Richtung einer immer
steigenden ,,Subjektivitdt® bewegt. Dies zu erklidren
und mit allgemeinen psychologischen Gesetzen in Verbindung
zu bringen, erscheint als eine lockende und vielleicht nicht
unlosbare Aufgabe. Das gleiche gilt fiir eine ganze Reihe
dhnlicher, mehr oder weniger allgemeiner Erscheinungen.
Die Aufsuchung und Verfolgung derselben wiirde uns jedoch
von unserem eigentlichen Ziel ab, jedenfalls iiber die hier
einzuhaltenden Grenzen hinausfiihren. — Uber den ganzen
EntwicklungsprozeB der der Musik eignen Wirkungen und des
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musikalischen Geschmacks seien indessen hier noch einige
Bemerkungen gestattet. Wir sind gewohnt, die anfingliche
Ablehnung einer spiter hochgeschitzten Musik als ,,Mangel
an Verstindnis“ zu bezeichnen. Und namentlich die
beteiligten Musiker pflegen hierin ein Zeichen beklagens-
werter, vielfach sogar verdchtlicher Beschrianktheit zu er-
blicken. Nur kleinen Teils kann dies als ganz zutreffend an-
erkannt werden; nur fiir die zuletzt besprochenen, rein
intellektuellen Faktoren, die Mitwirkung von Gedichtnis
und Phantasie, gilt es, daB ihr Fehlen als positiver Mangel,
ihre Erwerbung als Gewinnung eines Verstdndnisses bezeich-
net werden darf. Hier handelt es sich denn auch um eine
Ausbildung, auf die bei guter Anlage und geniigendem
Studium immer zu rechnen sein wird. Ganz anders aber
liegen die Dinge fiir diejenigen Umstédnde, die an dem Wandel
des musikalischen Geschmacks den Hauptanteil haben, die
eigentlichen ,,Umwertungen® der Musik, die Anderungen
in dem Zusammenhange von akustischen Eindriicken und
Gefithlen der verschiedensten Art, vor allem dem Gefiihl
musikalischer Schénheit. Der Wandel, der sich hier vollzieht,
ist gar nicht als die Gewinnung eines Verstindnisses zu be-
zeichnen. Wir werden ihn richtiger eine musikalische
Erziehung nennen, die unsere Art, von der Musik beein-
fluBt zu werden, mehr oder weniger verdndert. Wir miissen
aber weiter beachten, daB es sich dabei nicht um die Ge-
winnung von Empfanglichkeit fiir etwas schlechthin und
im absoluten Sinne Wertvolles handelt. Die Einstellung
jenes Zusammenhanges zwischen Musik und Gefiihlsleben
kann eine sehr verschiedene sein, ohne daf3 wir die eine als die
unbedingt richtige oder auch nur als die bessere im Vergleich
zu einer anderen in Anspruch nehmen diirften. Eine Ande-
rung in dieser Hinsicht ist daher auch stets nur von bedingtem
Wert, und wer sich ihr versagt, hilt an einer Einstellung des
musikalischen Geschmacks fest, die an sich nicht weniger
berechtigt ist als die verinderte, zu der andere, sich um-
stellend, gelangen. — Richtig ist, daB im -allgemeinen die

v. Kries, Wer ist musikalisch? 7
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Wandlungen darin bestehen, daB ein weiterer Kreis von musi-
kalischen Gebilden mit lebhaften Gefiihlen, insbesondere
dem Eindruck des musikalisch Schénen verkniipft wird.
Insofern wird man den Fortschritt des Geschmacks, der
seinerzeit dazu fithrte, an den Kompositionen von BEET-
HOVEN oder von BRramHMS, von RiCHARD WAGNER u. a.
hochstes Wohlgefallen zu empfinden, als eine Bereicherung
bezeichnen diirfen. Ja, es gilt dies auch insofern, als nicht blo3
das nimliche Gefithl musikalischer Schonheit auf anderem
Wege hervorgerufen wird, sondern, wie wir schon vorhin
betonten, andere, tiefere, bedeutendere, gewaltigere Gefiihle
erzeugt werden. Dies wird als eine Bereicherung um so mehr
erscheinen, wenn auch diese neuen Gefithle dem des musi-
kalisch Schonen nahe genug stehen, um ihm zugerechnet zu
werden, wenn sie nur als besondere Farbungen oder Nuancen
desselben erscheinen und demgemal ein dsthetisches Wohl-
gefallen im weitesten Sinne einschlieBen. In anderen Fillen
besteht nun aber der Wandel des Geschmacks auch darin,
daB wir an vieles, was zuerst unsere dsthetische MiBbilligung
erregte, durch eine allmihliche Abstumpfung uns gewdhnen,
daB wir manches, was wir anfangs fordern zu miissen glaubten,
nicht mehr vermissen. So haben wir namentlich gelernt, das
Fehlen eines streng gegliederten musikalischen Aufbaues
nicht mehr als Mangel zu empfinden. Dann aber werden wir
fragen diirfen, ob die Bereicherung, als die wir die fortschrei-
tende Entwicklung musikalischen Geschmacks bezeichneten,
nicht auch durch eine Verarmung in anderen Hinsichten
erkauft ist, ob die Quellen des Wohlgefallens und der Freude
an der fritheren Musik nicht teilweise verschiittet oder
wenigstens gehemmt worden sind.

So haben wir in dem ganzen Vorgang der musikalischen
Umwertung gewil nicht ausschlieflich die fortschreitende
Anniherung an ein Ideal von unbestreitbarem Werte zu er-
blicken. Und wir begegnen denn auch nicht selten der An-
schauung, daB wir in der neueren Entwicklung der Musik
und des musikalischen Geschmacks vielmehr die Anzeichen
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eines beginnenden und vermutlich unaufhaltsamen Verfalls
zu erblicken haben. Eine Phase der Entwicklung, die wir
etwa bei MOzART anzusetzen haben, stelle einen Gipfel-
punkt der Entwicklung dar. Diese Musik vereinige ins-
besondere ein hochstes MaBl von Schonheit mit der strengen
Einhaltung gewisser Formen und sei daher vollkommen
konsequent, durchaus restlos zu genieBen. Alsbald danach,
vielfach schon bei BEETHOVEN, mehr noch bei SCHUMANN,
BRAHMS u. a. m. habe die Uberspannung der Anspriiche an das
Auszudriickende dazu gefiihrt, jene Formen zu sprengen.
So sei eine Musik ausgebildet worden, welche, wiewohl in
manchen Hinsichten das Friihere ibertreffend, doch auch
in anderen AnstoB oder Befremden zu erregen geeignet sei,
worin denn der beginnende Abstieg sich verrate. Ich begniige
mich hier, diese Anschauungen zu erwdhnen. Der Natur der
Sache nach ist sie im strengen Sinne weder zu beweisen noch
zu widerlegen.

Indem wir verfolgten, wie sich die gefiihlsméBige Wirk-
samkeit der Musik fortschreitend entwickelt, hat unsere
Untersuchung von selbst auch auf die Natur des in Frage
kommenden Erfolges, auf die psychologische Natur eines
verstindnisvollen Horens, wie es bei dem musikalisch Ge-
bildeten stattfinden wird, ein gewisses Licht geworfen. In
der Tat kann man sich dieses Geschehen nicht leicht ver-
wickelt und mannigfaltig genug vorstellen. Unzihlige musi-
kalische Gebilde, teils demselben Musikwerk, teils anderen
angehorig, werden, leise und vielleicht unbewuBt anklingend,
das im Augenblick Gehorte begleiten. Unzihlige Regungen
von Gefithlen der verschiedensten Art werden, zum Teil
stark ausgeprigt, zum Teil nur leise angedeutet, in den Eindruck
eingehen, den uns die Musik hervorruft. Man kann wohl ohne
Ubertreibung behaupten, daB es gar keine Art von Gefiihlen
und Stimmungen, gar keine Modalitit der Gedankenbe-
wegung, ja kaum eine Form sinnlicher Wahrnehmung
oder korperlicher Bewegungen gibt, an die nicht die Musik,
vielfach nur fliichtigen Ahnlichkeiten zufolge, wenigstens

7*
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denjenigen zu erinnern vermag, der selbst die dazu erforder-
lichen psychologischen Voraussetzungen mitbringt. Indem
diese Anklinge sich dem Eindruck der musikalischen Schén-
heit zugesellen, gewinnt dieser die uniibersehbare Vielgestal-
tigkeit, die er tatsdchlich besitzt. Und gerade die Musik
zeigt in der belehrendsten Weise, wie aus dem Zusammen-
wirken der verschiedensten psychischen Bestimmungen, die
teils in starker Ausprdgung gegeben, teils nur andeutungs-
weise oder auch gar nicht zum BewuBtsein kommen, ein
Gesamterfolg von ganz bestimmter Natur, von einer in jedem
Einzelfalle wieder besonderen Firbung sich ergibt.

Es bleibt uns {ibrig, uns mit gewissen feineren psycholo-
gischen Einzelheiten der mit der Musik verflochtenen Gefiihle
zu beschéftigen, und wir kommen damit auf Verhiltnisse, die
gerade auch fiir den ProzeB der Umwertung von Interesse
sind. Wie wir schon oben betonten, finden wir, daB3 der Ein-
druck der musikalischen Schoénheit mit einem schénheits-
fremden Gefiihl, z. B. dem der Freude oder der Betriibnis sich
verbinden kann. Diese Vereinigung ist jedoch nicht von der
Art, daB die beiden heterogenen Gefithle unabhingig von-
einander auftreten. Sie sind vielmehr derart miteinander
vereinigt, daB die heitere oder traurige Stimmung als eine
besondere Art, eine besondere Firbung des musikalisch
Schonen erscheint. Man koénnte nun meinen, daf3 in diesem
Fall zwei urspriinglich unabhéngige psychologische Zustinde
allmahlich durch wiederholtes gleichartiges Erleben derart
verschmelzen, daBl sie den Charakter des Einheitlichen
erhalten. Die psychologische Untersuchung hat indessen
gezeigt, daB in der Regel der Gang der Entwicklung der
entgegengesetzte ist. Komplexe seelischer Zustinde werden
meist, so wie wir sie erlebend kennen lernen, zunichst als
etwas Einheitliches aufgefalt, namentlich als eine Einheit
in der Erinnerung festgehalten. Dann erst lernen wir, sie als
zusammengesetzt zu erkennen, sie in Teile zu zerlegen. Es
ist dieser Vorgang, die ,,psychologische Analyse”, der
spdter auftritt und erlernt werden muB. Hieran kniipft
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sich nun eine beachtenswerte Folge. Nicht unter allen Um-
stinden ndmlich 148t sich ein psychologischer Tatbestand
reinlich und einwandfrei in seine Elemente zerlegen. Oftmals
finden wir, daB er gewisse andere nicht als deutlich aufzeig-
bare Elemente enthélt, sondern nur durch ein gréBeres oder
geringeres MaB von Ahnlichkeit ihnen nahesteht. Wie
hoch wir solche Ahnlichkeit veranschlagen wollen, das ent-
zieht sich dann einer sicheren Bestimmung, und die Begriffe,
auf die wir gefithrt werden, sind mehr oder weniger unbe-
stimmt. Es ist vor allem der Begriff der musikalischen
Schénheit, den wir unter diesem Gesichtspunkt betrachten
miissen. In gewissen Fillen ist er vollig rein und unkompli-
ziert gegeben. In anderen, wo wir zunichst von seiner Ver-
bindung mit schonheitsfremden Gefiihlen zu sprechen ge-
neigt waren, liegen, genau genommen, einheitliche Gefiihle
vor, die besondere Farbungen, besondere Bestimmungen
des Schonheitsgefiihls darstellen und ihm mehr oder weniger
dhnlich sind. Vielfach ist diese Ahnlichkeit so ausgesprochen,
so deutlich, namentlich auch das dsthetische Wohlgefallen
so stark, daB wir kein Bedenken tragen werden, solche kompli-
zierten Eindriicke dem musikalisch Schénen zuzurechnen,
auch wenn es sich nicht eigentlich durch eine Analyse aus
ihnen herausholen 148t. Jedermann wird Musik, die Freude
oder Schmerz oder Riihrung und fromme Andacht ausdriickt,
musikalisch schon nennen. Aber der Begriff der Schonheit,
in dieser Anwendung genommen, ist ein weiter und unbe-
stimmter. Er gestattet die verschiedensten Abstufungen, und
so gehen auch die Gefiihle, die ihm zuzurechnen sind, ohne
scharfe Grenze in andere iiber, denen wir dies Attribut
absprechen, ja, die wir als Repréisentanten der gegenteiligen
Art, des musikalisch Unschénen betrachten werden.
Damit ist nicht gesagt, daB wir die Beschiftigung damit etwa
tadeln oder verwerfen. Fiir die Poesie und die Malerei ist es
langst anerkannt, daB sie sich nicht auf das Schéne beschrianken
diirfen, sondern auch mit dem Unschénen befassen miissen,
wenn es naturwahr, interessant, bedeutend oder aus irgend-
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einem Grunde anziehend ist. Ahnliches gilt auch fiir die
Musik. So wird vielleicht die Einmischung des Unschénen
schon gerechtfertigt sein, um den Eindruck des Schoénen
kraftiger zur Wirkung zu bringen. Aber auch bei Darstellung
des Schrecklichen und Grauenhaften, der Wut und des Zorns,
des Wirren u. dgl. mag der Musiker zu Formen greifen, die
man nicht ohne Bedenken dem musikalisch Schénen zu-
rechnen wird. Hier miissen wir also beachten, daB, wo dies
zweifelhaft erscheint, eine Diskussion dariiber, eben wegen
der Unbestimmtheit, mit der der Begriff des musikalisch
Schénen behaftet ist, auf einen gegenstandslosen Streit um
Worte hinauslduft. Die Frage, ob eine bestimmte Art von
Musik noch schén zu nennen sei, wird, wo sie sich nicht nach
dem unmittelbaren Eindruck einleuchtend von selbst be-
antwortet, als eine ,,Scheinfrage’ abzulehnen sein!). —
Wir sehen hieraus, daB es nicht streng zutreffend ist, min-
destens den Sachverhalt nicht erschépft, wenn wir vorhin
sagten, daB durch den Vorgang der Umwertung der Kreis
dessen, was uns schon erscheint, stindig erweitert wird. Nur
zum Teil wird es sich darum handeln, daB3 ein bestimmter
Eindruck, eben der des musikalisch Schonen, unter immer
mannigfaltigeren Bedingungen hervorgerufen wird. Viel-
fach aber besteht die Wandlung auch darin, daB Gefiihle
neuer Art auftreten, welche dem musikalisch Schénen in man-
chen Fillen noch sehr nahestehen, in anderen dagegen sich
mehr und mehr von ihm entfernen.

Noch in einer anderen Richtung haben wir uns mit der
psychologischen Natur der durch die Musik hervorgebrachten
Eindriicke genauer zu beschiftigen. Wir kommen damit auf
die Verhiltnisse, denen wir von vornherein durch die doppelte
Benennung der Gefiihlserfolge als ,,emotionell-#isthe-
tische* Rechnung getragen haben. Auf diesen in mancher
Hinsicht besonders wichtigen Unterschied ist hier der Ort
genauer einzugehen.

1) Vgl. hieriiber meine Logik S. 534.
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Betrachten wir den psychologischen Tatbestand, der
beim Horen von Musik gegeben ist, mit der Absicht, seine
Teile zu erkennen und auseinander zu halten, so bietet sich
uns als erste und einfachste Auffassung die, daB wir dem
akustischen Empfindungserlebnis die ausgelosten Ge-
fiihle als etwas Verschiedenes gegeniiberstellen. Beide be-
stehen nebeneinander, sind aber nur insofern in Verbindung
gesetzt, als eine rein intellektuelle Erwdgung uns veranlaft,
einen ursdchlichen Zusammenhang zwischen ihnen an-
zunehmen. Bei dieser Auffassung wiirden wir die Wirkungen
der Musik als reine Emotionen zu bezeichnen haben. Sie
wiirden sich in ganz dhnlicher Weise darstellen, wie z. B. der
Schreck. Ein dem Gebiete der sinnlichen Empfindungen
angehoriges Erlebnis, z. B. ein Knall, ein Lichtblitz, versetzt
uns in den eigentiimlichen seelischen Zustand, den wir als
Erschrecken bezeichnen. Die Verbindung zwischen beiden
besteht nur darin, daB wir wissen (oder vermuten), der Knall
oder das Aufleuchten habe den Schreck hervorgerufen, also
in dem Erkennen (oder der Annahme) eines ursichlichen
Zusammenhanges.

