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VORWORT

Das Judentum in der Musik: so lautete der Titel eines
unveroffentlichten Buches, das ich vor einigen Jahren
schrieb, als Nietzsches ,,Fall Wagner* gerade seine Wir-
kung auf mich ausiibte. Es war ein heiBes, leidenschaft-
liches, aber auch, wie ich heute gestehen mu8, iiber-
hitztes Buch, das von Wagners antisemitischer Pro-
grammschrift nicht zufillig den Titel iibernahm: denn
es war ein Buch gegen Wagner im Stil des spiten
Nietzsche. Heute denke ich iiber diese Dinge gelassener,
wenn auch nicht anders. Einen entscheidenden Eindruck
machte mir Paul Bekkers Wagner-Buch, das in seiner
leidenschaftslosen Darstellung den heute einzig mog-
lichen Standpunkt zu Wagner inaugurierte: ihm histo-
risch gerecht zu werden und ihn vom Standpunkt der
Gegenwart abzulehnen. Grundsitzlich geht Bekker iiber
Nietzsche nicht hinaus: er stellt auch das Schauspiele-
rische in den Mittelpunkt seiner Analyse. Der Unter-
schied zwischen Nietzsche und Bekker besteht allein in
der Methode: Nietzsche steht noch mitten im Erlebnis,
und sein Kampf gegen Wagner ist gleichsam intro-
spektiv-psychologisch; Bekker hat geschichtliche Di-
stanz, weshalb es ihm gelingt, den Komplex Wagner zu
objektivieren und phdnomenologisch zu betrachten. So
schlichtet Bekker den seit Nietzsche so brennend gewor-
denen Kampf gegen Wagner und macht unter die Dis-
kussion einen letzten Strich.



Diesem meinem Buch in seiner jetzigen Fassung liegt
die polemische Grundtendenz von ehedem fern. Wenn
es dennoch den Titel Wagners iibernimmt, so geschieht
dies aus zweierlei Griinden: einmal flieBt die Darstellung
des Problems doch unverkennbar aus jenem ersten Ver-
such; zum anderen ist es mir in der Tat darum zu tun,
Wagners Antisemitismus gerade am Problem der Musik
ad absurdum zu fiihren. Inwiefern Wagner recht hatte,
da er das Judentum als Fremdkérper empfand, geht
nirgends klarer hervor als aus diesem Buch. Es fragt sich
nur, ob dieser Fremdkorper mit positiven oder negativen
Vorzeichen zu betrachten ist. Hier diirfte nun mein Buch
auch eine unmiBverstindliche Antwort geben.

Ich glaube, da man die Situation heute am besten
so charakterisieren kann: Wagner hatte psychologisch
recht, vom Wert aus gesehen aber unrecht. Wenn ich
nun zwischen diesen beiden Standpunkten zu vermitteln
trachte, so geschieht das nicht aus Opportunismus, viel-
mehr ist es fraglos, daB die Wertkategorie aus anderen
Provinzen stammt, denn aus psychologischen. So kann
man wohl psychologisch recht haben, wertaxiomatisch
aber unrecht. Und dies ist bei Wagner unzweifelhaft der
Fall. Denn man kann einem Volk mit ausschlieBlich
musikalischer Substanz nicht vorwerfen, daf seine
Musikalitit wertlos sei.

Das Buch setzt sich in der Hauptsache aus Arbeiten
zusammen, die fiir die zionistische Bewegung im Laufe
der letzten Jahre geschrieben wurden. Hier ist der Ort,
zu bemerken, daB ich kein Jude bin. Wenn sich mir
immer mehr das Problem einer ,jidischen Musik® auf-
gedringt hat, so hat dies seinen Grund in einer allerdings
sehr starken Anteilnahme am Zionismus.

Uberblicke ich diese Jahre jetzt, so muB ich bemerken,

I0



daB8 mich diese Frage nicht nur fiir das Judentum be-
schiftigt hat, sondern auch fiir das Abendland und im
engeren Sinne fiir uns Deutsclie. Denn gerade wenn man
sich mit dem Gedanken einer ,,generellen Pseudomor-
phose” des Judentums vertraut gemacht hat—und ich
suche sie in diesem speziellen Fall an der Musik zu er-
weisen —, so wird man einen Weg der allgemeinen Hei-
lung sehen — fiir beide Teile.

Da die ,,jiidische Musik* nicht zum Okzident gehoért,
muBte sich von selbst der hohere Gesichtspunkt auf-
dringen: sie im Zusammenhang mit der orientalischen
Musik zu sehen. Damit ergab sich die Uberhéhung des
herausgelosten Komplexes , jiidische Musik“ durch die
ssMusik des Ostens* iiberhaupt. SchlieBlich schien mir
die Pseudomorphose wesentlich mitverantwortlich fir
die Krisis, in der sich die europiische Musik seit der
Romantik befindet, und — da Krisen an sich notwendige
Erscheinungen sind — auch wesentlich mitbeauftragt,
diese Krisis einer Losung entgegenzufiihren.

Das Buch hat also drei Grundgedanken: -

1. Die Musik des Ostens im Gegensatz zu sehen zur
Musik des Westens.

1I. Die ,jiidische Musik“ als zur Musik des Ostens

gehorend darzustellen.

II1. Die ,jiidische Pseudomorphose* als wesentliche
Ursache der asiatischen Krise in der europdischen
Musik seit der Romantik zu erweisen.