Dieser Betrachtung steht die andere gegeniiber, die in dem
musikalischen Gefiihl ein dsthetisches Werturteil er-
blicken will. Erinnern wir uns hier der psychologischen Ver-
hiltnisse des gewdhnlichen intellektuellen Urteils?).
Dasselbe stellt die gleichzeitige oder in schneller Folge sich
aneinander schlieBende Verwirklichung mehrerer psychischer
Zustdnde dar, etwa Subjekts- und Pradikatsbegriff, denen man
vielleicht das Geltungsgefiihl noch als ein weiteres zurechnen
kann. Aber es handelt sich hier doch um keine bloBe zeitliche
Koexistenz, wie etwa beim gleichzeitigen Bestehen zweier
Empfindungen, die verschiedenen Sinnen angehdren. Wir
sprechen, um dies hervorzuheben, von einer besonderen Art
der Vereinigung, die wir funktionelle Verkniipfung
nennen. Es soll damit darauf hingewiesen werden, daf} die
einzelnen psychologisch auseinanderzuhaltenden Teile nicht

1) Vgl. hieriiber meine Logik S. 32.
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in unabhingigem Nebeneinander gegeben sind, sondern in
einer nicht weiter beschreibbaren oder analysierbaren Weise
zu einer Einheit verbunden sind, in der ijedes eine besondere
Rolle spielt. Eine dhnliche Betrachtung 1a8t sich auf die
musikalischen Eindriicke anwenden. Wenn wir ein musi-
kalisches Gebilde schén finden, so bedeutet dies doch auch,
wenigstens in vielen Fillen, nicht, wie unsere erstere Be-
trachtung dies annahm, das Nebeneinander-Bestehen einer
emotionellen Bestimmung mit einem akustischen Eindruck,
auch nicht das Wissen von einer ursidchlichen Verkniipfung
beider, sondern eine besondere Art, in der beide vereinigt
sind. Gerade dies veranlaBt uns, auch hier von einem Urteil
zu sprechen, wodurch wir es mit dem gewohnlichen intellek-
tuellen Urteil unter einen gemeinsamen weiteren Begriff
vereinigen.

Die besprochenen Verhéltnisse gewinnen an Deutlichkeit,
wenn wir auf die ganz analogen hinweisen, denen wir bei den
ethischen Werturteilen begegnen. In der Billigung
oder Verwerfung steckt nicht bloB in additiver Koexistenz
die Vorstellung der beurteilten Handlung und eine emotionelle
Erregung (z. B. Bewunderung oder Abscheu, Zorn oder Em-
porung), sondern es muB} das beides in funktioneller Verbin-
dung gegeben sein. Die Handlung muB der Gegenstand
der billigenden oder verwerfenden Beurteilung sein.

Welche Auffassung der musikalischen Gefiihle
ist denn nun die richtige; haben wir sie als reine
Emotionen zu betrachten oder haben wir in ihnen
dsthetische Werturteile zu erblicken? Ohne in diese
Fragen in aller Strenge und Genauigkeit einzutreten, wozu
hier nicht der Ort wire, kann man, glaube ich, sagen, daf3
beide Auffassungen unter Umstinden zutreffen kénnen, und
daB ein regelmiBiger Gang der Entwicklung dahin geht, das
dsthetische Urteil an die Stelle der reinen Emotion treten zu
lassen. In der Tat werden wir als die primitive Form des
musikalischen Gefiihls die rein emotionelle betrachten diirfen;
das Gefiihl ist hier zunichst eine vollkommen selbstindige
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psychische Bestimmung. Indem wir iiber dasselbe nach-
denken, erkennen wir zundchst, daB die akustischen Er-
lebnisse die Ursache der Emotion sind; und indem uns diese
Verbindung immer sicherer und geldufiger wird, wird die
emotionelle Form durch die Form des dsthetischen Urteils
ersetzt. Es ist also eine intellektuelle Verarbeitung,
die hier stattfindet. Von entscheidender Bedeutung diirfte
hierbei die Ausbildung einzelner bestimmter und sprach-
lich benannter Begriffe sein, die zunédchst die verschiedenen
Arten der Emotion bezeichnen, wie Schén, Anmutig, Erhaben
usw., wodurch deren urteilende Verwendung vorbereitet
wird.

Freilich ist damit die Frage nicht beantwortet, in welcher
Weise die Verbindung zu einer Einheit stattfindet, die den
Ubergang zum Urteil darstellt. Bekanntlich ist es ja auch
eine der dunkelsten Fragen der Psychologie, wie es zu ver-
stehen ist, daB in oder an einem psychologischen Ganzen
verschiedene Teile unterschieden werden, die doch nicht in
einem bloBen Nebeneinander, einer unabhingigen Koexistenz
gegeben sind, sondern in bestimmten und eigenartigen Be-
ziehungen zueinander stehen?). Eben dies war es, was wir
durch den Namen der funktionellen Verkniipfung hervor-
heben wollten.

Wir koénnen die Frage aufwerfen, ob im &4sthetischen
Werturteil der emotionelle Bestandteil des Gefiihls iiber-
haupt noch vorhanden oder durch die dem Urteil eigen-
timliche reflektierende Betrachtung ganz ausgeldscht ist.
Ich glaube, dal diese Frage unbedingt im ersteren Sinne zu
beantworten ist. Wenn wir ein musikalisches Gebilde schén
oder erhaben, heiter oder traurig nennen, so mag freilich die
intellektuelle Beschiftigung, die in diesen Urteilen liegt,
die betreffenden Emotionen zuriickdrangen; ja, man kann
vielleicht iiberhaupt sagen, daB, je mehr die Musik durch

1) KaNT bezeichnete es als das entscheidende Merkmal der
,Synthesis’, daB dabei die mannigfaltigen Elemente trotz ihrer
Vereinigung in ihrer ganzen Bestimmtheit aufrechterhalten werden,



106 Die Umwertung der Musik.

Vergleichung, Zergliederung usw. zum Gegenstande intellek-
tueller Betrachtung wird, um so kiihler wir ihr im emotio-
nellen Sinne gegeniiberstehen. Fiir manche Fille diirfte dies
zutreffen. Doch 14aBt sich auch in vielen Féllen genau das
Gegenteil behaupten. Gerade bei ausgezeichneten Musikern
wird trotz der Fiille urteilender Erwdgung, mit der sie einem
Musikstiick entgegentreten, doch auch die gemiitliche Er-
regung eine besonders starke sein. Jedenfalls kann nicht die
Rede davon sein, daB diese beiden Dinge, dsthetisches Wert-
urteil und Emotion, unvereinbar wiren.

Es ist, wie wir vorhin sahen, von Interesse, die Asthetischen
Urteile, mit denen wir es hier zu tun haben, mit den ethischen
zu vergleichen, die eine sittliche Billigung oder Verwerfung aus-
sprechen. Eine nochmals erweiterte Betrachtung bringt diese beiden
Arten mit den Urteilen im gewShnlichen engeren Sinne in Verbindung,
denjenigen z. B., die ein Erfahrungswissen enthalten, so zwar, daf3
wir die dsthetischen und ethischen unter der gemeinsamen Benennung
der Werturteilejenen anderen gegeniiberstellen, die wir etwa als
intellektuelle oder als Urteile im engeren Sinne bezeichnen
konnen. Eine gewisse Zusammengehorigkeit aller drei Arten
driickt sich schon darin aus, daB wir fiir alle den Ausdruck
,»Urteil” in einem weiteren Sinne benutzen. Einen besonders prig-
nanten Ausdruck hat sie in der von alters her gelidufigen Zusammen-
stellung gefunden, daB unsere Untersuchungen dem Wahren,
dem Guten, dem Schdénen gelten. Auch ist unverkennbar,
daB die beiden Arten der Werturteile, die dsthetischen und die ethi-
schen, viel Gemeinsames haben, was gerade bei der Gegeniiberstellung
mit den Urteilen im engeren Sinne, den intellektuellen, vorzugsweise
bedeutsam hervortritt. In der Tat ist also diese Betrachtung geeignet,
auf die uns hier beschiftigenden Werturteile Licht zu werfen. Mehr
noch kann vielleicht umgekehrt von der Psychologie der Musik er-
wartet werden, daB sie, einem vorzugsweise reichhaltigen und wohl-
bekannten Spezialgebiet geltend, zu einer Klirung der ganzen Lehre
von den Werturteilen und ihrem Verhiltnis zu den intellektuellen
Urteilen filhren wird. Es mag daher gestattet sein, bei dem Gegen-
stande noch etwas zu verweilen. Als der wichtigste Punkt erscheint
mir hierbei der folgende. Bei den Urteilen im engeren Sinne, d. h.
den intellektuellen Urteilen, stellt die psychologische Analyse einen
bestimmten und allemal gleichen Begriff als wichtigsten Bestandteil
heraus, den der objektiven sachlichen Richtigkeit, des
Zutreffens. Er bildet recht eigentlich den Kernpunkt des Urteils,
er bestimmt die allgemeine Art der Behauptung. Indem er auf einen
uniibersehbar wechselnden materiellen Inhalt angewandt wird, ergibt
sich die Gesamtheit der Urteile, wenigstens derjenigen, auf die wir
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uns hier beschrinken kénnen und wollen, der ,,Realurteile‘‘l). Im
Gegensatz hierzu gestatten die Werturteile nicht, einen Begriff von
so kardinaler Bedeutung als einen einheitlichen und konstanten
Bestandteil aufzuzeigen. Man hat freilich wohl daran gedacht, im
Werturteil stets ein Urteil iiber das ethisch bzw. dsthetisch zu Billigende
oder zu Verwerfende, iiber Recht und Unrecht hier, tiber Schén und
HaBlich dort zu erblicken. Allein dies ist doch nur eine Fiktion, die
man aufzustellen geneigt sein kann, um zu einer vollstandigen Ana-
logie der verschiedenen Gebiete zu gelangen. In Wirklichkeit fiihrt
uns die psychologische Betrachtung nicht auf die einheitlichen, immer
gleichen Begriffe von Recht und Unrecht, Schén und HaBlich, son-
dern auf eine Fiille verschiedenartiger Aussagen. Bei der Musik tritt
dies aufs deutlichste hervor. Unsere &sthetische Beurteilung geht
nicht darin auf, daB wir ein musikalisches Gebilde schén oder haBlich
finden. Das Gefiihl der Schonheit erscheint unaufléslich mit dem der
Freude oder des Schmerzes, des Erhabenen, des Entschlossenen,
des Weichen, Anschmiegenden usw. verschmolzen und erhilt so eine
Anzahl wohl unterscheidbarer spezieller Bestimmungen. Im Gebiete
der Poesie finden wir Ahnliches. Die #sthetischen Beurteilungen
fiilhren uns hier neben dem unkomplizierten Begriffe der Schonheit
auf diejenigen des Erhabenen und Anmutigen, des Tragischen, des
Komischen und des Humors usw. Auch fiir die ethischen Urteile
gilt das gleiche. Nicht in dem stereotypen Begriffe des Léblichen und
Verwerflichen erschépfen sich die ethischen Werturteile, sondern sie
zeigen gleichfalls in der Aussage der Herzensgiite, des Mutes, der
Ehre, des Gemeinen, Verichtlichen usw. eine Fiille verschiedener
Einzelgestaltungen.

Noch ein anderer Unterschied hingt hiermit zusammen, namlich
die Art, wie einerseits die intellektuellen, andererseits die Werturteile
im Gange des psychologischen Geschehens entstehen und sich fest-
legen. Die ersteren finden in dem, was wir erleben und in der Er-
innerung bewahren, ihre feste Unterlage. Die Art, wie sie sich von
dieser aus durch zusammenfassende Verallgemeinerung, durch hypo-
thetische Ergianzung entwickeln, folgt bestimmten und bekannten
Prinzipien. Die ethischen und &sthetischen Werturteile nehmen
ihren Ausgang von emotionellen Wirkungen. Aber wie diese selbst
entstehen, das ist eine Frage, die auf schwierige psychologische Unter-
suchungen fiihrt, um so mehr, als diese emotionellen Erfolge von
groBer Vielgestaltigkeit sind und untereinander in mannigfaltiger
Weise zusammenhingen. Wie nun vollends an Stelle der rein emo-
tionellen Erfolge das ethische und asthetische Werturteil tritt, das
bleibt vorderhand dunkel und wird erst durch eindringendere psycho-
logische Untersuchungen zu kliren sein. — Aus alledem geht hervor,

1) AuBer Betracht bleiben hier die Reflexionsurteile,
welche, wie z. B. der Satz 2 - 2 = 4, zwar auch Urteile im engeren in-
tellektuellen Sinne sind, aber nicht, wie die Realurteile, ein erfah-
rungsmiBiges Wissen ausdriicken.
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daB wir die Analogie der Werturteile mit dem, was wir im engeren
Sinne Urteil nennen, dem intellektuellen Wissen, nicht iiberschitzen
diirfen. Das erstere Gebiet umfaBt eine Fiille von Erscheinungen,
fiir die wir auf dem letzteren nichts Entsprechendes und kein Gegen-
stiick aufweisen kénnen. Die Betrachtung der Musik und ihrer Wir-
kungen erweist sich aber insofern als forderlich, als die Punkte, auf
die es ankommt, die Vielgestaltigkeit der Aussage, die Entstehung
aus rein emotionellen Zustdnden, gerade auf diesem speziellen Gebiete
sehr deutlich erkennbar hervortreten. VerhiltnismaBig leicht ist
dann zu sehen, daB das, was hier gilt, in sehr dhnlicher Weise fiir die
gesamten anderen Werturteile zutrifft.

Die gefithlsmidBigen Wirkungen der Musik zeigen ebenso
groBe oder noch grofere individuelle Unterschiede als die
intellektuellen. Wir koénnen daraufhin, wie schon eingangs
erwihnt, von einer gefithlsmadBigen (emotionell - dsthe-
tischen) Musikalitat sprechen, die wir der intellek-
tuellen gegeniiberstellen. Sie zeigt sich am einfachstenin der
Empfinglichkeit fiir musikalische Eindriicke, in der Freude
an der Musik, in der Liebe zu ihr. Gerade in dieser Hinsicht
sind ja die individuellen Unterschiede allbekannt. Manche
Personen werden schon im frithesten Kindesalter von jeder
Art von Musik aufs lebhafteste angezogen, suchen sie auf,
wo sich irgend Gelegenheit dazu bietet, und bekunden ihre
Freude daran. Andere verhalten sich ihr Leben lang der
Musik gegeniiber kiihl und gleichgiiltig, obwohl sie oft Ge-
legenheit haben, solche, vielleicht sogar in sehr guter Aus-
filhrung zu horen. Sie ist ihnen ein ,,im besten Falle nicht
unangenehmes Gerdusch®. Wir koénnen hiernach ,,die
gefithlsmidBige Empfinglichkeit” als ein weiteres
Merkmal der Musikalitit in Anspruch nehmen. Sie zeigt
eine gradweise Abstufung, die von vollstindiger Unemp-
fianglichkeit bis zu jener seelischen Beschaffenheit fiihrt,
bei der die Musik die Quelle hochsten Entziickens, méch-
tigster Erregungen ist. Ebenso wie bei den einzelnen Merk-
malen der intellektuellen Musikalitdt ist aber auch hier zu be-
achten, daBl die gefithlsmifBige Empfinglichkeit nicht allein
demi Grade nach verschieden ist, sondern auch in vielen
sonstigen Beziehungen von Fall zu Fall ungleich sein und
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feinere individuelle Unterschiede darbieten kann. Ich ziehe
indessen vor, auf diese Verhidltnisse erst im folgenden Kapitel,
das speziell den Arten der Musikalitdt gewidmet ist, naher
einzugehen. Hier mag es geniigen, von den gefithlsmiBigen
Wirkungen der Musik eine Vorstellung gewonnen zu haben,
wodurch auch fiir solche Einzelbetrachtungen die Grundlage

gegeben ist.



Finftes Kapitel.
Die Arten der Musikalitit.

Die Beschiftigung mit den psychologischen Verhiltnissen
der Musik, der die vorstehenden Kapitel gewidmet waren,
hat uns von selbst an mehreren Stellen darauf gefiihrt,
individuelle Unterschiede des Koénnens und der
Veranlagung zu erwdhnen. Wir konnen daraufhin von
verschiedenen Merkmalen der Musikalitdt sprechen
(wie z. B. Geddchtnis, musikalisches Gehér usw.). Daraus,
daB diese einzelnen Merkmale in wechselnder Weise kombi-
niert auftreten, der eine dieses, der andere jenes in starker bzw.
schwacher Entwicklung besitzt, vielleicht eines einzelnen
ganz ermangelt, eben hieraus ergeben sich die mannigfal-
tigen Formen und Arten der Musikalitdt. Ehe wir
aber diesen Gegenstand zu genauerer Besprechung in An-
griff nehmen, haben wir das Dargelegte in einem sehr wich-
tigen Punkte zu ergidnzen. Unsere Betrachtungen hatten
hauptsichlich den Erfolgen intellektueller und gefiihls-
méaBiger Art gegolten, die die Musik in uns hervorruft. Wenn
wir in diesen Hinsichten individuelle Unterschiede bemerken,
so konnen wir zusammenfassend von einer rezeptiven
Seite der Musikalitit sprechen. Wie wir schon ganz zu
Anfang (S. 8) andeuteten, kénnen wir als etwas grundsatzlich
Verschiedenes auch die Befdhigung zum selbstindigen Schaf-
fen, zum freien Ersinnen musikalischer Gebilde ins Auge
fassen. Wir konnen sie als die produktive Musikalitédt
bezeichnen. Thre genauere Erorterung liegt uns noch ob.

In der produktiven Musikalitit kommt eine Leistung
der schopferischen Phantasie, der frei erfindenden
Einbildungskraft zur Erscheinung. DaB es sich hier um
eine besondere Seite des musikalischen Konnens handelt,
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geht schon daraus hervor, daB dies manchen Personen, die
in anderen Hinsichten gut, vielleicht hervorragend veranlagt
sind, ganz oder so gut wie ganz abgeht. Diese kénnen etwas
Selbstdndiges nicht einmal in der einfachen Form des Phanta-
sierens hervorbringen; es fehlt ihnen die Erfindung. Bei dem
Versuch, die produktive Musikalitit in genauerer Weise zu
zergliedern und ihre verschiedenen Seiten kennen zu lernen,
konnen wir denn auch als erstes die Befdhigung nennen, die
zu jenem Mangel in schirfstem Gegensatz steht, den un-
erschopflichen Reichtum, die sprudelnde Leichtig-
keit der Erfindung. Es ist bekannt, daB einige unserer
groBen Musiker gerade in dieser Hinsicht besonders aus-
gezeichnet sind. MozarRT und SCHUBERT werden mit Recht
als Beispiele einer besonders fruchtbaren Produktivitit
genannt. In der Tat ist der Umfang ihres musikalischen
Schaffens bei der Kiirze ihrer Lebensdauer (MozarT wurde 35,
SCHUBERT 31 Jahre alt) erstaunlich. Indessen diirften doch
auch HANDEL, BacH, HAYDN, BraHMS in dieser Hinsicht nur
wenig hinter jenen zuriickbleiben. Und um auch einen Mu-
siker zu erwihnen, den wir in sonstigen Hinsichten weniger
hoch einschitzen als die genannten, sei hier noch JOHANN
StrAUSS erwidhnt, von dem berichtet wird, daB ithm die
musikalischen Gedanken férmlich zustromten?),

Die produktive Musikalitdt kommt in erster Linie in dem
glicklichen Einfall zur Erscheinung. Dieser 148t ganz
unvermittelt eine Melodie, ein Thema, ein Motiv in uns auf-
tauchen. Die erfindende Phantasie kommt hier ganz rein
zur Geltung. Jeder solche Einfall ist, um mit GOETHE zu
reden, ein fieies Geschenk Gottes. Zu der Schaffung eines
Musikwerkes gehort aber noch etwas anderes, worin auch
eine andere Art, eine andere Seite der produktiven Anlage

1) ,,STRAUSS war gewohnt, da er immer so rasch seine Einfille
aufnotierte, die Manschetten seines Hemdes als Skizzenbuch zu be-
nutzen. Beim Tarockspiel pflegte er oft plétzlich das Spiel zu unter-
brechen und die Karten hinzulegen: ,Einen Moment, meine Herren’,

und schon zog er die Manschette hervor, liniierte sie fliichtig und
bedeckte sie mit Noten.” Tégl. Rundschau vom 22. Oktober 1925.
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zur Geltung kommt. Es ist die Durcharbeitung, der an be-
stimmte Formen gebundene Aufbau, fiir den der unmittelbar
gegebene Einfall wohl die Grundlage, aber doch eben nicht
mehr als eine Grundlage abgibt. DaB fiir diese Verarbeitungen
die erfinderische Phantasie auch ins Spiel kommt, versteht
sich von selbst. Schon in den mannigfaltigen Variierungen,
in denen eine bestimmte Melodie auftritt, betdtigt sich die
Erfindung, und so begleitet sie auch jene Durcharbeitung
auf Schritt und Tritt. Daneben sind aber an dieser doch
stets auch intellektuelle Faktoren beteiligt. Denn da ja die
Form in nichts anderem besteht als in einer Summe von
Beziehungen der einzelnen Teile, so ist auch deren verglei-
chende und kombinierende Auffassung unerldBlich, eine An-
gelegenheit wesentlich intellektueller Natur. Es ist bekannt,
daB diese LeichtigkeitderformalenGestaltungunseren
groBen Musikern in sehr ungleichem MaBe eigen war. Es sei hier
nur an MENDELSSOHN erinnert, bei dem die vollendete Beherr-
schung der Form uns als sehr charakteristisches Merkmal ent-
gegentritt. Das gegenteilige Verhalten finden wirbei SCHUMANN,
der zeitlebens um die Form zu kimpfen und zu ringen hatte.

Von gréBerer Bedeutung ist ein anderer Punkt, in dem die
musikalische Produktivitdt von verschiedener Art sein kann.
In manchen Fillen sind die Neuschépfungen von wesentlich
gleicher Art wie das Bekannte und Hergebrachte. Sie sind
es namentlich insofern, als die Merkmale, auf denen der 4sthe-
tische Eindruck beruht, somit auch die Art dieses Eindruckes
dieselben oder sehr dhnliche sind wie in derjenigen Musik,
in die wir uns schon eingelebt haben. Wir nennen eine solche
Musik eine konventionelle. Ist die Ahnlichkeit mit dem
Bekannten und Geldufigen noch ausgesprochener, so kann
die Musik geradezu an Interesse, an Lebhaftigkeit der &sthe-
tischen Wirkung einbiilen. Sie langweilt uns, und wir nennen
sie trivial oder abgedroschen.

Im Gegensatz hierzu sprechen wir von einer selbstandigen,
einer originalen Produktivitdt, wenn deren Erzeugnisse
von dem Geldufigen tiefgreifend verschieden sind. Es ist



Konventionelle und eigenartige Produktivitat. 113

dies die seltenste und die mit Recht am hochsten gewertete
Art der Musikalitdt. Sie bildet das Wesen dessen, was wir
musikalisches Genie nennen, im Gegensatz zu bescheideneren,
nur als mehr oder minder grofes Talent bezeichneten Ver-
anlagungen. Der Grund, weswegen wir diese Form der Musi-
kalitdt so vorzugsweise hochschitzen, liegt in ihrem Zu-
sammenhang mit den Umwertungen, mit der fortschrei-
tenden Ausbildung und Wandlung des musikalischen Ge-
schmacks. Dal} diese an die Arbeit des produktiven Kiinst-
lers in erster Linie gekniipft ist, und wie sie durch die Art
seines Schaffens bedingt ist, haben wir cben (S. 85) darzu-
legen versucht. Auch sei daran erinnert, wie diese Wand-
lungen, zuerst in der Seele bahnbrechender Kiinstler Platz
greifend, sich auszubreiten pflegen. Sie fithren zu entspre-
chenden Wandlungen bei der groBen Menge, dem musikalischen
Publikum. Aber sie lenken auch das Schaffen zahlreicher
anderer Musiker in neue Bahnen. So diirfen wir denn den
Kiinstlern, deren Schaffen eine selbstindige und eigenartige
Produktivitit bekundet, die hochste Bedeutung zuschreiben,
teils wegen der Bewertung ihrer eigenen Schopfungen, teils
wegen des Einflusses, den sie auf die ganze Entwicklung
der Musik nehmen. Und mit Recht stellen wir dieses Merk-
mal der Musikalitidt allen anderen voran.

Der besprochenen Fihigkeit produktiven Schaffens haben
wir nun eine Reihe anderer Merkmale der Musikalitit an-
zureihen, deren Bedeutung nach der rezeptiven Seite hin
liegt. Fiir ihre Er¢rterung konnen wir, wie schon gesagt,
an die Ausfihrungen der vier ersten Kapitel ankniipfen.
Auch ist in bezug auf einige dieser Punkte von den indivi-
duellen Unterschieden ausfiihrlich die Rede gewesen, so da3
wir hier nur kurz darauf zuriickzukommen brauchen. Wie
oben ist hier die Unterscheidung intellektueller und
emotioneli-dsthetischer Wirkungen zugrunde zu legen.
In der ersteren Hinsicht kénnen wir ohne Schwierigkeit drei
Figenschaften bezeichnen, die sich als verhiltnismaBig wohl-
charakterisierte Merkmale hervorheben. An erster Stelle

v. Kries, Wer ist musikalisch? 8
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nenne ich die Feinheit der Auffassung und Unterscheidung
fiir zeitliche Verhéltnisse, den Sinn fiir Rhythmus und
Tempo, von dem oben gesprochen worden ist und dessen
weitere Auswirkung und groBe individuelle Unterschiede
wir kennen lernten. Als zweites ist das musikalische
Gehor anzufiihren. Wir hatten an demselben zwar relatives
und absolutes Gehoér zu unterscheiden; doch kdnnen wir uns
bei der Seltenheit des letzteren damit begniigen, das erstere,
die Genauigkeit der Vergleichung von Tonhohen, zu be-
riicksichtigen. Es ist die Grundlage fiir das reine Singen (oder
Spielen auf Instrumenten ohne feste Stimmung) und bildet
gerade wegen seiner weitgehenden Unterschiede in der all-
tdglichen Erfahrung vielleicht das am meisten beachtete
Kriterium musikalischer Veranlagung. Als drittes reihe ich
endlich das musikalische Geddachtnis an, dessen enorme
individuelle Unterschiede oben bereits erwdhnt wurden.
Minder einfach liegen die Verhiltnisse fiir die gefiihls-
miBigen Wirkungen der Musik. Als Gradmesser der musi-
kalischen Anlage kann man zunichst die Lebhaftigkeit be-
trachten, mit der der einzelne durch die Musik erregt wird,
das MaB von Wohlgefallen oder Freude, das er an schoner
Musik empfindet. Schon an friiherer Stelle hatten wir dem-
gemidB den Grad der geftihlsmidBigen Empfdnglichkeit
fiir Musik als Merkmal der Musikalitdt genannt und auf die
aus alltdglicher Erfahrung bekannten Erscheinungen hinge-
wiesen, die zeigen, wie weitgehende Abstufungen diese Emp-
fianglichkeit zuldBt. Schon dort jedoch wurde erwihnt,
daB diese Seite der Musikalitdt, abgesehen von den Unter-
schieden des Grades, auch in manchen anderen Hinsichten
groBe individuelle Unterschiede aufweist und von Fall zu
Fall besonders beschaffen sein kann. Beruht die musikalische
Schonheit teils auf rhythmischen, teils auf tonalen Verhilt-
nissen, so ist zu erwarten, daB manche Personen fiir diese,
manche fiir jene einen héheren Grad von Empfinglichkeit
besitzen. Dies bestitigt auch die Erfahrung. Viele werden
durch eigenartige interessante Rhythmik besonders an-
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gezogen, andere z. B. durch die Schonheit der Harmonien-
folge usw. Es kommt ferner darauf an, wie die Musik auf das
Gemiitsleben iiberhaupt wirkt und welche Gefiihle durch sie
ausgelost werden konnen. Das reine unkemplizierte Wohl-
gefallen am musikalisch Schoénen ist hier, wie wir sahen,
nur der einfachste Ausgangspunkt. Fiir die zahlreichen
schonheitsfremden Gefiithle, wie Freude und Schmerz, feier-
lichen Ernst, Furcht, Grausen, bzw. fiir eine Musik, welche
sie auszuldsen geeignet ist, kann nun auch die Empfinglich-
keit individuell verschieden sein. Wir koénnen daher zur
Charakterisierung der Musikalitit neben dem Grade auch
von dem Umfang der gefithlsmédBigen Empfinglichkeit
sprechen. Fiir manche Personen ferner kann der Eindruck
von sehr geringen Unterschieden in der Gestaltung der
musikalischen Gebilde abhingen, so dafl die eine als befrie-
digend und wertvoll genossen, eine andere als minderwertig
abgelehnt wird. Andere Personen bemerken hier gar keinen
Unterschied. Den ersteren werden wir vielleicht nicht
schlechtweg eine hohere, aber eine feinere, den letzteren eine
grobere Empfinglichkeit zuschreiben. Und es sind die erste-
ren, die wir unbedenklich als die in héherem Grade musika-
lischen betrachten. Es ist diese Feinheit der Empfinglichkeit,
die auch fiir die Schonheit des reproduzierenden Vortrags vor-
zugsweise bestimmend ist. Wenn daherin der alltdglichen Beur-
teilung gerade der fiir sehr musikalisch gehalten wird, der ein
Stiick besonders schén und reizvoll vorzutragen weiB, so driickt
sich hierin der groBe Wert aus, der auf dieses Merkmal der Musi-
kalitdt, auf die Feinheit der Empfinglichkeit gelegt wird. —
Noch ein letzter Punkt ist hier zu beriicksichtigen. Gerade fiir
die Empfinglichkeit ist es ja charakteristisch, daB sie sich unter
dem EinfluB des Gehorten allméhlich dndert und entwickelt.
So wird es vielleicht zutreffend erscheinen, wenn man neben
einem gegebenen Umfang der Empfanglichkeit die Fihig-
keit unterscheidet, diesen Umfang zu erweitern, durch immer
neue Arten von Musik erregt zu werden, zugleich durch sie
in immer neue, vorher nicht gekannte emotionelle Zustinde
8*
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versetzt zu werden. Wir kdnnen diese seelische Beschaffen-
heit etwa als eine Anpassungs- oder Erweiterungsfihigkeit
bezeichnen. Ich will im Anschluf3 an den Ausdruck, den wir
frither fiir die Wandlungen und Ausbildungen der musi-
kalischen Beeindruckbarkeit benutzten, von einer Expan-
sionsfdhigkeit oder einer expansionsfihigen Musikali-
tit sprechen. Die musikalische Empfinglichkeit ist bei man-
chen Personen in hohem Grade expansionsfihig, wiahrend
sie beianderen mehroder weniger sprode, konservativ
genannt werden darf.

So hitten wir denn im ganzen, um das Merkmal der musi-
kalischen Empfinglichkeit zu beschreiben, ihren Grad,
ihren Umfang, ihre Feinheit und ihre Expansions-
fihigkeit zu beriicksichtigen.

Es gibt noch mancherlei andere psychologische Eigen-
schaften, die sich dem obigen Rahmen nicht einfiigen und
gleichwohl namentlich zu gewissen musikalischen Betiti-
gungen in enger Beziehung stehen. Dazu wird die manuelle
Geschicklichkeit zu rechnen sein, die fiir das Spielen eines
Instrumentes erforderlich ist, nicht minder auch die Schnel-
ligkeit der Auffassung der optischen Notenbilder, wie sie
beim Vom-Blatt-Spielen, mehr noch beim Partitur-Spielen,
beim Dirigieren usw. eine so groBe Relle spielt, die Anschmie-
gungsfihigkeit, die beim Ensemblespielen und Begleiten
hoch geschitzt wird, u. a. m. Ja, vielfach wird wohl auch eine
schone und kriftige, zum Gesang geeignete Stimme zu den
Attributen einer musikalischen Begabung gerechnet.

Im ganzen werden wir doch sagen diirfen, daB wir uns
iiber die Merkmale der Musikalitit eine Ubersicht verschafft
haben, die, wenn sie auch wohl auf erschépfende Vollstindig-
keit keinen Anspruch machen kann und mit manchen
Willkiirlichkeiten behaftet sein mag, doch zur Orientierung
ausreicht. Wir unterscheiden, um es nochmals in kurzer
Ubersicht zusammenzustellen: den Sinn fiir Rhythmik,
das musikalische Gehor, das Gedidchtnis, die Emp-
finglichkeit fiir die gefiihlsmadBigen Eindriicke,



Ubersicht der Merkmale. Wechselnde Kombination. 117

endlich die schopferische Produktivitdt als die
wichtigsten Merkmale, wobei freilich zu beachten ist, daB
jedes derselben nicht nur gradweise Abstufungen, sondern
auch mancherlei individuell verschiedene Gestaltungen zu-
l1aBt.