Auf Grund dieser inneren Gliederung war es erforder-
lich, auch auBerlich eine Gliederung vorzunehmen, die
den Grundgedanken nahekam. Deshalb entschied ich
mich statt der chronologischen Reihenfolge zur Gestal-
tung, die den Intentionen am besten entsprach. Ich habe
mich nicht gescheut, Streichungen vorzunehmen, wo es
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notwendig war, um dem Buch den Charakter der Ein-
heit zu geben. Ganz kann es natiirlich nicht gelungen
sein, die zeitliche Bedingtheit der einzelnen Abschnitte
aufzuheben, doch wird das bei einem so gewachsenen
Buch auch nicht erforderlich sein.

Uber die Gestaltung méchte ich im einzelnen nun noch
AufschluB geben:

1. Phanomenologie

Dieses Kapitel beginnt mit einer streng auf die phéino-
menalen Voraussetzungen der Musik des Ostens begriin-
deten Untersuchung. In ihm ist der gesamte Inhalt des
Buches resiimiert und unter den eigentlichen letzten Ge-
sichtspunkt gestellt. Den Terminus ,,phdnomenal” statt
»,phinomenologisch* gebrauche ich, weil er mir richtiger
auszusagen scheint, was ich meine: nimlich das Phi-
nomen selber, nicht eine Lehre iiber das Phinomen. —
Die Phdnomenologie der Gegenwart hat zwei metho-
dische Grundrichtungen: eine ideale und eine materiale.
Die erste wird von Edmund Husserl, dem Begriinder der
Phinomenologie, vertreten, die zweite von Max Scheler.
Das, was ich hier meine und was ich vielleicht besser
Phdnomenalismus nennen wiirde, steht zwischen Hus-
serls idealer und Schelers materialer Grundrichtung. Mit
Husserl fasse ich die Musik als Eidos — wie ich gleich
noch zeigen werde —, mit Scheler jedoch betone ich ge-
rade die Erfassung der Musik aus ihren materialen Ge-
gebenheiten. — Die zweite Arbeit: ,,Abendldndische und
morgenldndische Musik“ greift das Problem wesentlich
antithetisch auf und bildet so die Briicke zu den beiden
Arbeiten iiber Paul Bekker,,Phinomenologie‘‘und,,Neue
Musik“: — Phinomenologie als Antithese zum Psycho-
logismus.
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I1. Pseudomorphose

Im Gegensatz zum ersten Kapitel ist das Instrument
der Betrachtung nicht die Phdnomenologie, sondern
gerade die Psychologie: denn Pseudomorphose bedeutet,
dag hinter der gegebenen — in diesem Falle: kiinst-
lichen — Phiinomenalitit eine vollig andere Noumenali-
tit liegt, hinter der gegebenen Erscheinung ein vollig
anderes Wesen. Psychologie ist hier allerdings ein Ter-
minus, der einer genaueren Bestimmung bedarf. An zwei
Stellen kommt es deutlich zum Ausdruck, was ich meine:
— einmal, wo ich zwischen ,,Psychologie und,,Pneuma-
tologie* (,,Neue Musik*) und einmal, wo ich zwischen
»musikpsychologisch” und ,,musikmetaphysisch® (,,Gu-
stav Mahler“) unterscheide. Musik ist fiir mich — im
Sinne Husserls — eidetisch, was bedeutet, daB sie unab-
héngig von der Erscheinungswelt ist, obwohl sie sich
durch die Erscheinungswelt manifestiert. Pseudo-
morphose ist nun eine Welt der mechanischen, nicht der
organischen Erscheinung, der Erscheinung, losgelost
vom Wesen. Das Wesen ist ein anderes, doch wird es
durch die kiinstliche Erscheinung verdeckt. So ist es die
Aufgabe der ,,Psychologie®, hinter der Erscheinung das
Wesen zu erkennen. — In der ersten Arbeit: ,,Das Juden-
tum in der abendléindischen Musik‘ habe ich den Proze8
einer ungewollten Psendomorphose, in der zweiten: ,,Be-
arbeitungen jiidischer Melodien“ den einer gewollfen
gezeigt, aus welcher Gegeniiberstellung sich die Be-
deutung des Begriffes sinnfillig ergibt. Im allgemeinen
gilt die erste Form der Pseudomorphose, denn sie be-
deutet gerade, daf eine starre Kristallisationswelt den
Strom unterirdischer Krifte auffingt und den Durch-
bruch verhindert. — Die dritte Arbeit: ,,Max Brod iiber
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jiidische Musik“ soll die Verdienste Brods um die Ahnung
der Pseudomorphose beleuchten und zugleich zu dem
néchsten, umfangreichen Kapitel iiber das Problem einer
jiidischen Musik die Uberleitung bilden.