Auf der wechselnden und ungleichen Kombination dieser
Merkmale beruhen ja nun, wie wiederholt erwdhnt, die ver-
schiedenen Arten und Formen der Musikalitit. Allein, was
in dieser Hinsicht iiberhaupt vorkommt, was uns hiufig, was
uns selten begegnet, wiirde sich nur dann mit Sicherheit beur-
teilen lassen, wenn wir annehmen diirften, dafl jene einzelnen
Merkmale ganz zusammenhanglos, in rein zufilliger Kombi-
nation auftreten. Ob dies der Fall ist oder ob nicht vielmehr
zwischen verschiedenen jener Merkmale irgendwelche festeren
oder lockreren Zusammenhidnge bestehen, das kann min-
destens von vornherein sehr zweifelhaft erscheinen. Wir wer-
den uns daher der Priifung dieser Zusammenhiénge als einem
besonders wichtigen, aber auch einem besonders schwierigen
Gegenstande zuzuwenden haben. Hier ist nun vor allem als
grundlegend die Tatsache zu erwihnen, daB die Musikalitit in
erster Linie durch eine von Haus aus gegebene, angeborene
natiirliche Anlage gegeben ist, und daB die Befdhigungen, in
denen sie besteht, nur in geringem MaBe etwas Erworbenes oder
Erwerbbares darstellen. Schon der Sprachgebrauch nimmt das
Wort ,,Musikalisch* in dem Sinn, daB es eine Anlage bezeich-
net, und geht mit Recht davon aus, daB der Unmusikalische
nicht musikalisch gemacht werden kann, daB die fehlende oder
geringe Begabung durch Flei und Bemiihung nur wenig ausge-
glichen werden kann. Die Erfahrung hat dies in vollem MaBe
bestdtigt. Sie hat aber auch weiter gelehrt, daB es in gleicher
Weise fiir alle die einzelnen Merkmale der Musikalitdt gilt,
die wir zu unterscheiden veranlaBt waren. Wire Beschif-
tigung und Ausbildung allein mafgebend, so kénnte es bei
der durchschnittlich ziemlich gleichartigen Natur des Musik-
betriebes gar nicht zu so weitgehenden Unterschieden kommen,
wie wir sie tatsdchlich beobachten. Eine spezieller auf diesen
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Gegenstand gerichtete Aufmerksamkeit bestitigt, daB fiir
jede der in Frage kommenden Befihigungen eine angeborene
Anlage in erster Linie bestimmend ist. Natiirlich soll hiermit
nicht bestritten werden, daB an den Leistungen, die wir
bei erwachsenen Personen beobachten, auch Erziehung und
Ausbildung ihren Anteil haben; neben der Anlage kommt
auch die Ausbildung, neben dem Angeborenen, Ererbten,
kommt auch das Erworbene in Betracht. Die Dinge liegen
wohl fiir die verschiedenen Punkte sehr dhnlich, wenn auch
nicht ganz gleich. Eine weitgehende Ausbildung gestattet
wohl am ehesten die gefiihlsmdBige Empfanglichkeit
fir musikalische Eindriicke. Sie kann durch regelrechtes
Studium .sowohl dem Grade nach gesteigert werden, wie
auch an Feinheit gewinnen. Eine erhebliche Vervollkomm-
nung bei mittelméBiger Anlage gestattet der rhythmische
Sinn. Und d&hnlich gewinnt auch sicher das relative
Gehor an Genauigkeit durch systematische Ubung, wie
sie beim Gesang und beim Spielen eines Streichinstrumentes
gegeben ist. Dagegen fanden wir das absolute Gehor
auffallend wenig durch Ubung oder Studien beeinfluBbar,
sondern, wo es vorhanden ist, durch natiirliche Anlage ge-
geben, wie sein Vorhandensein in friiher Kindheit beweist.

DaB das Gediachtnis durch Ubung entwickelt werden
kann, diirfen wir wohl aus dem schlieBen, was wir bei allen
anderen Arten des Gedéchtnisses beobachten, immer voraus-
gesetzt, dal eine gewisse Anlage in dieser Hinsicht gegeben
ist. Am entscheidendsten diirfte wohl in der Produktivitit
die Veranlagung ins Gewicht fallen, womit natiirlich die groBe
Bedeutung nicht verkannt werden soll, die hier der fort-
gesetzten Beschiftigung und Ausbildung gerade auch bei
groBen Talenten zukommt.

An dem jeweils vorhandenen Koénnen hat also zweifellos
die im Laufe des Lebens erhaltene Ausbildung einen be-
trichtlichen, wenn auch fiir die einzelnen Punkte ungleichen
Anteil. Nirgends aber reicht sie aus, um die Unterschiede
der von Haus aus bestehenden Anlage auszugleichen oder zu
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verwischen. Diese erscheint daher doch immer als die Haupt-
sache, als ein ,,Charakter indelebilis**. Aus diesen Griinden wird
es zuldssig und ratsam sein, den Begriff der Musikalitit im
allgemeinen, ebenso auch diejenigen ihrer einzelnen Merk-
male nicht in dem Sinne zu nehmen, daf sie ein jeweils be-
stehendes Verhalten oder Konnen bedeuten, sondern unter
1hnen ausschlieBlich gewisse Arten der von Haus aus gegebenen
Veranlagung zu verstehen und diese ins Auge zu fassen. Wir
bezeichnen damit das, was jedenfalls das weitaus wichtigste
ist; auch gelangen wir zu schérferen Begriffen, als wenn wir
die Ergebnisse wechselnder Ausbildung mit einbeziehen;
schlieBlich bleiben wir auch mit eingebiirgertem Sprach-
gebrauch in geniigender Ubereinstimmung. Folgen wir
diesem Grundsatz, so gewinnen wir auch fiir die uns hier
beschiftigende Aufgabe, fiir die Priifung der zwischen ver-
schiedenen Merkmalen der Musikalitit etwa bestehenden
Zusammenhidnge sogleich eine feste Grundlage. In der Tat,
wenn wir dem Gesagten zufolge bei der Musikalitidt von allem
auf Ausbildung Beruhenden, allem im Laufe des Lebens
Erworbenen absehen diirfen, so bleiben nur zwei Formen
derartiger Zusammenhinge iibrig. Die einen, wir wollen sie
funktionelle nennen, bestehen darin, daB zwei Funk-
tionen derart ineinander greifen, daB eine hervorragende
Befdhigung fiir die eine zugleich eine Unterstiitzung, eine
Begiinstigung oder auch eine besondere Spezialisierung einer
anderen mit sich bringt. Die Funktionen, in denen die Merk-
male der Musikalitit bestehen, zeigen vielfach derartige
Zusammenhidnge. Das Gedichtnis wird z. B. durch die
gefilhlsmifBige Empfianglichkeit unterstiitzt. Denn ohne
Zweifel prigt sich etwas Gehortes dem Gedichtnis leichter
ein, wenn es von einem starken gefiihlsmiBigen Eindruck
begleitet wird, als wenn wir ihm gegeniiber kiihl und gleich-
giiltig bleiben. Aber auch umgekehrt kommt das Gedachtnis
der Erzeugung gefiihlsmaBiger musikalischer Eindriicke zu-
gute. Denn wir sahen ja, wie sehr diese Eindriicke davon
abhingen, daB das Gehorte richtig ,,aufgefaBt’ wird. Es
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miissen in der Vorstellung des Horenden bestimmte Teile
miteinander in Beziehung gesetzt werden, was zum Teil Sache
des Gedichtnisses ist.

Es ist hier auch der Ort, die mannigfache und weitver-
zweigte Bedeutung zu erwdhnen, die einer besonders aus-
geprigten Begabung fiir das Rhythmische zukommt.
Wer eine solche besitzt, wird zundchst Rhythmen mit groBer
Genauigkeit und Prizision auffassen; es wird ihm Bediirf-
nis sein, sie im Vortrage mit groBer Exaktheit wiederzu-
geben. Aber im Zusammenhang damit wird vermutlich auch
die Freude an rhythmischen Gestaltungen besonders be-
tont sein, und die dsthetische Wertung eines Musikstiickes
wird sich mehr als bei vielen anderen auf die rhythmischen
Verhiltnisse stiitzen. Ja, auch in der Produktivitit kommt
es zur Erscheinung, wenn eine starke Begabung gerade fiir
die rhythmischen Verhiltnisse gegeben ist. Es ist bekannt,
daB die Werke mancher Komponisten gerade durch den
Reichtum an originellen, feinen und interessanten Rhythmen
ausgezeichnet sind.

Die zweite Art des Zusammenhanges ist diejenige, die
auf besonderen Verhiltnissen der Vererbung beruht. Be-
kanntlich ist es eine sehr hidufige und in der Biologie wohl-
bekannte Erscheinung, daB wenn zwei Merkmale A und B
nicht bei allen sondern nur bei einem gewissen Bruchteil
aller Individuen vertreten sind, alsdann eine gewisse Ab-
hingigkeit des einen vom anderen beobachtet wird. Nicht
zwar als ob notwendig das erste Merkmal auch das zweite
oder das zweite das erste mit sich fiihrte (bzw. aus-
schlosse), aber doch so, daB das eine Merkmal hédufiger
(oder weniger hiufig) in Begleitung des anderen vorkommt,
als in der entgegengesetzten Kombination. Unter giinstigen
Bedingungen 148t sich ein solcher Zusammenhang nach be-
kannten statistischen Methoden streng erweisen und quanti-
tativ bewerten. Es mul} zu diesem Zweck ermittelt werden,
in welchem Prozentsatz aller mit A behafteten und aller von
A freien Individuen ein anderes Merkmal B vertreten ist.
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Nur, wenn diese relativen Hiufigkeiten gleich sind, kénnen
wir die Merkmale vollkommen voneinander unab-
hdngig nennen, im anderen Falle sprechen wir von einer
mehr oder minder groBen Begiinstigung des einen durch
das andere oder einer relativen AusschlieBung. Indessen
sind die Bedingungen, die solche Untersuchungen nach
statistischer Methode gestatten, nicht hdufig gegeben. Zu-
nichst schon setzen sie ein hinreichend groBes Material in
sonstigen Hinsichten geniigend gleichartiger Fille voraus.
Noch wichtiger ist, daB das Verfahren nur anwendbar ist,
wenn die Merkmale vollstindig scharf bestimmt, somit die
Grenze zwischen den Fillen, wo sie vorhanden sind und wo
sie fehlen, ganz scharf gezogen sind. Gehen die Falle der einen
und der anderen Art in stetiger Abstufung und ohne ganz
sichere Abgrenzung ineinander iiber, so ist fiir die Statistik
keine feste Grundlage gegeben. Was nun die Musikalitit
anlangt, so treffen offenbar diese Bedingungen des statistischen
Verfahrens nicht zu. Wenn wir zwei Merkmale fiir die
Untersuchung ihres Zusammenhanges ins Auge fassen, so
ist ja damit die Natur der Veranlagung nicht erschopfend
erfaBt. Es gibt vielmehr noch eine Menge anderer Bezie-
hungen, in denen sich die Begabungen ungleich verhalten
konnen; das statistische Material ist also in dem hier ge-
forderten Sinne kein gleichartiges. AuBerdem aber zeigen
die Merkmale durchweg Abstufung und flieBenden Ubergang.
Dazu kommt endlich noch, dal wir hidufig im Zweifel sein
konnen, ob ein bestimmter Zusammenhang wirklich rein auf
den Verhiltnissen der vererbten Anlage beruht oder ob min-
destens daneben auch die vorhin erwihnten funktionellen
Verhiltnisse beteiligt sind. — Nach einer statistischen Methode,
durch eine umfangreiche Versendung von Fragebdgen,
wurden die verdienstlichen Untersuchungen von HAECKER
und ZIEHEN angestellt!). Dieselben galten indessen in

1) V, Haecker und Tu. ZieneN: Uber die Erblichkeit der musi-
kalischen Begabung. Zeitschr. f. Psychologie Bd. 88, S. 265; S. 273:
Bd. 9o, S. 204. 1922.
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erster Linie einer ganz anderen Seite des Gegenstandes,
der Frage nidmlich, wie weit und in welcher Form iiber-
haupt musikalische Anlage erblich ist, also ihrem familien-
weisen Auftreten, der Vererbbarkeit vom Vater bzw. der
Mutter usw., Fragen, die von groBem biologischen Interesse
sind, auf die aber hier nicht eingegangen werden soll. Uber
den uns hier interessierenden Gegenstand, den Zusammen-
hang der einzelnen Merkmale der Musikalitdt in demselben
Individuum, erhalten wir dagegen hier nur unvollkommenen
AufschluB, schon weil die prizise Sonderung einzelner Punkte,
wie sie fiir eine wissenschaftliche Untersuchung zu fordern
wire, aus naheliegenden Griinden sich fiir die zu versendenden
Fragebogen als untunlich erwies-und durch eine mehr populire
ersetzt werden muBte. Zudem erscheint auch die Unterschei-
dung einzelner ,, Komponenten“ der musikalischen Anlage,
wie sie die Verfasser alsdann fiir die wissenschaftliche Be-
trachtung zugrunde legen (sie nennen eine sensorielle, reten-
tive, synthetische, motorische und ideative Komponente)
nicht gerade in jeder Richtung zweckmiBig?).

Im ganzen sind wir hier mehr auf ungeordnete Erfahrungen
und einzelne Beobachtungen als auf systematische Unter-
suchungen angewiesen, kdnnen aber darum auch nur zu mehr
oder weniger unbestimmten Ergebnissen gelangen. Sicher
besteht zwischen den zahlreichen einzelnen Merkmalen
der Musikalitit eine weitgehende, wenn auch wohl
nirgend eine ganz absolute Unabhidngigkeit.
Im Sinne einer Unabhingigkeit der einzelnen Merkmale
der Musikalitdt spricht schon die groBe Mannigfaltigkeit
der Erscheinungen, die wir antreffen. Die Erfahrung lehrt,
daB tatsichlich der Eine in dieser, der Andere in jener Hinsicht
musikalischer sein kann und daB in dieser Hinsicht das
allerverschiedenste vorkommt. Der Sinn fiir zeitliche Ver-
hiéltnisse und Rhythmus, das musikalische Gehor, das Ge-
déchtnis, die Empfinglichkeit fiir die von der Musik aus-

1) Auf einzelne von den genannten Vif. beobachtete Tatsachen
wird unten noch zuriickzukommen sein.
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zulosenden gefiihlsmidBigen Eindriicke, endlich die schopfe-
rische Phantasie sind, wie wir vorhin sahen, die wichtigsten
Eigenschaften, die hierbei zu beriicksichtigen waren, und
wir finden, daB sie in allen nur denkbaren Kombinationen
tatsdchlich auftreten konnen.

Um jemandes Musikalitit vollstindig zu beschreiben,
miite man also den Grad seiner Begabung in all diesen
Hinsichten so gut wie moglich quantitativ angeben.

Am meisten iiberraschend und belehrend sind die Fille,
in denen eine einzelne Seite der Musikalitit vorzugsweise
hoch oder vorzugsweise wenig entwickelt ist, wiahrend
die {ibrigen wenigstens nicht so stark aus dem Rahmen des
Gewohnlichen fallen. Beide Fille beobachten wir hiufig
am Geddchtnis und an der musikalischen Produktivitédt.
Das phdanomenale Gedéchtnis, der sprudelnde Reichtum der
Erfindung sind bekannte Fille, in denen gerade diese eine
Seite der Begabung ein ganz ungewdhnliches Maf} erreicht.
Nicht minder bekannt sind aber auch die gegenteiligen, in
denen gerade eine dieser Befihigungen, und zwar nur diese,
bei guter Entwicklung der iibrigen fast ganz zu fehlen
scheint. Die seltsamen Fille eines sozusagen vollstindigen
Mangels des musikalischen Gehérs, von denen oben die
Rede war (S. 31), sind hier nicht anzufiihren, da es nicht
wahrscheirlich ist (wenigstens ist nichts Sicheres dariiber be-
kannt), daB sie in sonstigen Hinsichten musikalisch waren.
Aber die Erfahrung lehrt doch, daB nicht selten Personen
vorkommen, die Liebe und Verstindnis fiir die Musik be-
sitzen, daher auch gut vorzutragen vermogen, dabei aber
groBe Schwierigkeiten haben oder ganz auBerstande sind,
rein zu singen. Hier fillt auch unzweifelhaft das musi-
kalische Gehor durch seine geringe Entwicklung aus dem
Rahmen der anderen Merkmale heraus. — Auf der anderen
Seite fehlt es nun aber keineswegs an Tatsachen, die im
entgegengesetzten Sinne geltend gemacht werden konnen
und auf eine gewisse Abhingigkeit der einzelnen Merkrmale
voneinander hinweisen. Hier ist erstlich der Zusammen-
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hang zu erwihnen, der, wie eben dargelegt, zwischen einigen
derselben unzweifelhaft nach MaBgabe ihrer Funktion in
gewissem Grade besteht, der z. B. die Empfinglichkeit fiir
musikalische Eindriicke mit der Produktivitit, auch mit dem
Gedichtnis verkniipft. Sodann ist doch beachtenswert, da3
jene isolierten, einen ganz bestimmten Punkt betreffenden
Defekte, von denen soeben die Rede war, zwar beobachtet
werden, aber doch verhdltnismdBig sehr selten vorkommen.
Schon die Einbiirgerung des Wortes ,,Musikalisch® in dem
allgemeinen, alle oder doch die meisten jener Merkmale ein-
beziehenden Sinne, scheint darauf hinzudeuten, daB sie
wenigstens iiberwiegend hdufig in Verbindung miteinander
auftreten, also durch einen inneren Zusammenhang ver-
kniipft sind. Endlich darf man wohl bemerken, daB auf
Grund alltiglicher Erfahrung namentlich in den Kreisen
der Musiker eine Reihe von Anschauungen sich gebildet
und befestigt haben, die solche Zusammenhédnge besagen.
Meist ist man geneigt, ein gutes musikalisches Gehor,
also eine groBe Unterschiedsempfindlichkeit fiir Tonhohen
als ein besonderes wichtiges Kriterium der Musikalitit an-
zusehen, ein solches aber nur denjenigen Personen zuzu-
trauen, die auch in anderen Hinsichten musikalisch sind,
namentlich eine groBe und feine gefiihlsmidBige Empfing-
lichkeit fiir die musikalischen Eindriicke, Liebe zur Musik
und Freude an ihr besitzen. Es wird natiirlich nicht ganz
leicht sein, dies nach exakter Methode zu erweisen. Ahn-
liches gilt fiir das sog. absolute Gehor. Es diirfte eine
ziemlich allgemein herrschende Meinung sein, daf3 mit diesem
vorzugsweise auffilligen Merkmal immer ein sehr hoher Grad
allgemeiner Musikalitit verkniipft sei. Doch betonten wir
schon oben, daB das wohl kaum in vollem MaBe zutrifft?).
Im ganzen mochte ich der Anschauung zuneigen, daB
eine auf ererbter Anlage beruhende besonders reiche Ent-

1) Vgl. iiber das absolute Gehér HAECKER u. ZIEHEN: a. o. O.
Bd. go, S.237f.,sowie die hier schon an friitherer Stelle gegebenen
Mitteilungen (S. 36).
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wicklung gewisser mit dem Gehorssinn zusammenhingender
Gehirnteile fiir die simtlichen Eigenschaften, die wir als
Merkmale der Musikalitdt bezeichnen, begiinstigend ins Ge-
wicht fillt, daB aber jede derselben auBerdem von anderen
Seiten der Veranlagung abhéngig ist. Freilich konnen wir
das ebensowenig streng erweisen, wie wir diese verschiedenen
anderen Anlagen im anatomischen Sinn zu deuten vermégen.

Ich erwdhne noch einige besondere Gestaltungen der
musikalischen Anlage, die mir in der einen oder anderen Hin-
sicht besonders merkwiirdig erscheinen. Schon bei der Be-
sprechung des Sinnes fiir Rhythmik und zeitliche Verhiltnisse
hatten wir anzufiihren, daB die Fihigkeit, Bewegungen in
bestimmter rhythmischer Form auszufithren (Marschieren,
Tanzen), kein ganz zuverldssiges Kriterium dafiir darstellt.
Es gibt Personen, die trotz guter rhythmischer Begabung
nicht im Takt zu tanzen vermégen!). In dhnlicher Weise
scheint auch das, was wir das musikalische Geh6r nennen,
die Empfindlichkeit fiir Abweichungen vom Gleichklang
oder den reinen Intervallen, zwar meistens, aber nicht aus-
nahmslos in einer motorischen Leistung, dem reinen Singen,
zur Erscheinung zu kommen. So erwdhnen HAECKER und
Z1EHEN (a. a. 0. Bd. 90, S. 233) einige Fille, in denen Personen
selbst nicht rein zu singen vermochten, obwohl sie beim
Horen anderweit hervorgebrachter Musik gegen unreine
Tone sehr empfindlich waren. Es bestitigt sich also hier,
daB fiir die Ausfithrung der passend geordneten Bewegungen
zwar in erster Linie gewisse Empfindungen und ihre intellek-
tuelle Verwertung, also eine ,,sensorische Funktion® er-
forderlich ist, daB aber die Ubertragung auf die motorischen
Gebilde noch an einen weiteren Mechanismus gebunden ist,
der anatomisch selbstidndig ist und daher auch fiir sich allein zu
Unvollkommenheiten oder Ausfillen der Funktion Anlal
geben kann.

Wir pflegen die Engldnder, {iberhaupt die Angel-
sachsen nicht als eigentlich musikalisch zu betrachten;
Vel o . 26
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wir stellen sie wohl als relativ unmusikalisch den hoch-
musikalischen Vélkern gegeniiber, als deren Reprisentanten
ITtaliener und Deutsche (vielleicht auch Russen) anzufithren
sind. In der Tat finden wir unter den produzierenden Kiinst-
lern die Englinder relativ schwach, durch Meister ersten
Ranges iiberhaupt nicht vertreten. Auch in der reprodu-
zierenden Form, im Virtuosentum des Konzertsaals oder der
Opernbiihne, bleiben ihre Leistungen hinter denjenigen
andrer Nationen sehr zuriick. In auffilligem Gegensatz
hierzu steht die lebhafte Freude an der Musik, die wir bei
den Englindern beiderlei Geschlechts fast ganz regelmiBig
antreffen. — Sehr viel seltener sind Personen, deren musi-
kalische Veranlagung in anderer Hinsicht eine auffillige
Einseitigkeit darbietet. Sie konnen auf den ersten Blick
als hochmusikalisch erscheinen und im allgemeinen und
landldufigen Sinne mit Recht so genannt werden. Sie sind
in erster Linie durch eine starke Liebe zur Musik ausgezeichnet,
sie haben teils am eigenen Musizieren, teils am Horen von
Musik lebhafte Freude. Sie erfreuen sich auch in verschie-
denen Hinsichten eines sehr respektabeln, zuweilen sogar
hervorragenden Kénnens, sind also gute und gewandte Spieler,
haben ein gutes musikalisches Geddchtnis und sind auch,
wie ihre Befihigung zum freien Phantasieren bekundet,
nach der Seite der Produktion mehr oder weniger veranlagt.
Der auffillige Mangel in der Musikalitit dieser Personen
macht sich aber im Vortrag geltend, der uns als geistlos und
uninteressant, als ein mechanisches Herunterspielen erscheint
und sich in der Tat oft der Reproduktion durch maschinelle
Einrichtungen anndhert. Es ist nicht ganz leicht, sich davon
Rechenschaft zu geben, worin der hier vorliegende Defekt
besteht. Die gefiihlsmidBige Seite der Musikalitdt fehlt hier
offenbar nicht ganz, ist aber in eigenartiger Weise einge-
schrinkt. Wenn hier zwischen verschiedenen Arten des
Vortrages kein Unterschied empfunden, die eine so wohl-
gefillig erachtet wird als die andere, so fehlt es offenbar der
Empfinglichkeit an der Feinheit der Differenzierung,
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die den wahrhaft Musikalischen nétigt, so lange zu stu-
dieren, bis er eine ihn ganz befriedigende Art des Vor-
trags zustande bringt. Sicher hidngt aber hiermit auch ein
Unterschied in den musikalischen Eindriicken zusammen,
denen die verschiedenen Menschen iiberhaupt zuginglich
sind. Viele Personen lieben zwar die Musik sehr, schitzen
sie aber doch lediglich als eine anregende und erheiternde
Unterhaltung. Die tieferten Emotionen, die sie hervorrufen
kann, das Gefiihl feierlichsten Ernstes, michtiger Leiden-
schaft fehlt ihnen oder ist doch wenig entwickelt. Und so
ist ihnen wohl auch das Gefiihl anddchtiger Ehrfurcht fremd,
mit dem andere an die gewaltigen Schopfungen herantreten,
die solche Gefiithle auszuldsen geeignet sind und bei vielen
auslosen.

Indessen betreten wir mit derartigen Beobachtungen und
Erwidgungen ein Gebiet, das schon auBerhalb unserer Auf-
gabe liegt. Denn wir stehen im Grunde vor der ganz all-
gemeinen Tatsache, daB die verschiedensten Ziige seelischen
Wesens, vor allem des Temperaments, auch der musi-
kalischen Befdahigung ihren Stempel aufprigen. Die Hin-
neigung des Einen zu heiterem Spiel, des Anderen zu feier-
lichem und erhabenem Ernst, des dritten zu michtiger
Leidenschaft wird sich am meisten wohl in der Produktion,
aber doch mehr oder weniger auch im reproduzierenden
Vortrage geltend machen. Man denke nur an MozART und
BeeETHOVEN. Wer erkennt nicht das fréhliche leichtlebige
Naturell MozarTs in der gottlichen Heiterkeit, der harmo-
nischen Schonheit wieder, die die Mehrzahl seiner Kompo-
sitionen auszeichnet. Jenes titanische Stiirmen andererseits,
das wir namentlich fiir die spiten Werke BEETHOVENS
charakteristisch finden und das ihn zur Sprengung altiiber-
lieferter Formen fiihrte, spiegelt es sich nicht auch in der
ewigen Unrast seines gesamten Lebens wieder, das immer
wieder von leidenschaftlichem Schmerz erschiittert und zer-
withlt wurde und dem die Erreichung einer abgeklirten
Harmonie versagt war? So werden wir die ganze Art der
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musikalischen Betdtigung, und zwar nicht blo8 bei den
groBen Genien, sondern auch bei geringeren Talenten, nur im
Zusammenhang mit dem gesamten psychischen Wesen ver-
stehen kénnen. Aber wir werden die Unterschiede der Indi-
vidualitdt, denen wir hier begegnen, nicht den Merkmalen
der Musikalitiat zurechnen diirfen, mit denen wir uns hier zu
beschiftigen haben.



Sechstes Kapitel.

Zur Psychologie einzelner musikalischer
Betitigungen.

In den voraufgehenden Kapiteln hatten wir versucht,
die musikalische Veranlagung im weitesten Sinne des Wortes
in ihre einzelnen psychologischen Teile zu zerlegen. Wir
waren so in der Tat dazu gelangt, eine Anzahl von mehr oder
minder selbstindigen ,,Merkmalen der Musikalitdat” zu
unterscheiden, wie z. B. das musikalische Gehor, das Gefiihl fiir
Rhythmus, das Gedichtnis, die produktive Phantasie usw.

Es war damit von selbst gegeben, daB wir die Art, wie jede
dieser Eigenschaften sich auswirkt, wie sie zur Geltung und
Erscheinung kommt, ins Auge fassen muBten. Es ist aber fast
ebensosehr von Interesse, unseren Gegenstand gewisser-
maBen am entgegengesetzten Ende in Angriff zu nehmen.
Wir konnen die verschiedenen Arten von musikalischer
Betdtigung, wie etwa den Konzertvortrag, das Aus-
wendigspielen, das Phantasieren, das Dirigieren
usw. zum Ausgangspunkt der Untersachung wihlen und in
Erwigung ziehen, welche Seiten der Begabung in jedem Falle,
sei es als unerldBlich, sei es als férderlich und begiinstigend,
in Betracht kommen. Wir stoBen hierbei auf eine Menge,
wenn nicht unbekannter, so doch wenig beachteter Tatsachen,
so daf} eine Betrachtung der Dinge unter diesem Gesichts-
punkt lohnend erscheint.

Ich beginne hier mit der einfachsten Aufgabe, dem
reproduzierendenVortrageines(in Notenschrift) fertig
vorliegenden Musikstiickes. Der Einfachheit halber
sei angenommen, daB es sich um das Werk eines anderen
handle, obwohl das zu Sagende auf den Fall einer eigenen
Komposition ziemlich gleichermaBen zutrifft. Auch sei

v. Kries, Wer ist musikalisch? 9



130 Zur Psychologie einzelner musikalischer Betitigungen.

vorausgesetzt, daB das Stiick dem Spielenden vollkommen
bekannt ist und von ihm technisch beherrscht wird. — Es
verdient zundchst Beachtung, in welchem MaBe die schopfe-
rische, frei gestaltende Phantasie hierbei beteiligt ist. Durch
die iibliche Festlegung in Noten, durch Tempo- und Vortrags-
bezeichnungen ist nur ein weiter Rahmen gegeben, innerhalb
dessen sehr verschiedene Gestaltungen moglich und zuldssig
sind. BUrow hat einmal gesagt, bei den an den Vortrag zu
stellenden Anforderungen seien drei Stufen zu unterscheiden:
I. korrekt, 2. schon, 3. interessant. Nur die Forderung der
untersten Stufe, das ,korrekt, kann ohne die Mitwirkung
der selbstschaffenden Einbildungskraft erfiillt werden. Jeder-
mann weil} ja auch, wie ein Stiick, das uns aus dem Vortrage
mafBig begabter Dilettanten wohl bekannt ist, selbst wenn
diese fehlerfrei, , korrekt* spielen, uns als etwas ganz anderes
entgegentritt, wenn wir es voneinem groBen und bedeutenden
Spieler horen?); aber auch unter der Hand verschiedener
berufsmiBiger Kiinstler, deren keiner dem anderen ohne
weiteres voranzustellen ist, kann es sozusagen ein ganz ver-
schiedenes Gesicht gewinnen. — Erwigen wir, wieweit und
in welchen Hinsichten ein musikalisches Gebilde durch die
schriftliche Aufzeichnung iberhaupt zu fixieren ist, so sehen
wir, daB dies in bezug auf die zeitlichen Verhdltnisse
und auf die Tonhoéhen derFall ist. Dieeinen sind durch die
Zeitwerteder Noten (als Viertel, Achtel usw.), die anderen
durch die Bedeutung der Noten (als c, f, g, usw.) fest-
gelegt. Aber schon beziiglich der Zeitwerte miissen wir be-
achten, dal nur die relativen Werte, das Zeitverhiltnis
der einzelnen Tone zueinander, durch die Notensymbole
gegeben ist. Das Tempo, welches aulerdem noch angegeben

1) Ein sehr musikalischer Geiger, der lange Zeit in Dilettanten-
kreisen im Streichquartett gespielt hatte, hatte zum ersten Male
in seinem Leben Gelegenheit, ein Konzert des JoacuiM-Quartetts
zu hoéren, in dem auch ein ihm lingst bekanntes Werk von HAYDN
gespielt wurde. In schoner Begeisterung und sehr zutreffend sagte er,
es sei ihm zu Sinn gewesen, als ob er noch nie in seinem Leben ein
Havpnsches Quartett gehort hatte.
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werden miilte, um den absoluten Zeitwert jedes Tones
zu bestimmen, ist meist nur durch die iiblichen Bezeichnungen
(Andante, Allegro usw.) in sehr unbestimmter Weise ange-
deutet. Die Metronombezeichnung gestattet freilich eine
genaue Fixierung. Doch wird sehr hiufig von einer solchen
abgesehen ; und wenn der Komponist sie gibt, ist wohl gerade
in dieser Hinsicht meist zweifelhaft, ob er eine ganz genaue
Einhaltung seiner Vorschrift iberhaupt erwartet oder wiinscht.
Es ist sehr merkwiirdig, wie stark der &dsthetische Eindruck
eines Musikstiickes schon von ganz minimalen Anderungen
des absoluten Tempos beeinfluBt wird. AuBerst geringe
Abweichungen von dem uns gewohnten Tempo geniigen oft
schon, um den Vortrag desselben als besonders fein und
reizvoll empfinden zu lassen, nur wenig betrichtlichere
aber, um ihn als geschmacklos und ginzlich verfehlt ab-
zulehnen. Ich habe, um von der Genauigkeit derartiger
Einstellungen ein quantitatives, auf bestimmte Beobach-
tungen gestiitztes Bild zu gewinnen, ein und dasselbe Stiick
vielmals nacheinander und zu weit auseinandetliegenden
Zeiten mit der Sekundenuhr auf dem Klavierpult gespielt.
Es fand sich dabei, daB die fiir den Vortrag benétigte Zeit,
wenn ich einfach bestrebt war, ihn in dsthetischer Hinsicht
so eindrucksvoll als méglich zu gestalten, kaum um 29,
schwankte.

7)

2)

)= - = - - . == . -

Abb. 2. Schematische Darstellung des Zeitverhiltnisses der Tone.
1. Beim Legato. 2. Bei {ibertriecbenem Legato. 3. Beim Staccato.

Auf den zeitlichen Verhiltnissen der einzelnen Toéne
beruhen namentlich die Unterschiede des Staccato-und
Legato-Spiels. Eine mathematische Prizisierung ge-
stattet hier lediglich das Legato. Es kann dahin bestimmt
werden, daB jeder folgende Ton genau in dem Zeitpunkt

g*
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einsetzt, wo der vorangehende aufhort. (S. Nr. 1 der vor-
stehenden schematischen Darstellung.) Das Staccato-Spiel,
bei dem zwischen dem Aufhéren eines und dem Einsetzen des
folgenden Tones ein kleiner zeitlicher Zwischenraum liegen
soll (in der Figur durch Nr. 3 dargestellt), gestattet schon
insofern keine genaue Definition, als der Zeitwert dieser
Zwischenraume nicht angegeben wird und nicht wohl an-
gegeben werden kann. Aber auch das Legato-Spiel gestattet,
wie schon die Vortragsanweisungen molto legato, legatissimo
lehren, eine Steigerung, die wohl nur darauf beruhen kann,
daB der voraufgehende Ton erst um einen kleinen, meist
freilich wohl nur sehr kleinen Zeitbetrag nach dem Einsetzen
des folgenden abgebrochen wird (Nr. 2 der Figur). Die genaue
Gestaltung der Zeitverhiltnisse ist also auch in dieser Hin-
sicht dem Ermessen und dem Geschmack des Vortragenden
anheimgegeben. Von wie grofer Bedeutung dies fiir die
dsthetische Wirkung ist, kann als bekannt gelten und wurde
vorhin schon erwidhnt (S.#73). Der Eindruck eines leichten
Hiipfens, eines ruhigen FlieBens, eines innigen Aneinander-
schlusses, ja eines formlichen Ineinanderdringens kann hier
je nach Umstinden hervorgerufen werden. Dem Ausfiihren-
den steht hier also eine grofie Reihe wichtiger Moghchkelten
zur Verfiigung.