-

111. Zum Problem einer jiidischen Musik

Die hier zusammengefafiten Arbeiten bilden alle den
Versuch einer Exemplifikation der beiden ersten Kapitel.
Wihrend I. Phdnomenologie das Phinomen der Musik
des Ostens darstellt, sucht II. Pseudomorphose das Vor-
handensein dieses — von der Landschaft bestimmten —
Phinomens auch in der von anderen Landschaften ge-
zeugten Morphologie nachzuweisen: seine Pseudo-
Morphologie. II1. Zum Problem einer jiidischen Musik
zieht die sich hieraus ergebenden Konsequenzen. Es er-
iibrigt sich, hier auf jede einzelne Arbeit einzugehen. Jede
einzelne stellt in ihrer progressiven Folge den Erweis des
doppelten Faktums dar: der Musik des*Ostens als Phé-
nomen und der jiidischen Pseudomorphose innerhalb
der Musik des Westens. — Die Antwort an Arno Nadel
ist unter dem mir wichtigeren Haupttitel ,,Gustav
Mahler” eingefiigt. Eine zusammenfassende Darstellung
der AuBerungen, inmitten der Diskussion, steht am
SchluB des Kapitels unter dem Titel: ,,Noch einmal: Zum
Problem einer jiidischen Musik“. Da es mir als mehr
erschien, denn nur als eine Polemik, ndmlich als grund-
sdtzlicher Beitrag zur Kldrung, habe ich diese Antwort
beigefiigt. — Zu dem in diesem ganzen Kapitel immer
wieder beriihrten Problem der Form habe ich noch fol-
gendes zu sagen: mit Form meine ich nicht Gestalt, son-
dern das an sich starre, leblose Gewand, dessen einmal
gepriigte Gestalt bestimmend bleibt fiir allen Inhalt, fiir
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alles  Werden. Di¢ Kongruenz von Inhalt und Form
ergibt Gestalt, die Inkongruenz — Pseudomorphose. So
richtet sich meine Antithese nicht gegen die lebendige
Gestalt, sondern gegen den toten Formalismus, der das
Aufkeimen der Gestalt vielfach im Keim erstickt.

IV. Synthese

In diesem SchluBkapitel fasse ich unter ,,Relative und
absolute Musik* die Mdglichkeiten einer Synthese zu-
sammen, einer westlichen Musik, die an der Musik des
Ostens entscheidende Anregungen holt, die trotz der
Iandschaftlichen Divergenzen an einem héheren Ort sich
die Anregungen zunutze macht, so wie etwa Goethe aus
der Landschaft des Siidens die klassische Anschauung zu
seinem Faust Il oder aus der Landschaft des Ostens die
orientalische Anschauung zum ,,West-ostlichen Divan®
geholt hat, ohne dal er darum ein anderer wurde als
Goethe. — Ahnliche Gedanken hat — wie ich nachtrig-
_lich entdeckte — bereits 1908 Georg Capellen in seiner
sFortschrittlichen Harmonie- und Melodielehre® aus-
gesprochen. Ich kann nun nichts besseres tun, als aus-
driicklich auf dieses Buch hinzuweisen, das wissen-
schaftlich-exakt unternimmt, was ich rein intuitiv aus-
sprach. — Diese abschlie8ende Arbeit soll auch zeigen,
wie sehr wohl Beriihrungen der Kulturen moglich sind,
ohne da8 sie sich gegenseitig auflosen. Der Primat der
Landschaft schlieBt eine Befruchtung der Kulturen nicht
aus.

Zum Schlu8 méchte ich noch einem Einwand be-
gegnen, der gegen diese Gestaltung des Stoffes gemacht
werden kann: daB es sich lediglich um eine gewaltsame
Deutung, um eine logificatio post festum handle. Die Ge-
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staltung liegt von der ersten Arbeit an im Stoff be-
schlossen. Die drei entscheidenden Gesichtspunkte sind
in ihr bereits mit voller Deutlichkeit enthalten. Alles
Spiitere geht immer mehr auf die gesonderte Heraus-
arbeitung der drei Grundgedanken hinaus, so daB es zu-
letzt nur noch eine miihelose Arbeit war, sie danach ein--
zuteilen. Ist also vieles daran zuféllig und zeitlich be-
dingt, so geht doch durch das Ganze ein Zug innerer Not-
wendigkeit, den jeder erkennen kann, wenn es ihm ernst-
haft darum zu tun ist. '
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EINLEITUNG

DIE ASIATISCHE KRISE
IN DER EUROPAISCHEN MUSIK

I

Dieses Buch gehdért zur romantischen Krise. Vielleicht
wird iiberhaupt erst ein entscheidendes Schlaglicht auf
diese Krise geworfen, weil es einen bis jetzt vollig unbe-
achteten Komplex in die Mitte stellt: das Judentum. Und
zwar in einem Sinne in die Mitte stellt, der gewi im
ersten Augenblick Befremden hervorrufen wird: im
Sinne der Pseudomorphose. Das Judentum in der Musik
ist nichts anderes als das Problem einer morgenldin-
dischen Pseudomorphose innerhalb der abendldndischen
Musik. Mit dem Auftreten des Judentums in der Musik
beginnt die romantische Krise. Mit seiner Absonderung
wird sie enden.

Denn das hat sich gleich nach der Erfassung der
Pseudomorphose erwiesen: daB diese negative Feststel-
lung nicht geniigt, daB vielmehr als positives Moment
die Forderung einer ,jiidischen Musik“ gegeniibertritt.
Wenn es Tatsache ist, daB diese Musik seelisch dem
Orient angehort, morphologisch dem Okzident, so muB
die Absonderung unbedingt bejaht werden. Denn zu der
. Abwanderung des Judentums nach dem Orient gehort
auch die Musik.

Man wird mir sagen: ich widerspreche dem selber, in-
dem ichder Landschaft eine bestimmende Funktion auch
in der Musik zuweise. Hat das Judentum seine Musik
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nicht in verschiedenen Landschaften geschaffen, und ist
die Morphologie dieser Musik nicht grundverschieden
je nach der Landschaft, in der sie geschaffen wurde?