Noch mehr entziehen sich die Tonstdrken einer genauen
Bezeichnung. Die iiblichen Vortragsbezeichnungen: piano,
forte, pianissimo, fortissimo, crescendo, diminuendo, morendo
usw. lassen einen sehr weiten Spielraum; iiberdies beziehen
sie sich meist zusammenfassend auf eine ganze Figur, kleinere
oder groBere Teile eines Taktes u. dgl. Wenn nicht unbe-
stimmbar, so doch sehr ungenau bestimmbar, bleibt nicht
allein die absolute Stdrke, in der der einzelne Ton ge-
geben werden soll, sondern auch die relative Stirke, d. h.
das Stidrkeverhdltnis mehrerer Toéne. Und zwar kann es
sich dabei sowohl um gleichzeitig Erklingendes, wie auch
um zeitlich Aufeinanderfolgendes handeln. Im letzteren
Falle kann es darauf ankommen, mit welchem Stidrkeverhalt-
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nis sich verschiedene neu einsetzende Téne aneinander-
reihen, aber auch auf die zeitliche Erstreckung eines
einzelnen Tones, sein An- oder Abschwellen. Vieles ist freilich
durch die Natur des jeweils benutzten Instrumentes festgelegt.
Ein crescendo oder decrescendo des einzelnen Tones ge-
statten nur die Streichinstrumente und die Singstimme.
Beim Klavier klingt der einmal angeschlagene Ton in einer
durch die Natur des Instrumentes vorgezeichneten Weise
ab, bis er durch den Dampfer in einem bestimmten Zeitpunkt
abgebrochen witd. Die Orgel gar kann ihre Téne nur kiirzere
oder lingere Zeit in gleichmdBiger Stirke dauern lassen und
kann auch die aufeinanderfolgenden T6ne, wenigstens inner-
halb desselben Registers, nur in genau gleicher Stirke hervor-
bringen'). Obwohl also der Gestaltung des Vortragenden in
einigen Hinsichten Freiheit gelassen ist, erscheint diese doch
teils durch die Vorschrift des Komponisten, teils durch die
Natur des Instrumentes eingeschrankt.

AufBlerdem aber kénnte man wohl meinen, daB eine Anzahl
von Beziehungen, wie z. B. die gleiche Stdrke der aufeinander-
folgenden Tone eines Laufes als selbstverstindlich und unter
allen Umstdnden obligatorisch vorausgesetzt wiirden. Gerade
dieser Punkt indessen fiihrt uns auf eine Bemerkung von
groBer und allgemeiner Bedeutung. Schlechterdings in
keiner Hinsicht, mdchte ich behaupten, bindet
sich der kiinstlerische Vortrag mit Strenge und
Genauigkeit an irgendwelche mathematisch
definierbare Beziehungen. Vielmehr beruht ge-
rade sein eigentlicher Reiz, seine kiinstlerische Feinheit
auf den Abweichungen von solchen. Diese geben ihm
das Belebte, Durchgeistigte, was den wahrhaft kiinstlerischen
Vortrag auszeichnet, wihrend die genaue Ubereinstimmung
mit der mathematisch festgelegten Form ihn tot und geistlos,
maschinenméfBig erscheinen ldBt. Allerdings diirfte es sich

1) Ich sehe hier von den neuerdings eingefithrten Hilfsmitteln
ab, die auch bei der Orgel ein Anwachsen oder Abnehmen der Ton-
stirke erméglichen, -
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dabei um Abweichungen von so minimalem Betrage handeln,
daBl wir sie kaum als solche erkennen kénmen. Nur durch
den in uns erzeugten Eindruck werden sie bemerklich, Dem
physikalischen Verstindnis liegen am nichsten die Ge-
staltungen einer musikalischen Figur, die den Eindruck eines
Wachsens und Schwellens oder den gegenteiligen, eines Nach-
lassens und Schwindens, den Eindruck eines Treibens und
Dringens oder den eines Zégerns und Zuriickhaltens hervor-
bringen. Es sind ganz bestimmte Gestaltungen in bezug
auf die zeitliche Folge und die Tonstirke, die dabei
in Betracht kommen. Ahnliches gilt von einem anderen
Punkt, in bezug auf den die zeitlichen Verhéltnisse eine
mannigfaltige Gestaltung zulassen. Wir unterscheiden bei
der Aufeinanderfolge einer Reihe von Ténen das Legato
und Staccato, die gebundene und die gestoBene Aus-
fihrung. Mit mathematischer Genauigkeit festzulegen ist
hier, wie wir soeben sahen, nur eine Form, diejenige ndm-
lich, bei der der vorangehende Ton genau in dem Zeitpunkt
abgebrochen wird, in dem der folgende einsetzt. Wir kénnen
dies vielleicht als ein normales Legato in Anspruch
nehmen. Sicher aber wird, wo Legato vorgeschrieben ist,
der kiinstlerische Vortrag hiervon hiufig, wenn auch nur
sehr wenig abweichen. Dagegen entziehen sich die Formen,
bei denen der vorangehende Ton um einen kleinen Betrag
vor oder nach dem Einsetzen des folgenden abbricht, der
exakten mathematischen Bestimmung, weil es unmoglich
ist, diese Zeitbetrige quantitativ zu fixieren. So lassen denn
die Vortragsbezeichnungen Staccato und Legatissimo
schon durch die Unbestimmtheit dessen, was sie vorschreiben,
dem ausfithrenden Kiinstler eine gewisse Freiheit. Auf die
groBe dsthetische Bedeutung dieser Verhdltnisse wurde oben
bereits hingewiesen.

Verdnderungen der zeitlichen Verhdltnisse und der
Tonstdrke, deren Betrag im physikalischen Sinne minimal
ist, sind also fiir den &sthetischen Erfolg bedeutungsvoll, ja
ausschlaggebend. Der wahre Kiinstler wird daher auch stets
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das Gefiihl haben, daB er eine Figur in allen Teilen verfolge,
daB er Zeitpunkt und Stédrke der einzelnen Téne nach einem
von ihm selbst erzeugten dsthetischen Ideal bestimme und
beherrsche. Und man versteht gut, wie gerade auf diesem
Boden die Gelegenheit gegeben ist, die Fiille von Geist und
Phantasie zu entfalten, die den Vortrag eines groBen Kiinstlers
so reizvoll und interessant, so ergreifend und emotionell
wirksam machen, wie wir ihn unmittelbar empfinden. Die
zugrundeliegenden physikalischen Verhiltnisse bemerken wir
dabei meist nicht; ja oft gelingt es uns nicht einmal, sie in
ihren Einzelheiten wahrzunehmen, wenn wir unsere Auf-
merksamkeit direkt darauf richten. Auch dem gestaltenden
Kiinstler selbst bleiben diese physikalischen Feinheiten als
solche wohl meist unbekannt und unbewuBt; sein Spiel wird
unmittelbar durch ein ihm vorschwebendes dsthetisches Ideal
bestimmt.

Nur zum Teil macht der Kiinstler hier von der Freiheit
Gebrauch, die ihm die Unvolistindigkeit der schriftlichen
Aufzeichnung ldB8t. In mancher Hinsicht aber, so in bezug
auf die Feinheiten der zeitlichen Verhiltnisse, setzt er sich
mit dem, was die Notenschrift ihrer strengen Bedeutung
nach fordert und vorschreibt, in Widerspruch, wenn es sich
auch nur um Abweichungen dullerst geringfiigigen Betrages
handeln wird.

Ahnliches diirfte aber auch mit Bezug auf die Tonhéhe
gelten. Bei den Instrumenten mit fester Stimmung (Klavier,
Orgel) ist sie der Beherrschung des Spielenden entzogen.
Wo sie, wie bei den Streichinstrumenten und dem Gesang,
durch den Spieler bzw. Singer bestimmt wird, diirfte wohl
die herrschende Meinung dahin gehen, daB sie durch die
Anforderung, ,,rein’ zu spielen, festgelegt sei, und dal} eine
absolute Reinheit mindestens das iiberall zu erstrebende
Ideal sei. Ich wage auch dies zu bezweifeln. Dabei denke
ich nicht an die Unterschiede der reinen und temperierten
Stimmung, die ja unter besonderen Umstdnden beriick-
sichtigt werden miissen, sondern an Variierungen der Ton-
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hohe, die der Kiinstler im Interesse einer dsthetischen Wir-
kung sich zuweilen gestattet. Zwar die konsonierenden Inter-
valle, Unisono, Oktav, Quint, auch Quarten und Terzen
diirften solchen Variierungen kaum unterliegen, wohl aber
die groBe Septime und die kleine Sekunde. In der C-Dur-Ton-
leiter spielt ja das H als ,,Leitton eine besonders wichtige
Rolle. Diese Rolle ist aber wesentlich eine melodische,
wahrend die harmonischen Verhiltnisse, auf die wir sonst
den Wert der Intervalle basieren, hier nur indirekt durch die
Kombination einer Quint und einer groflen Terz, nicht aber
durch den wirklichen Zusammenklang C H auf jenes Intervall
15: 16 fithren. Ich mochte hiernach vermuten, daf3 das In-
tervall der groBen Septime oder das zugehdrige der kleinen
Sekunde nicht so streng fixiert ist, wie die oben erwidhnten
sog. konsonierenden Intervalle. Hiermit stimmt {iberein,
daB von den Geigenkiinstlern, wie ich hére, zuweilen der Rat
gegeben wird, in gewissen Fillen den Leitton besonders
,,scharf‘, d. h. hoch zu nehmen.

Ich glaube daher, dafl beim Vortrag fremder Komposi-
tionen der eigenen Erfindung und Phantasie des Kiinstlers
ein weit groflerer Spielraum verstattet wird und eingerdumt
werden muB, als gemeinhin angenommen wird?!). Hieraus
ergibt sich auch die richtige Wiirdigung derjenigen Art der
Musikalitdt, auf die es dabei ankommt und die sich dabei
geltend macht. Sie steht der schopferischen Produktivitit
iiberaus nahe, ja sie stellt eigentlich einen bestimmten
Teil derselben dar. Die Erfindung, mittels deren wir ein
Musikstiick in seinen Umrissen, d. h. soweit es durch die
Notenschrift darstellbar ist, fixieren, und die Gestal-
tungskraft, mittels deren wir die feinsten Einzelheiten be-
stimmen, wenn wir es reproduzierend zu Geéhér bringen, sind
offenbar nahe verwandt und hidngen von Begabungen ab,

1) Es wire wohl nicht ohne Interesse, diesem Punkt durch experi-
mentelle Untersuchung genauer nachzugehen. Die Ausmessung
phonographischer Aufzeichnungen wire hierzu geeignet und wiirde
wohl manches {iberraschende Ergebnis liefern,
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die trotz mancher Verschiedenheit einander sehr #hnlich
sind.

Eine eigenartige Betdtigung der schaffenden Einbildungs-
kraft, die zu mancherlei Bemerkungen Anla3 gibt, ist das
sog. Phantasieren oder Improvisieren. Gegeniiber der
gewohnlichen Methode der Komposition ist dabei der auf-
fallige Unterschied der, daB fiir die Erfindung nur die be-
schriankte Zeit zur Verfiigung steht, die dem richtigen Vor-
trag des Stiickes entspricht; der Komponist kann dagegen
fiir die Feststellung jedes Teils seiner Tondichtung beliebig
lange Zeit verwenden. Wenn er es niederschreibt, mehr
noch, wenn er die Kompositionen vorbereitend ersinnt, ist
er an kein Tempo gebunden; einzelnen Stellen kann er in
langer und wiederholter Uberlegung ihre endgiiltige Gestalt
geben. Selbstverstindlich wird sich also Wert, Schonheit
und Bedeutung dessen, was im Phantasieren geleistet wird,
nicht nur nach dem allgemeinen MafB3 produktiver Anlage
richten, sondern auBerdem auch noch von der Schnelligkeit
und Promptheit, man konnte sagen der Schlagfertigkeit
abhidngen. Wenn man hiernach glauben kénnte, daBl das
Improvisieren eine weit schwierigere Kunst und seltenere
Begabung sein miisse, als die schriftliche Komposition, .so
bestitigt sich das nicht. Zahllose gut aber nicht hervor-
ragend begabte Personen konnen sich jederzeit oder wenig-
stens, wenn sie einigermafen ,in Stimmung“ sind, ans
Klavier setzen und eine vielleicht nicht besonders wertvolle,
aber doch ganz gefillige Musik ex improvisto zu Gehor
bringen, wihrend sie niemals dazu gelangen, eine Kompo-
sition regelrecht durchzufithren und abzuschlieBen. Der
Grund dieser auf den ersten Blick {iberraschenden Erschei-
nung liegt vielleicht zum Teil darin, dal die miBig wert-
vollen Erfindungen, auf die solche Personen durch den Um-
fang ihres Talents beschrinkt sind, zwar die miihelose Form
der Improvisation rechtfertigen, nicht aber den Aufwand
an Zeit und Arbeit geniigend lohnen, den die Niederschrift
und die dabei naturgemiB erforderte formale Abrundung
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erfordern wiirde. Der Hauptgrund ist indessen doch anders-
wo zu suchen. Wer in der gewdhnlichen Weise komponiert,
muf3 sich dabei, mag er nun niederschreiben oder nur er-
sinnen, lediglich auf seine in der Phantasie gegebenen Vor-
stellungen stiitzen. Er kann sie dadurch unterstiitzen, daB
er sich einzelne Stellen auf dem Klavier angibt. Das ist je-
doch immer nur ein unvollkommener Ersatz. Nun betonten
wir schon an fritherer Stelle, wie nur bei seltenen und aus-
gezeichneten Talenten die der Erinnerung oder der Ein-
bildung angehérigen Vorstellungen diejenige Deutlichkeit,
Frische und Lebendigkeit besitzen, vermoge deren sie auch
dieselben gefiihlsméBigen Eindriicke auslosen wie die realiter
erlebten akustischen Empfindungen. Fiir alle anderen
Personen wird es ein unschédtzbarer Vorteil sein, wenn die
Erfindung dem wirklichen Hoéren parallel geht und durch
die nur hierbei zu erzielenden, vollen und lebendigen &sthe-
tischen Eindriicke angeregt und unterstiitzt wird. Dieser
Vorteil wird bei vielen jedenfalls den Nachteil, der beim Im-
provisieren in der zeitlichen Beschrinkung liegt, mehr als
ausgleichen.

Bekanntlich war es in fritheren Zeiten und bis in das
19. Jahrhundert hinein iiblich, da8 sich Berufsmusiker und
sogar Kiinstler ersten Ranges, wie MOZART und BEETHOVEN
in der Form der Improvisation vernehmen lieBen, sei es, da8
ganz frei, sei es, daB iiber ein aufgegebenes Thema phan-
tasiert wurde. Zum Teil mag dies auf dem Wunsch beruht
haben, sich auch in dieser besonderen Art musikalischer
Tatigkeit zu produzieren. Zum Teil beruhte es aber wohl auch
auf einem Umstande, der dem vorhin erwdhnten ganz dhn-
lich ist und mit ihm zusammenhédngt. Wie nidmlich das Er-
finden im gewohnlichen Sinne dadurch begiinstigt wird,
daB es, wie beim Phantasieren, mit dem zu Gehér Kommenden
dauernd parallel lduft, so wird offenbar auch der feineren
Gestaltung des Vortrages dadurch ein ganz besonderer
Charakter aufgeprigt werden. Der Vortrag diirfte bei der
Improvisation einen Grad von Frische und Unmittelbarkeit
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gewinnen, der nicht leicht erreicht wird, wenn eine bereits
fertige Komposition vorgetragen wird, an die der Spieler
gebunden ist. Ich glaube, daB hier ein ganz dhnlicher Unter-
schied besteht, wie zwischen dem freien Sprechen und dem
Vortrag einer ausgearbeiteten und memorierten Rede. Selbst
sehr geschickten Rednern gelingt es nicht leicht, im letzteren
Falle so eindrucksvoll, iiberzeugend, begeisternd zu sprechen,
wie im ersteren. Es kommt wohl bei der Musik wie bei der
Rede noch hinzu, daB in beiden Fillen der Hérer an zahl-
reichen kleinsten Einzelheiten doch meist die Eingebung
des Augenblickes erkennt, daB er daher sehr deutlich das
Gefiihl hat, es werde zu ihm gesprochen, fiir ihn gespielt.
Von groBer Bedeutung ist endlich noch jener ,,Kontakt"
zwischen dem Vortragenden und den Hoérern, der, wenn auch
nicht leicht zu erkldren und zu definieren, doch unzweifelhaft
vorhanden ist und der natiirlich bei der Improvisation,
bei der freien Rede sich ganz anders auswirken kann als bei
dem Vortrag von etwas bereits Fertigem. Bestdtigt wird
diese Anschauung durch das, was uns {iber den ungeheueren
Eindruck gerade der Improvisationen berichtet wird. Ich
mochte hier nicht nur an bekannte Uberlieferungen aus
dlterer Zeit (MozarRT, BEETHOVEN u. a.) erinnern, sondern
auch an neuere Fille, in denen die Improvisationen nicht
mehr Offentlich im Rahmen eines - Konzertprogrammes,
sondern bei besonderen Gelegenheiten vor einem kleineren
oder gréBeren Horerkreise stattfanden. Viele, die das Gliick
hatten, REGER auf der Orgel phantasieren zu horen, sprechen
davon in hochster Begeisterung als von einem einzigartigen
Erlebnis. Man darf es nach alledem wohl einigermafen
bedauern, daB das offentliche Phantasieren auBler Ge-
brauch gekommen ist. Der Grund liegt offenbar in den ge-
steigerten Anspriichen an die technische Virtuositat.
In dieser Beziehung sind natiirlich bei der Improvisation
nicht so hohe Leistungen zu erreichen, als wenn schon be-
kannte und einstudierte Stiicke zum Vortrag gebracht
werden.
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Eine weitere Art musikalischer Betdtigung, die eine ein-
gehende Besprechung verdient, ist das Auswendigspielen.
Vorzugsweise ist natiirlich dabei das Gedichtnis beteiligt,
von dessen Funktion in diesem Falle schon oben die Rede
war. Den Ablauf der Vorgdnge haben wir uns, wie wir sahen,
so vorzustellen, dafl durch das Horen jeder Stelle die
Erinnerung der folgenden in uns auftaucht. Wenn
alsdann diese wirklich ausgefithrt wird, so entspricht das
dem allgemeinen Zusammenhang, demzufolge das Vorstellen
eines Gehorsbildes geeignet ist, die Summe geordneter Be-
wegungen auszulosen, die, als Spielen eines Instrumentes
oder als Gesang, eben jene Gehorsempfindungen hervorruft.
So reiht sich denn beim Auswendigspielen jedes Glied der
Kette mittels eines durchsichtigen Zusammenhanges an das
vorangehende; das ganze musikalische Gebilde rollt sich durch
diesen AneinanderschluB der einzelnen Kettenglieder suk-
zessive ab. Es entspricht dieser Anschauung, dall wir im all-
gemeinen in der Lage sind, einen ganz analogen Vorgang
auch ohne wirkliches Spielen, ohne reale Gehérsempfindungen
ablaufen zu lassen. Reiht sich immer an die Vorstellung einer
Stelle die der folgenden, so kdnnen wir ein liingeres musi-
kalisches Gebilde in der Vorstellung an uns voriiber-
gleiten lassen.

Obwohl diese Auffassung vom Auswendigspielen ohne
Zweifel in der Hauptsache zutreffen wird, so zeigt der Gegen-
stand doch mancherlei Besonderheiten, die eine genauere
Verfolgung nahelegen. Ich denke hierbei nicht an die Unter-
schiede zwischen verschiedenen Personen, denen gemdfl wir
diesen ein gutes, jenen ein schlechtes musikalisches Geddchtnis
zuschreiben. Worauf es beruht, daB jene assoziative Ver-
kniipfung der aufeinanderfolgenden Kettenglieder bei dem
einen leichter, bei dem anderen schwerer sich einstellt, bei
diesem wenige, bei jenem zahlreiche Wiederholungen derselben
Gehorsempfindungen dazu erforderlich sind, das vermégen
wir nicht anzugeben. Kennen wir doch nicht einmal die
physiologische Grundlage der von jeder Empfindung zuriick-
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bleibenden und das Wesen alles Gedédchtnisses aus-
machenden ,,Spuren®. Jedenfalls haben wir hier in dieser
Richtung keinen Versuch physiologischer Deutung zu machen.
Wir kénnen nur daran erinnern, wovon schon oben die Rede
war, daB es in dieser Hinsicht besonders weitgehende indivi-
duelle Unterschiede gibt. Hier richtet sich unsere Aufmerk-
samkeit darauf, daB auch das Verhalten des Einzelnen
béim Auswendigspielen ein mehr oder weniger verschiedenes
sein kann. In dieser Hinsicht lehrt eine aufmerksame Selbst-
beobachtung mancherlei Bemerkenswertes.

Jedermann weill, daB manche Musik leichter, manche
schwerer zu behalten ist. Zum Teil mag dies mit allgemein
bekannten psychologischen Tatsachen in Verbindung zu
bringen sein. Wenn eine Musik, deren ganze Art uns vertraut
und geldufig ist, sich dem Gedéchtnis leichter einprigt als
eine vollig fremdartige und ungewohnte, so liegt dies zweifellos
daran, dall im ersteren Falle eine Fiille von akustischen Er-
innerungsbildern mit anklingt. Die Einpridgung des neu zu
Behaltenden kniipft also an ein weit reicheres Material an,
als wenn sie sich nur auf die jeweils gehorten Tone stiitzen
muB, wie das fiir den letzteren Fall zutrifft. Auf dhnlichen
Umstdnden, auf der Bedeutung, die iiberhaupt die GroBe
des psychologischen Materials hat, diirfte es auch beruhen,
wenn eine Musik, in der sowoh! melodische als auch harmo-
nische Verhiltnisse uns interessieren, leichter behalten wird
als eine, bei der fast ausschlieBlich die ersteren in Betracht
kommen, die letzteren dagegen zuriicktreten. Dies diirfte
z. B. bei einer streng polyphonen Musik der Fall sein, und
vielleicht ist es hieraus zu erklidren, daB z. B. eine BacHsche
Fuge soviel 'schwerer zu behalten ist als MozarTsche oder
auch ScHUMANNsche, CHOPINsche und &hnliche Klavier-
kompositionen. Daneben aber diirfte wohl ein anderer
Umstand Beachtung verdienen, den ich die besondere Art
der Verflechtung nennen moéchte. Keineswegs ist ja die
Gehorsvorstellung  eines Augenblickes einfach und aus-
schlieBlich an das gebunden, was wir im unmittelbar vorauf-
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gehenden gehort haben. Uberall vereinigen sich die Empfin-
dungen zunichst zu kleineren, auch zeitlich mehr oder weniger
ausgedehnten Komplexen, deren jeder in sich fester zu-
sammengeschlossen ist, wihrend ihr Zusammenhang unter-
einander lockerer und weniger sicher ist. Die verschiedene
Art der Verflechtung macht sich z. B. darin bemerklich, daB3
wir bei manchen Stiicken, so z. B. einer BacHschen Fuge,
,,unrettbar heraus‘‘ sind, wenn wir uns an einer Stelle versehen
haben, wihrend wir bei anderen den Zusammenhang leicht
wiederfinden, auch wenn wir einige Noten falsch gebracht
haben. Im letzteren Falle wird die Erinnerung einer jeden
Stelle nicht nur durch das zeitlich unmittelbar vorangehende,
was hier ausfillt, getragen, sondern durch einen ganzen, zeit-
lich mehr oder weniger zuriickerstreckten Komplex. Im
ersteren Falle sind nur die aufeinanderfolgenden Zeit-
teilchen verbunden. So bietet denn durch die Art der Ver-
flechtung der ganze psychologische Vorgang, ich mdochte
sagen die Methode der Einprigung und entsprechend auch
des Auswendigspielens mancherlei Verschiedenheiten. Es
wiirde hier nicht am Platze sein, auch zu sehr auf den un-
sicheren Boden der Hypothese fiihren, wenn wir diesen Ver-
héltnissen genauer nachgehen wollten.

Ein Interesse ganz anderer Art kniipft sich an den Um-
stand, daB das Auswendigspielen nicht, wie wir zunichst
voraussetzten, und wie wohl auch gemeinhin angenommen
wird, ausschlieBlich auf unserer Erinnerung an das frither
Gehorte, auf dem akustischen Gedichtnis beruht.
Erginzend tritt die Einpriagung anderer Vorginge und anderer
Empfindungen hinzu, vor allem die der Bewegungen
und Bewegungsempfindungen. Dem Laienist geldufig zu
sagen, daB das musikalische Gedédchtnis ,,sowohlin den Fingern
wie im Ohr sitzt”“ und daB die Beteiligung des ersteren
Faktors bei der Ausfilhrung mancher Stiicke mehr, bei
anderen weniger ins Gewicht fillt. In exakter, gewisser-
maBen experimenteller Weise kann man sich hiervon nicht
selten iiberzeugen, wenn man ein Stiick nur in der Vorstellung
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an sich voriibergleiten 148t. Oft versagt hier das Gedéchtnis
an einzelnen Stellen, wenn wir uns auf die akustischen
Vorstellungen beschranken, widhrend an den betreffenden
Stellen die richtige Erinnerung sich einstellt, wenn wir
mit Hand und Fingern die zum Spielen derselben erforder-
lichen Bewegungen ausfithren oder auch nur andeutend
nachahmen.

Von einiger Bedeutung ist endlich auch die Beteiligung
des Gesichtssinnes am musikalischen Geddchtnis. Spielt
sie meist auch nur eine untergeordnete Rolle, so kann sie
doch in manchen Fillen entscheidender ins Gewicht fallen,
wodurch uns der ganze Zusammenhang der Vorgidnge klar-
gelegt wird. Es ist die Erinnerung an die schriftlich auf-
gezeichneten Notenbilder, welche dem Gedéchtnis zu
Hilfe kommt. Manche Personen haben das Bediirfnis und
die Gewohnheit, beim Auswendigspielen sich das Notenbild
recht lebhaft vorzustellen; wenigstens wird diese Mitwirkung
einer optischen Vorstellung an einzelnen mehr oder minder
zahlreichen Stellen, in feinerer oder gréberer Weise heran-
gezogen. So wird z. B. vorgestellt, ob die betreffende Stelle
oben oder unten oder in der Mitte der Seite steht. In anderen
Fillen taucht in dem Spielenden wohl auch das ganze Noten-
bild eines Taktes, wenn auch nur in der verschwommenen
Weise einer undeutlichen Erinnerung, auf.

Wir kommen mit dem zuletzt Beriihrten auf zwei Gruppen
physiologischer Tatsachen, die von weittragender Bedeutung
sind, und aus denen speziell auch fiir die mit der Musik zusam-
menhidngenden Funktionen wichtige Gesichtspunkte sich erge-
ben. Die Physiologie lehrt uns, dafl Bewegungen, bei denen be-
stimmte Erfolge mit groBer Feinheit und Genauigkeit er-
reicht werden sollen, meist ein Zusammenwirken verschie-
dener Korperteile, namentlich vieler Muskeln erfordern.
Dabei miissen die Funktionen aller Teile in passender Weise
ineinandergreifen, somit die Téatigkeit jedes einzelnen in
genauer, den anderen angepalter Weise geordnet und ge-
regelt sein. Wir schreiben solchen Bewegungen also eine
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feine und verwickelte Koordination zu?). Es zeigt sich
nun aber weiter, daB3 ein solcher Mechanismus niemals und
nirgends darin besteht, daBl eine Anzahl von Bewegungs-
antrieben in festgelegter Weise sich aneinander schlieBen.
Uberall sind dazu auch Empfindungen erforderlich, die uns
in jedem Augenblick iiber das Verhalten der uns umgebenden
Dinge, iiber die Zustdnde des eigenen Kérpers, namentlich
iber die schon erreichten Erfolge unserer bis zum gegen-
wirtigen Zeitpunkt ausgefithrten Bewegungen unterrichten.
Solche oft freilich nur undeutlich zum BewubBtsein gelangen-
den Empfindungen greifen also iiberall in unsere Bewegungen
ein, hier verstirkend und antreibend, hier hemmend und
ddmpfend, hier in dieser oder jener Weise modifizierend.
Wir nennen dies die sensible Kontrolle der willkiir-
lichen Bewegungen. Eine solche ist also immer erforder-
lich und findet namentlich bei den feiner koordinierten Be-
wegungen in groBem Umfange statt. Auch die Bewegungen,
die irgend einer musikalischen Funktion gelten, finden unter
der bestindigen Mitwirkung, dem bestdndigen Eingreifen
von Empfindungen statt.

In engem Zusammenhange hlermlt hat die Physiologie
noch etwas weiteres gelehrt, was fiir manche Seiten musi-
kalischer Betdtigung von Interesse ist. Wir verdanken dem
bekannten franzésischen Nervenarzt CHARcOT die Einsicht,
daB die Menschen insofern verschieden sind, als die Beteiligung
der einzelnen Sinne an ihrem Seelenleben eine ungleiche ist.
Bei den einen spielt der Gesichtssinn, bei anderen der Gehors-
sinn, bei einer dritten Gruppe die Bewegungsempfindungen
eine grofere Rolle. Es macht sich dies ganz besonders in der
ungleichen Art geltend, wie Namen und Zahlen eingeprigt
und behalten werden. Bei manchen wird das Geddchtnis
fiir solche an das Erinnerungsbild des Klanges der aus-
gesprochenen Benennungen gekniipft. Andere bedienen
sich der Erinnerung an die sichtbaren Buchstaben oder

1) Vgl. hieriiber meine Rede ,,Uber Entstehung und Ordnung
der menschlichen Bewegungen®. Freiburg und Leipzig 1915.
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Zahlensymbole; noch andere der Einprigung der fiir die
Herstellung der letzteren erforderlichen Schreibbewe-
gungen. CHARcoOT hat daraufhin die Menschen geradezu
in drei Klassen eingeteilt, die er visuel, auditif und
moteur nennt. Obwohl es nun wohl nur Ausnahmsfille
sind, die als reine oder extreme Reprisentanten dieser Typen
gelten konnen, so ist doch sicher, daf die hierdurch bezeich-
neten individuellen Unterschiede in den mannigfaltigsten
Beziehungen von Bedeutung sind, so namentlich in der
sensibeln Kontrolle der Bewegungen, aber auch hinsichtlich
des Gedichtnisses. In der Methode des Auswendigspielens
machen sich solche Differenzen sehr deutlich bemerkbar.
Bei jedem allerdings werden die dem Gehorssinn angehérigen
Erinnerungen die Hauptrolle spielen. Daneben aber werden
die Eindriicke und Erinnerungen des Gesichtssinnes und der
Bewegungsempfindungen in ungleichem Male, bei dem einen
ziemlich betrdchtlich, bei manchen fast gar nicht beteiligt
sein, was ohne Zweifel mit der allgemeinen Natur psycholo-
gischer Veranlagung, dem stirkeren Hervortreten hier dieses,
dort jenes Sinnes zusammenhingt.

Uberhaupt ist es von Interesse, der besonderen Art, in
der diese sensible Kontrolle, dieses Zusammenwirken von
Empfindungen und Bewegungen sich gestaltet, genauer nach-
zugehen. Ein besonders einfacher Fall, in dem wir die der
Tonerzeugung dienenden Bewegungen nach dem jeweils
Gehorten und nur nach diesem richten, wo also unsere
Bewegungen nur akustisch kontrolliert werden, ist das
Rein-Singen oder Spielen. Die Hervorbringung jedes Tones
richtet sich in jedem Augenblick nach dem, was wir un-
mittelbar zuvor an teils von uns selbst, teils von anderen
produzierten Tonen gehort haben. Wahrscheinlich miissen auch
fast immer minimale Abweichungen ausgeglichen und ver-
bessert werden. Man wiirde nicht, wenigstens nicht auf die
Dauer, rein singen oder spielen koénnen, wenn nicht in je-
dem Moment diese akustische Regulierung und Kontrolle
stattfande.

v. Kries, Wer ist musikalisch? 10
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Nicht minder bedeutungsvoll ist, daBl die feinere Ge-
staltung des Vortrages, die ihn zu einem schénen, bedeuten-
den, kurz kiinstlerischen macht, auf Beziehungen der ein-
zelnen Tone beruht, bei denen die des einzelnen Momentes
sich den eben vorausgegangenen anpassen miissen. Nieman-
dem schwebt von vornherein ein so deutliches und detail-
liertes Bild des zu Gehor zu bringenden musikalischen Ge-
bildes vor, daB einfach dadurch die Tonerzeugung im voraus
und in allen Einzelheiten bestimmt wiirde. Zum Teil be-
stimmt sich die zu wihlende Tonerzeugung jedes Augen-
blickes durch das eben Gehorte, was von dem im voraus
Vorgestellten immer in geringem Betrage abweichen, min-
destens aber von ihm durch die volle sinnliche Bestimmtheit
sich unterscheiden wird, die das lediglich Vorgestellte niemals
besitzen kann. So erkliart es sich, daB beim technischen
Studium, wenn es auf eine kiinstlerische Gestaltung des Vor-
trags gerichtet ist, das Horen fast ebenso stark beteiligt ist
wie die technische Ausfithrung, das Ohr, wie man zu sagen
pflegt, ebensoviel zu tun hat wie die Finger.

Noch einfacher tritt die akustische Kontrolle in die Er-
scheinung beim Begleiten und allgemein bei jeder Art des
Ensemblespiels, iiberall also, wo an der Erzeugung einer
Musik zwei oder mehr Personen beteiligt sind. Was die an-
deren an Topen bringen weiden, konnen wir ja niemals im
voraus mit voller Genauigkeit wissen. So miissen wir uns denn
jederzeit dem oder den anderen anpassen, ihre Absichten
feinfiihlig erraten, uns ihnen schmiegsam unterordnen oder
auch wohl durch deutliche Geltendmachung einer abweichen-
den eigenen Absicht den oder die Partner in eine bestimmte
von uns selbst gewiinschte Bahn hiniiberlenken. So besitzt
denn iiberall, wo sich unser Spiel mit dem anderer zur Er-
zielung einer gemeinsamen Wirkung vereinigt, das Horen,
und zwar in der Form einer akustischen Kontrolle,
eine weitgehende Bedeutung. Es ist danach auch verstind-
lich, daB hierbei eine besondere Seite der musikalischen
Veranlagung, die Feinheit der Auffassung des Gehorten, die
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Leichtigkeit und Schnelligkeit der Anpassung, besonders in
Betracht kommt.