Zweifellos: ich behaupte den Primat der Landschaft
fiir die Musik, aber nicht nur den morphologischen, son-
dern vor allen Dingen den seelischen. Die Seele einer
Landschaft ist es, die ein Volk formt, die seine Entelechie
bestimmt. DaB sich die eine Landschaftsseele — hier die
Seele der Wiiste — trotz der verschiedenen anderen
Landschaften manifestiert, das ist fiir mich einzig der
Primat der Landschaft. Durch diese Landschaftsseele
allein ist die Absonderung berechtigt. Der Zionismus
zeigt uns ihre bestimmende Magie. i

I

Krisen sind an sich notwendige geschichtliche Er-
scheinungen. Die romantische Krise ist nicht sinnlos.
Allzu leicht geht man heute iiber die Romantik hinweg.
Die Tatsache, daB wir heute uns beginnen zu distan-
zieren, sollte uns doch auch die Augen Offnen fiir die
Notwendigkeit der Romantik als geschichtliche Erschei-
nung. Die Klassik war erstarrt zu einem Klassizismus, zu
einem toten Formalismus, der notwendige Gefiihls-
reaktionen hervorrufen muBte. Zweifellos iiberwucherte
nun das Gefiihl und zerstorte die Form — doch nicht um
die Form zu negieren, sondern um ‘den Weg freizu-
machen zu neuen Formen. Tote Formen hemmen den
Gang der Kultur, sie miissen zerstért werden.

Was dadurch zuniichst entsteht, ist das Chaos. Das ist
das Furchtbare an der Romantik, daB sie das Chaos
bringt. Allein: Chaos ist nicht eindeutig. Wir sind jedoch
zu sehr gewohnt, die Romantik auf eine Formel zu
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bringen. Das ist unmoglich. Klassik ist eindeutig, Ro-
mantik vieldeutig. Die Tatsache, daB den -Romantikern
Goethe niherstand als der ihnen verwandtere Schiller,
daB sie eine wahre Grikomanie betrieben, und daB
Schlegel und Hélderlin die Antike nicht niedriger stellten
als die Klassiker, sollte uns zunichst sehr zu denken
geben. Die Romantiker waren Lyriker und ihr wichtig-
stes Ziel war das Epos, dessen Idealbild sie in ,,Wilhelm
Meister* verehrten. Sie waren Nationalisten und ihr
Traum war die Beseitigung aller nationalen Schranken
zur allmenschlichen Verbriiderung. Sie waren Gefiihls-
menschen und doch schufen sie eine theoretisch-intellek-
tualistische Betrachtung, die den Klassikern fern war. Sie
wollten zuriick zum Miitelalier und doch schweiften sie
in den Orient, nach Indien und Persien, iiber die engen
Begrenzungen des Mittelalters hinaus. Sie- waren Feinde
der Renaissance, und doch iibersetzten sie Shakespeare
und Cervantes, die Aufléser der Gotik.

Die Widerspriiche der Romantik sind kaum zu er-
schopfen. Sie ist Proteus, und wer glaubt, ihre richtige
Farbe erkannt zu haben, dem schillert sie schon in einer
vollig anderen entgegen, so daB er ratlos steht und nicht
wei, was er sagen soll. So ist es auch in der Musik. Die
Romantik hat den harmonischen Raum ausgedeutet bis
ins duBerste, und doch ist ihr Ziel die Linearitit. Sie hat
die Natur verneint und doch ist sie naturalistisch. Sie hat
die Instrumentalmassen angehéuft, und doch will sie den
einfachen Gesang. Sie hat die Affektsprache der Musik
betont, und doch will sie nur Virtuositit und Spiel. Auch
hier lieBen sich die Widerspriiche durchfiihren, die sich
nur aus dem allgemeinen Chaos der Romantik erkliren
lassen und die nur allzu leicht iibersehen werden, wenn
man sie eindeutig nimmt.
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III

An dem Beispiel des Judentums habe ich eine Seite dér
romantischen Krise erhellt: die asiatische. Vieles an die-
ser Musik gehort innerlich zur Romantik. Es ist keine
Frage, daB auch Mahler, Schonberg und Schreiber, die
drei Hauptgestalten, mit denen sich die hier vereinigten
Arbeiten in immer neuen Anlidufen auseinandersetzen,
von der Romantik herkommen. Aber eines scheint mir
doch das Ausschlaggebende an ihnen zu sein: der Durch-
bruch der Stimme. Stimme und Instrument vollziehen
hier den symbolischen Kampf um ihre Herrschaft. Das
ist es aber, was diese Musik des Ostens in der Tat zu
einem ex oriente lux macht. Ich méchte es, in Parallele
~ zur Landschaft, den Primat der Stimme nennen. In dieser
jiidisch-orientalischenPseudomorphosevolizieht sich der
ungeheure Kampf um die Befreiung der Stimme und
damit dés Menschen vom Instrument. '

Darum ist sie fiir uns ein konkretes Beispiel. Der auf-
merksame Leser wird nicht iibersehen, daB dieses Buch
mehr beabsichtigt, als nur die Pseudomorphose zu ent-
decken und die ,,jiidische Musik‘ abzusondern: als nahe-
liegendes Exempel soll uns diese Musik die Augen 6ffnen
fiir den ewigen Gehalt der Musik des Ostens. Zugleich
soll sie uns den Weg weisen, den unsere Musik der nich-
sten Jahrzehnte, vielleicht Jahrhunderte weiterschreiten
muB: den zur Befreiung der Stimme und des Menschen.
GewiB trennen Landschaften. Aber es ist das Wesen der
Kulfuren, sich trotzdem zu beriihren. So entstand die
Klassik aus der Beriihrung des Nordens mit der Land-
schaft des Siidens. So kann eine neue Klassik aus der Be-
rithrung des Westens mit der Landschaft des Ostens ent-
stehen. Alle Zeichen weisen darauf hin.
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Dabei méchte ich einem Irrtum vorbeugen, der allzu-
leicht entstehen konnte: als ob ich einer ,,Verjudung“ der
Musik das Wort sprechen méchte. Wo eine solche Mei-
nung aufkommen koénnte, ist immer nur das Beispiel
gemeint. So ist in dem Abschnitt ,,Neue Musik*“ Paul
Bekker, der unbestrittene geistige Fiihrer der jungen
Musik, nur insofern mit der jiidischen Musik in Zusam-
menhang gebracht, als ich glaube, dag Bekker die durch
das Judentum inaugurierte orientalische Wendung der
-Musik intuitiv erfaft hat wie kein anderer, und daB er
nur darum fiir Mahler und Schénberg so stark einge-
tretenist. Sein vorletztes Biichlein: ,,Von den Naturreichen
des Klanges hat hierfiir nur eine Bestitigung gegeben.
Vieles ist dort mit der Bekker eigenen auBlerordentlichen
Klarheit ausgesprochen, worauf ich in den hier ver-
einigten Arbeiten, durch die Beschiftigung mit der
jiidischen und orientalischen Musik, gekommen bin.