Wihrend in den bisher erwdhnten Fiéllen die akustische
Kontrolle unserer Bewegungen vorzugsweise bemerkenswert
in Erscheinung tritt, sind es andere Betitigungen, die in
besonders deutlicher Weise die Abhdngigkeit vom Ge-
sehenen, die optische Kontrolle erkennen lassen. Diese
ist immer beteiligt, wenn wir nach Noten, vor allem, wenn
wir vom Blatt spielen. Es ist kaum erforderlich, noch be-
sonders zu betonen, dal auch in diesem Falle die manuelle
Geschicklichkeit, die musikalische Gestaltungskraft, die
beim Phantasieren erwdahnte Promptheit und Schlagfertigkeit
in Betracht kommen. Auch muB darauf hingewiesen werden,
daB die optischen Wahrnehmungen durch einen besonderen
Umstand sehr wesentlich unterstiitzt werden kénnen. Es
wire irrtiimlich, wenn wir glauben wollten, da es beim
Vom-Blatt-Spielen, beim Partitur-Lesen ausschlieBlich auf
die schnelle Auffassung und Erkennung des Gesehenen, auf
eine Verwertung optischer Eindriicke ankime. Sicher ist von
weitgehender Bedeutung auch, inwieweit wir das musikalische
Gebilde im voraus erraten konnen. Eine uns ganz fremd-
artige und ungewohnte Musik ist schwieriger vom Blatt zu
spielen, als eine in geldufigen Formen sich bewegende. Im
ersteren Falle muB jede einzelne Note wirklich gelesen werden;
im letzteren tauchen die richtigen Noten von selbst in uns
auf, sie sind uns durch einen Vorgang des Erratens, des
vorgédngigen Vermutens nahegebracht, der mit dem optischen
Eindruck zusammenwirkt.

Immerhin versteht sich von selbst, daB beim Vom-Blatt-
Spielen eine wesentlich optische Funktion von entscheidender
Bedeutung ist. An die Schnelligkeit des Verstindnisses und
Uberblicks optischer Bilder werden hohe Anforderungen
gestellt. Es ist daher auch eine nach dieser Seite hin liegende
Begabung, die hier gewaltig ins Gewicht fallt. — Ahnliches
gilt beim Partitur-Lesen oder Partitur-Spielen. Um-

faBt das Notenbild hier die Stimmen zahlreicher Instrumente
10%
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und Singstimmen, so sind die Anforderungen an Auffassung
und Ubersicht des Gesehenen noch groSer.

Ich wende mich zuletzt dazu, eine Tatigkeit zu besprechen,
deren Bedingungen am meisten zusammengesetzt und ver-
wickelt sind, die des Dirigenten. Auch hier muB natiirlich
an erster Stelle die Fahigkeit der musikalischen Gestaltung
erwihnt werden, die dem Gebiet musikalischer Schépfung
und Erfindung angehért. Die Fahigkeit, ein Stiick ebenso
wie beim eigenen Vortrag in seinen Einzelheiten schon, be-
deutend, fein zu gestalten, steht auch hier als Wichtigstes im
Vordergrunde. Sie findet ein um so reicheres Feld der Ent-
faltung, wenn sie sich auf zahlreiche Instrumente, evtl. noch
Singstimmen erstreckt. Auch die Anforderung an die Phan-
tasie, namentlich aber an die Deutlichkeit und Bestimmtheit
der Vorstellung ist um so groBer.

Da hier der gewiinschte Erfolg nicht durch eigenes Spiel,
sondern durch die Leitung und Beeinflussung des Spieles
von anderen geschieht, so ist es unerldBlich, daB der Dirigent
von allem, was jene zu Gehor gebracht haben, fortdauernd
Notiz nimmt; dieakustische Kontrolle trittin den Vorder-
grund und an die Genauigkeit und Vollstindigkeit des
Horens werden beim Dirigenten die gréBten Anforderungen
gestellt. Es ist noch das geringste, daB jeder falsche Ton
bemerkt und daB erkannt wird, welches Instrument sich des
Fehlers schuldig gemacht hat. Jede Abweichung von der dem
Dirigenten vorschwebenden Ausfithrung soll bemerkt und
korrigiert werden, und es soll ihm eben auch fiir jedes Instru-
ment eine bestimmte Ausfilhrung als die zu erstrebende
vorschweben. So wird es seiner Beachtung nicht entgehen,
wenn ein Instrument zu stark oder zu schwach spielt, aber
auch (wir miissen uns hier schon der #sthetischen anstatt
der physikalischen Bezeichnung bedienen) wenn eine Figur,
die etwas zu bedeuten hat, geistlos und leer gebracht wird. —
In bezug auf die Mitwirkung des Gesichtssinnes haben
wir dem, was beim Partitur-Lesen erwahnt wurde, kaum
etwas hinzuzufiigen. Es versteht sich von selbst, dal auch
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hier Gewandtheit des Lesens und Schnelligkeit des Uber-
blicks unentbehrlich sind. Als Ersatz oder Unterstiitzung
des Lesens kommt das Erraten wohl auch in Betracht;
doch spielt es eine gréfere Rolle wohl nur in den nicht hiufigen
Fillen, da8 vom Blatt (prima vista) dirigiert wird. Weit
mehr kann das Lesen an Bedeutung zuriicktreten, wenn dem
Dirigenten die Partitur schon bekannt ist. Die Ausschaltung
der optischen Funktion wird eine vollstindige, wenn aus-
wendig dirigiert wird, eine Leistung, der wir bei einigen
Musikern begegnen und die wir als Zeichen eines ganz be-
sonders hervorragenden Gedichtnisses bewundein. All-
gemein aber wird man sagen diirfen, daB der Anspruch an
das Lesen um so mehr erleichtert wird, je besser das Ge-
dichtnis ist.

Es bleibt uns iibrig, von der motorischen Seite der uns
beschiftigenden Tétigkeit zu reden, dem eigentlichen ,,Diri-
gieren’. Es ist hinldnglich bekannt, daf3 wir hier den aller-
groBten individuellen Unterschieden der einzelnen Dirigenten
begegnen. Der eine leitet sein Orchester mit kleinen, wenig
auffilligen Bewegungen, die fast ausschlieBlich die Hénde
und Arme betreffen. Bei anderen ist der ganze Kérper in
lebhaftester Bewegung. Auch ist die Art der Bewegungen
nur in sehr beschrinkter Weise durch bestimmte Vorschrift
und Uberlieferung festgelegt, die Art, wie der Takt angegeben,
die Einsitze der einzelnen Instrumente angedeutet werden.
Alles iibrige ist der Willkiir des einzelnen Dirigenten anheim-
gegeben. Zum groBen Teil handelt es sich ohne Zweifel im
physiologischen Sinne um Ausdrucksbewegungen, in
denen das eigene musikalische Empfinden des Dirigenten
unwillkiirlich zur Erscheinung kommt, die aber die von ihm
geleiteten Musiker doch wie eine Sprache zu verstehen lernen.
Interessant und belehrend ist, was {iber die Dirigententitig-
keit BEETHOVENS iiberliefert ist. ,,Das Diminuendo pflegte er
dadurch zu markieren, da3 er immer kleiner wurde und beim
Pianissimo sozusagen unter das Taktierpult schliipfte. Sowie
die Tonmassen anschwollen, wuchs auch er wie aus einer Ver-
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senkung empor, und mit Eintritt der gesamten Instrumental-
kraft wurde er, auf die Zehenspitzen sich erhebend, fast riesen-
groB und schien, mit beiden Armen wellenférmig rudernd,
zu den Wolken hinaufschweben zu wollen. Alles war in
regsamster Tatigkeit, kein organischer Teil miilig und der
ganze Mensch einem Perpetuum mobile vergleichbai?).”
Auch unter den groBen Dirigenten der Gegenwart verhalten
sich viele in dhnlicher Weise. Als Beispiel des entgegen-
gesetzten Extrems mochte ich RICHARD WAGNER nennen,
dessen Dirigieren durch das Fehlen aller starken, heftigen
und ausgiebigen Bewegungen auffiel. Sehr verschieden sind
nun aber auch die beim Dirigieren erreichten Erfolge. Der
mittelmiBige Dirigent gelangt nicht viel weiter als dahin,
daB korrekt und im Takt gespielt wird, dal3 jeder Spieler im
richtigen Zeitpunkt einsetzt, allenfalls die groben Wechsel
zwischen Forte und Piano gemilBl der Absicht des Kompo-
nisten gebracht werden. Der ausgezeichnete Dirigent bringt
es dahin, daB er das Spiel der Instrumente bis in die feinsten
Details beherrscht, daf3 er sein Orchester wie ein von ihm zu
spielendes Instrument handhabt. Dazu gehért vor allem
daB er die Stimmungen und Gefiihle, die die Musik in ihm
selbst erregt, auch in den Orchesterspielern hervorzubringen,
auf sie zu iibertragen versteht. Aber auch in allgemeinerem
Sinne muB er zahlreiche Personen, die an Charakter und
Temperament, an Bildung und sozialem Niveau verschieden
sind, derart zu leiten und zu beeinflussen wissen, dal} sie zur
Erreichung eines einheitlichen Erfolges harmonisch zusam-
menwirken. Wie ihm das gelingt, soll hier im einzelnen nicht
versucht werden zu beschreiben und auszumalen. Es geniigt
darauf hinzuweisen, daB3 hier Eigenschaften allgemein mensch-
licher Art ins Spiel kommen, die nicht mehr der musikalischen
Begabung zuzurechnen sind, Takt und Energie, Hingebung
und Ausdauer, die ganze Kunst, hier nachgiebig, dort uner-
bittlich fest zu sein usw. Wir sind daher hier, ganz dhn-

1) Nach IeNnAz v.SEYFRIED. Vgl. LUDWIG VAN DBEETHOVEN,
Berichte der Zeitgenossen usw. Inselverlag 1gz21. I. S. 42.
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lich wie schon bei einer fritheren Stelle (s. 0. S. 127), an dem
Punkte angelangt, wo unsere auf das Wesen der musikali-
schen Begabung gerichtete Aufgabe naturgemi8 ihre Grenzen
findet.

Den an einen Dirigenten zu stellenden Anforderungen
wird wohl niemals in idealer Vollkommenheit entsprochen
werden. Wer aber die Leistungen groBer Meister am Diri-
gentenpult kennengelernt hat, wird doch bestitigen, daf3
sie in der Tat in der Vereinigung und dem Ineinandergreifen
mannigfaltigen rezeptiven und aktiven Verhaltens unserer
obigen Skizze entsprechen, und daB sie hier mehr, dort
weniger, im ganzen aber in bewunderungswiirdiger Weise
dem héochsten Ideal sich anndhern. Ein hiibsches und sehr
anschauliches Bild hat uns GESNER davon gegeben, wie
BacH, selbst die Orgel spielend, zugleich Chor und Orchester
geleitet hat.

,,Das alles”, so schreibt er, ,,wiirdest Du fiir geringfiigig
halten, wenn Du Bacu sehen koénntest, wie er mit beiden
Hénden und allen Fingern das Klavier spielt oder das In-
strument der Instrumente, dessen unzidhlige Pfeifen durch
Bilge beseelt werden, wie er von hier aus mit beiden Hianden,
von dort her mit hurtigen FiBlen iiber die Tasten eilt und
allein eine Mehrheit von ganz verschiedenen, aber doch zu-
einander passenden Tonreihen hervorbringt, was tausend
Flotenbliser nicht zustande brachten, nicht etwa nur eine
Melodie singt ..., sondern auf alle zugleich achtet und
von dreiBig oder gar vierzig Musikern den einen durch einen
Wink, den andern durch Treten des Taktes, den dritten
mit drohendem Finger in Ordnung hilt, jenem in hoher,
diesem in tiefer, dem dritten in mittlerer Lage seinen Ton
angibt, und daB er ganz allein im lautesten Getén der Zusam-
menwirkenden doch sofort bemerkt, wenn und wo etwas
nicht stimmt, und alle zusammenhilt und iiberall vorbeugt
und, wenn es irgendwo schwankt, die Sicherheit wieder
herstellt, wie der Rhythmus ihm in allen Gliedern sitzt, wie
er alle Harmonien mit scharfem Ohr erfaf3t und alle Stimmen
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mit dem geringen Umfange der eigenen Stimme allein her-
vorbringt!)“.

Von dem oben ins Auge gefaBten Dirigieren ist zwar die
hier beschriebene Tatigkeit verschieden, insofern die Hand-
habung des Taktstockes wegfillt, das Spielen eines kompli-
zierten Instrumentes aber als ein weiteres dazukommt, die
Mittel also, durch die der leitende Musiker auf Sdnger und
Orchesterspieler einwirkt, zum Teil andere sind. In bezug
auf die Psychologie des Musikers indessen stehen sich beide
Fille so nahe, dal wir von einer selbstindigen Besprechung
des letzteren absehen und das dort Berichtete mutatis mu-
tandis auf die {ibliche Form des Dirigierens iibertragen
konnen.

Man sieht, daB wir bei der Betrachtung musikalischer
Betdtigungen auf ganz besonders interessante Fragen ge-
filhrt werden, wenn wir das Ineinandergreifen von Emp-
findungen und Bewegungen ins Auge fassen. Vom physio-
logischen Standpunkt ist dabei zweierlei als allgemeines
Ergebnis merkwiirdig. In manchen Fillen erregt es unser
Erstaunen, wie eine Mehrzahl derartiger Vorgidnge unab-
hingig und ohne sich zu storen gleichzeitig nebeneinander
sich abspielen konnen. Hiervon bietet uns die soeben ge-
schilderte erstaunliche Leistung BAcHS ein besonders frap-
pierendes Beispiel. In geringerem Grade liBt sich in un-
zdhligen Fillen das gleiche beobachten. Wir verfolgen
unabhingig das einzelne Instrument, die einzelne Stimme;
die Bewegungen, mittels deren wir selbst ein Instrument
spielen, laufen nach ihren eigenen Gesetzen ab, ohne durch
das gleichzeitig Gehorte verwirrt zu werden usw. — Das
andere nicht minder Beachtenswerte ist, wie zwei oder mehr
Vorginge zur Erreichung eines bestimmten Erfolges zu-
sammenwirken und sich so gleichsam zusammen addieren.
Dies ist z. B. der Fall, wenn beim Auswendigspielen das
eigentlich musikalische, d. h. das akustische Gedachtnis mit

1) In einer Anmerkung zu einer von GESNER herausgegebenen
Schrift. Vgl. A. SCHWEITZER: ]. S. BAcH, S. 169.
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dem in den Fingern und den Augen sitzenden, dem moto-
rischen und dem optischen, zusammenarbeitet, oder wenn
beim Notenlesen der Erfolg der optischen Wahrnehmungen
durch das Erraten, eine der selbstidndigen musikalischen
Erfindung verwandte und von einer &hnlichen Begabung
abhingige Funktion unterstiitzt wird. Die beiden Tatsachen,
die Unabhingigkeit und das Zusammenwirken phy-
siologischer Vorginge, bilden gewissermafien einen Gegensatz.
Die Physiologie des Zentralnervensystems sieht sich mit der
Frage, wie diese beiden Merkmale seiner Funktionsweise
sich vereinigen, vor eines ihrer dunkelsten Probleme gestellt.
Hier wiirde es zu weit auf physiologisches Gebiet fiihren,
wenn wir darauf spezieller eingehen wollten.

Uberblickt man den Inhalt des vorstehenden Kapitels,
so bekommt man von dem, was den Musiker auszeichnet und
im weitesten Sinne der Veranlagung fiir Musik zugerechnet
werden kann, doch ein Bild, das gegeniiber unseren fritheren
Betrachtungen vervollstindigt und etwas verschoben ist.
Auch hier, indem wir von einzelnen besonderen Betatigungen
ausgehen und deren Bedingungen oder die Befihigungen
dazu priifen, stoBen wir in erster Linie wieder auf die Ver-
anlagungen, die uns bei unserer fritheren Darstellung als die
wichtigsten ,,Merkmale der Musikalitdt entgegengetreten
waren, vor allem die produktive Phantasie, das Gestaltungs-
vermogen, das Geddchtnis, die Stirke der Empfinglichkeit fiir
musikalische Eindriicke. Daneben aber hatten wir uns mit
seelischen Eigentiimlichkeiten zu beschiftigen, die mit der
Musik nur in lockerem Zusammenhang stehen, dafiir aber von
allgemeinerer psychologischer Bedeutung sind, und die wir
daher bei unseier ersten, von der Musik ausgehenden Be-
trachtung nur anhangs- und andeutungsweise zu beriihren
hatten. Solcherart ist die Schnelligkeit der Auffassung und
des Uberblickes. So vervollstindigen wir hier unsere Be-
trachtung in dhnlicher Weise, wie wir dies schon oben durch
die Beriicksichtigung seelischer Eigenschaften getan hatten,
die nicht im strengen Sinne der musikalischen Anlage zuzu-
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rechnen sind, aber doch fiir die Art der mmusikalischen Be-
tatigung von groBer, oft entscheidender Bedeutung sind,
heiteres oder diisteres, sanftes oder stiirmisches Temperament
usw. Diese verschiedenartig gerichteten Erwdgungen waren
notwendig, um uns ein zutreffendes Bild davon zu geben,
welche unendliche Mannigfaltigkeit verschiedener Arten und
Formen wir in dem Begriff ,,musikalisch® zusammenfassen.
Sie geben uns aber zugleich ein Bild von der Fiille und Ver-
schiedenartigkeit hervorragender Eigenschaften, die unsere
groBten Musiker ausgezeichnet haben.