v

Einen weiteren Zusammenhang mit der Asthetik der
Gegenwart erweist die ,,Romantische Harmonik® Ernst
Kurths. Kurth und Bekker sind zweifellos Antipoden,
obwohl sie sich auf einer héheren Ebene innerlich be-
rithren. Die Beriihrung kommt nun daher, da8 beide in-
mitten der romantischen Auflésung stehen: Kurth, indem
er die harmonische Seite der romantischen Musik be-
jaht, Bekker, indem er die lineare Bewegung als Posi-
tivum. herausstellt und damit das, was man in seiner
eigenen Terminologie heute ,,Neue Musik“ nennt, is-
thetisch rechtfertigt. Beides, die,,romantische Musik‘“und
die ,,neue Musik®, sind einer Wurzel, aber verschiedener
Entfaltung. Daher kommt es auch, daB Bekker anti-
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romantisch gerichtet ist, und dies mit Recht: der har-
monische Stil ist das Negativum, der lineare Stil das
Positivum der Romantik. Aus diesem linearen Stil kann
sich eine neue Klassik entfalten.

Wendet man die eindringliche Analyse Kurths auf die
,»Musik des Ostens® an, so ergeben sich zweifellos iiber-
raschende Ubereinstimmungen: durch die Auflésung der
Temperatur, das Eindringen der Chromatik und Enhar-
monik. Aber ebenso iiberraschend sind die Ubereinstim-
mungen mit der entgegengesetzt gerichteten Anschau-
ung Bekkers. Wie kommt das? Liegt es an der oben an-
gedeuteten gemeinsamen Wurzel?

Es liegt vor allen Dingen daran, daB die Musik des
Ostens wohl diesseits der Temperatur steht und damit
Chromatik und Enharmonik (beides als negative Har-
moniebegriffe) in sich enthiilt; daB sie diese aber vollig
linear entfaltet, wie die ,,Neue Musik“, die jenseits der
‘Temperatur steht. Insofern beriihrt sich wohl die Musik
des Ostens mit der romantischen Musik, aber sie erzeugt
nicht Gefiihle und Inhalte — mit Hilfe harmonischer
Spannungen —, sondern Linien und Melodien, die sich
nicht harmonisch determinieren lassen.

Die romantische Wurzel der ,,Neuen Musik* 148t sich
unschwer erweisen: sie entfaltet sich aus dem ,,Tristan®.
Allein das Entscheidende und ,,Neue* an ihr ist, daB sie
den harmonischen Tristanstil ins Lineare iibersetzt und
daB sie ihn damit gleichzeitig iiberwindet. In ihr liegen
die Keime einer musikalischen Zukunft, man kann
sich zu ihr stellen, wie man will. Warum will man in
Zeiten der Keimlegung verlangen, schon reife Friichte
zu sehen? Wer hitte in dem romantischen Chaos um
Heinrich Schiitz die reife Frucht der klassischen Musik
geahnt? i
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Ernst Kurth hat in seinem Buch ,,Romantische Har-
monik* den ersten Versuch einer allgemeinen Klirung
gegeben, nachdem er bereits in den ,,Grundlagen des
linearen Kontrapunkts® auf die Wichtigkeit des linearen
Stiles hingewiesen hatte. Beide Prinzipien miinden aber
zusammen nicht nur mitPaul Bekker und mit der,,Neuen
Musik*, sondern vor allen Dingen mit der ,,Musik des
Ostens®.

V.

Die asiatische Krise in der europiischen Musik be-
deutet also: der Hereinbruch des Orients in die okziden-
tale Musik, durch das Judentum. Zeitlich fillt diese
orientalische Invasion mit der Romantik zusammen.
Durch die Franzosische Revolution war die jiidische
Emanzipation ermdglicht worden: so trat auch das
Judentum in der Musik auf den Plan.

Wer aber glaubt, daB damit Romantik und Orien-
talismus zwei gleichartige Phinomene seien, der sieht
nur die eine Seite der asiatischen Krise. Die Romantik
war nicht nur zum Orient geflohen, weil sie im mystischen
Halbdunkel untertauchen wollte, sondern weil der Orient

_fiir ihre Ruhelosigkeit ein statischer Pol war. Sie sieht
in den orientalischen Kulturen nicht das Werden, son-
dern das Sein, nicht die Bliite, sondern die Reife. So
konnten diese ihr zur Erlosung werden, wie das Mittel- .
alter und die katholische Kirche.

In der Musik ist es durchaus der gleiche Vorgang.
Indem das Judentum die orientalische Invasion..ein-
Teitete, trug es wohl auf der einen Seite zur Zerstérung
der klassischen Tonwelt bei; allein das ,,Orientalische®
an dieser Musik ist iiber das ,,Romantische” hinaus-
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weisend, triigt in sich die Moglichkeit einer neuen Klassi-
zitdt.

Man wird auch dieses paradoxe Grundverhiltnis nur
verstehen, wenn man das romantische C haos als Voraus-
setzung nimmt. Die Tendenzen widerstreiten sich, weil
die Einheit fehlt. So ist der Orient zugleich das zer-
storende Element und das Ideal der ersehnten Einheit.

Fiir das Judentum muB die Krise etwas anderes be-
deuten als fiir Europa: das Manifestwerden seines Volks-
tums. Indem der Orientalismus im Judentum den
Okzidentalismus durchbricht, durchbricht zugleich das
jlidische Volk, als orientalisches Volk, die Verkrustung
seiner Pseudomorphose. So haben wir das Recht und die
Verpflichtung, nicht nur die asiatische Krise in der euro-
piischen Musik darzustellen, sondern auch den Triger
herauszuschillen und der Feststellung der negativen
Krise gegeniiber eine positive Forderung zu behaupten:
die des jiidischen Volkes und der jiidischen Musik.
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I. PHANOMENOLOGIE

MUSIK DES OSTENS

1. Stimme

Die Erforschung der primitiven und orientalischen
Musik wurde durch A. J. Ellis, Hornbostel und Stumpf
zu einer systematischen Wissenschaft ausgebildet, deren
Ergebnisse heute schon wesentlich genug sind, um iiber
die reine Materialsammlung hinaus generelle Schliisse
auf das Phdnomen der asiatischen Musik zuzulassen.
Max Weber hat dies auch in seinem nachgelassenen Ver-
such: ,,Die rationalen und soziologischen Grundlagen der
Musik® getan. Allein so bedeutsam diese Schrift ist und
so sehr sie von geistigen Einstellungen her den geschaf-
fenen Komplex durchdringt, so sehr muB8 doch betont
werden, daB das Wichtigste: die Erfassung des Phdno-
mens, hier nicht geleistet ist. Weber wollte allerdings
nicht ausschlieBlich die Exotik betrachten, vielmehr hat
er mit auBerordentlichem Verstindnis sich nur die Er-
forschungen zunutze gemacht. Doch gerade wenn man
europiische und asiatische Musik polar zu erfassen
sucht durch Akkordprinzip und Distanzprinzip, wire es
zunichst wichtig, die Phinomene gegenseitig abzu-
grenzen, die génzlich anders gearteten phdnomenalen
Voraussetzungen zu kennzeichnen und aus ihnen heraus
die Divergenzen zu begreifen. In dem Kapitel ,,Abend-
lindische und morgenlindische Musik* habe ich einen
ersten Versuch hierzu unternommen. Heute erscheint
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mir das Phiinomen der orientalischen Musik total inner-
halb der vier phanomenalen Kategorien: Stimme, Kor-
per, Instrument, Landschaft. Im Mittelpunkt der orien-
talischen Musik steht der singende, tanzende, spielende
Mensch, verbunden mit der Landschaft. Wihrend die
okzidentale Musik — mit Ausnahme der Musik des
Siidens — immer mehr auf die Uberwindung des Men-
schen durch das Instrument ausgeht, ist hier der Mensch
allein zentrales Erlebnis, das Instrument dienendes Glied
seines Gesanges, Kérpers, Spiels. Und vor allen Dingen:
das Instrument ist konkret verbunden mit der Land-
schaft, es ist eine Pflanze gleichsam, wie es ja hauptsich-
lich auch aus der Pflanze hergestellt wird.

Die Stimme ist in der orientalischen Musik primdr.
Erst singt der Mensch, dann beginnt sich sein Kérper im
Rhythmus seines Gesanges zu bewegen, und schlieBlich
begleitet er mit dem Instrument Gesang und Bewegung.
Das Instrument dient Stimme und Kérper, der Kérper
seinerseits dient der Stimme, die allein autonom ist. Mi-
mus und Geste, Bewegung und Begleitung sind also einzig
Folge des Gesanges. Bei der Besteigung desMount Everest
fand man in dem Bergkloster Rongbuk, dem einsamsten
und héchsten Kloster der Welt, Lamas, die diese Art der
-orientalischen Musik noch vollkommen unverfilscht und
unberiihrt ausiibten: der singende Lama begann sich zu
bewegen und seinen Gesang und seine Bewegung auf dem
Instrument zu begleiten.

Keinesfalls ist es also so, wie im romantischen Musik-
drama, daB der Gesang aus der Expression der Gebdrde
folgt, daB die Darstellung primir, der Gesang sekundir
sei — der Grundirrtum Wagners —, vielmehr ist die:
Stimme souverine musikalische AuBerung, die zum
Korper und zum Instrument iiberleitet. Selbst dort, wo
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die Sonderung beginnt, wo sich die Sénger, Ténzer und
Spielleute zu selbstindigen Gruppen isolieren, hat der
Siinger den unbedingten Vorzug, tanzt der Tanzer nicht
nach dem Instrument, sondern begleitet das Instrument
Gesang und Tanz. Die Emanzipation des instrumentalen
Prinzips — mit dem seinerseits die Emanzipation der
Gebirde parallel liuft — ist hier einfach unmaoglich, weil
der optische Mensch im Mittelpunkt aller musikalischen
AuBerung steht: — der optische Mensch, der zuerst singt
und der seinen Korper nach dem Gesange bewegt.

Man hat nun die Frage nach dem Ursprung des Ge-
sanges gestellt. Stumpf hat in seinem aufschluBreichen
Buch: ,,Die Anfiinge der Musik* die bis jetzt aufgestellten
Theorien zusammengefaBt und eine eigene hinzugetan.
Demokrit und Darwin haben ihn aus dem Gesang der
Vogel abgeleitet, Rousseau und Spencer aus dem Affekt
der Sprache, Wallaschek und Biicher aus dem Rhythmus
der Arbeit, Stumpf selber leitet ihn aus dem Bediirfnis
akustischer Zeichengebung ab. Uberblickt man diese
Theorien, so sieht man, daB ein wichtiges Phiinomen
vollkommen iibersehen ist: ndmlich die Stimme selber:
Die Stimme selber als autonomes zeugerisches Organ, als
die eigentliche Schopferin des Gesanges. Hier werden Ur-
sache und Wirkung verwechselt. Der Gesang ist nicht
Folge des Affekts der Sprache und des Rhythmus der
Arbeit, vielmehr ist er die in sich selbst schopferische
Musikalitiit, die sich durch den Sprechgesang oder durch
den Arbeitsgesang hindurch manifestiert. Die Arbeits-
gesange, die Biicher in ,,Arbeit und Rhythmus® zusam-
mengestellt hat, bestimmen die Arbeit, ihr Hervorgehen
aus der Arbeit ist nur ein scheinbares. Schépferin ist
allein die Stimme, und nur der gemeinsame Rhythmus
wird durch die Arbeit bestimmt. Zwischen dem Rhyth-
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mus der Arbeit und zwischen dem Klang der Stimme
liegt eben der ganze Unterschied eines abgeleiteten und
eines in sich selbst zeugerischen Gesanges.

Der Gesang als primiire musikalische AuBerung des
Menschen laBt sich keinesfalls aus Ableitungen erfassen.
Wir kénnen nur das Faktum hinnehmen: die Stimme.
Warum sich hier die Musik am unmittelbarsten erweist,
konnen wir nicht wissen. Der stumm bewegte Kérper ist
nur eine Manifestation des Rhythmus, Musik ist jedoch
ein akustisches Phdnomen. Es ist die Aufgabe des Akusti-
schen, die Welt der Optik zu offenbaren. Diese Offen-
barung geschieht zuerst im Gesang, und vom Gesang aus
wird die Sprache und die Bewegung bestimmt. So wie
die Arbeit aus dem Gesang ,,abzuleiten* ist und nicht der
Gesang aus der Arbeit, so ist auch die Sprache aus dem
Gesang ,abzuleiten“ und nicht der Gesang aus der
Sprache. Wir wissen, da8 die Sprache singender ist, je
primitiver sie ist, und daB sie mit Zunahme der Zivili-
sation gesangloser, musikloser wird, bis sie schlieBlich
nur noch die niichterne Bedeutung der tiglichen Prosa
hat, ohne jede Klangfarbe und ohne jede Klangbedeu-
tung. Diese Tatsache diirfte uns aber die Frage nach der
Herkunft des Gesanges nicht mehr stellen lassen.

Vokales Prinzip und instrumentales Prinzip bedeuten
recht eigentlich den Gegensatz asiatischer und euro-
péischer Musik. Das vokale Prinzip als die Zeitform der
Musik, das instrumentale Prinzip als die Raumform. So-
lange der Mensch unter der Herrschaft des vokalen Prin-
zips steht, ist der Klang physiologisch und die Musik
konkret; begibt er sich jedoch unter die Herrschaft des

instrumentalen Prinzips, wird der Klang physikalisch
" und dieMusik abstrakt. Asiatische und europdische Musik
implizierenden Gegensatz organischer und mechanischer
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Klangwelten durch die Prdvalenz des einen oder des an-
derenPrinzips. Die gesamte sogenannte ,,absolute Musik*
ist relativ, weil sie losgelost vom konkreten Menschen
und konkreten Raum den abstrakten Kosmos der Instru-
mentalmusik zur Herrschaft fithrt. Das instrumentale
Prinzip triumphiert iiber das vokale Prinzip und damit
iiber den Menschen. Der Mensch hat hier nur noch funk-
tionale Bedeutung, keine reale. Wahrend in der orien-
talischen Musik die konkrete Erscheinung des Menschen
im Mittelpunkt steht, tritt in der okzidentalen Musik das
Faktum Mensch immer mehr in den Hintergrund, ab-
gelost durch das Instrument. Die Phinomenalitit der
Musik: wird grundsitzlich verkehrt: im Orient kann die
Musik nur in Erscheinung treten durch den singenden,
tanzenden, spielenden, darstellenden Menschen; im Okzi-
dent nur durch das vom Menschen abgeloste Instrument.
Im Orient dient das Instrument dem Menschen, im Okzi-
dent dient der Mensch dem Instrument. Im Orient wird
die Begleitung aus dem Gesang geboren, im Okzident
wird der Gesang aus der Begleitung geboren.

Man glaube nicht, es handle sich hier einfach um dia-
lektisch zugespitzte Antithesen, man mache sich viel-
mehr den prinzipiellen Stilwandel der Musik vollkommen
klar. Das vokale Prinzip ist so unbedingt an den Men-
schen gebunden und vor allen Dingen an seine Erschei-
nung, daB es ohne ihn einfach zerfillt. Das instrumen-
tale Prinzip kennt hingegen nicht die zentrale Bedeutung
des Menschen, weil es auf ihn letztlich gar nicht mehr
ankommt. Er ist hier nur noch Instrument des Instru-
ments. Es ist vollkommen gleich, welcher Mensch spielt,
wenn er nur spielen kann. Kénnen allein entscheidet. Im
Gesang entscheidet jedoch nicht das Kénnen, sondern die
Erscheinung, nicht die Fahigkeit, sondern die Wirklich-
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keit des Menschen. Hier ist es nicht gleichgiiltig, welcher
Mensch singt; denn die Macht des Eros — die dem In-
strument fehlt — entscheidet hier allein.

In einer musikalischen Form des Okzidents blieb diese
zentrale Bedeutung des singenden Menschen gewahrt: in
der Oper. Bezeichnend genug rechnet man diese nicht
zu der Gattung der ,,absoluten Musik*. Bezeichnend
genug kommt sie auch aus dem Siiden — dem Land der
Stimme — und wird sie im Norden vollkommen mi8-
verstanden. Wagners Kampf gegen die Oper war ein ein-
ziger Kampf gegen den singenden Menschen. Wagner
verstand es nicht, daB die italienischen Komponisten ihre
Arien fiir diesen bestimmten Singer oder fiir diese be-
stimmte Sédngerin geschrieben haben, weil ihm der kon-
krete siﬁgende Mensch gleichgiiltig war. Dafiir forderte
er von dem Singer Leistungen, die allein aus der Vor-
stellung des Instruments heraus konzipiert waren: der
Siinger sollte ein singendes Instrument werden.

2. Korper

Die Erwiéhnung der Oper—dieserorientalisch-okziden-
talen Mischform — leitet uns in diesem Zusammenhang
zu der zweiten phinomenalen Voraussetzung der mor-
genlindischen Musik: zum Korper. Wir fragen: Was hat
der Korper, als optische Erscheinung, mit der Musik zu
tun, die wir vorhin selbst als ,,akustisches Phinomen*
bezeichnet haben? Den Korper konnen wir doch niemals
horen, sondern nur sehen. Was hat aber die Musik mit
dem Sichtbaren zu tun, da sie doch selbst unsichtbar ist
und von der Welt des Sichtbaren schlechthin unab-
hiingig?

Die Oper gibt uns zunichst einige Antwort. Primdr
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in der Oper ist die Stimme. In ihrem Mittelpunkt steht
der singende Mensch. Dieser singende Mensch — ist er
aber nicht schon eine optische Erscheinung? Was geht
hier vor?

Der Vorgang ist ein einfacher: die Musik, die an sich
von der Welt des Sichtbaren unabhiingig ist, wird durch
den Gesang des singenden Menschen sichtbar. Oder: der
singende Mensch wird zum sichtbaren Gefi8 der unsicht-
baren Musik. Und was heiBt das? Das heiBt: daB die
Musik immer konkretisiert werden muB von dem Men-
schen. Ohne den konkreten Menschen bliebe sie abstrakt,
unerlost, ungelost. Der Mensch versinnlicht die an sich
unsinnliche Musik.

Wir kommen hier auf ein entscheidendes Problem zu
sprechen: auf den Sensualismus in der Musik. Wie alle
Kunst mu8 auch die Musik versinnlicht werden, wenn
sie uns eingehen soll. Solange nun der Mensch im Mittel-
punktder musikalischen AuBerungsteht, liegtdas Schwer-
gewicht der Versinnlichung ganz in ihm, in seiner Er-
scheinung. Was fiir den Plastiker die Statue, das bedeutet
fir die Musik der Mensch: sichtbar gewordene ténende
Welt. Der Mensch projiziert einen Zeitvorgang — die
Musik — in den optischen Raum. Ohne ihn bliebe die:
Musik tonende Zeit und konnte damit unmoglich der
Sinnenwelt des Raumes eingehen. Der Mensch iibertrigt
also auf die Ebene der Erscheinung, was sonst nie Er-
scheinung werden konnte.

Nun kann die Musik durch das Auge und das Ohr
gleichzeitig aufgenommen werden. Die optische Raum-
welt wird adaquat der akustischen Zeitwelt. Aber das
heift nicht: die Welt der Erscheinung wird in Musik ge-
bracht, vielmehr: die Welt der Musik wird in Erschei-
nung gebracht. Der grundsiitzliche Unterschied kann erst
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ermessen werden, wenn man das Gegenbeispiel dieser
morgenlindischen Art zu musizieren, das abendlin-
dische, gegeniiberstellt. Hier geschieht auch eine Phdno-
menalisierung der Musik, aber durch die —Nachahmung
der sichtbarenWelt. Und nun nicht mehr durch den Men-
schen, sondern durch das — Instrument.

Die Herrschaft des Instruments brachte eine vollkom-
mene Verkehrung der zeit-riumlichen Kategorien mit
sich. Das vokalePrinzip bedeutet Zeit, verriumlicht durch
den Menschen; das instrumentale Prinzip bedeutetRaum, -
verzeitlicht durch das Instrument. Denn nun — durch
die Herrschaft des Instruments — geschah die Liinstliche
Optisierung des Raumes auf der Ebene der Zeit. Wih-
rend vorher der Mensch der Mittler war zwischen Zeit
und Raum, wurde nun das Instrument der Mittler zwi-
schen Raum und Zeit. Primér ist unter der Plenipotenz
des Instruments der Raum, der nun — da Musik einmal
Zeit ist — verzeitlicht wird. Mit anderen Worten: die
Welt des Auges geht jetzt mit ein durch das Ohr. Wih-
rend in der Musik des Orients Augenwelt und Ohren- -
welt, Raumwelt und Zeitwelt gleichméBig erfaBt sind
durch die Mittlerrolle des Menschen, geschieht in der
Musik des Okzidents durch die Mittlerrolle des Instru-
ments eine der folgenschwersten Hemiplegien: die Augen-
welt wird beseitigt und die Ohrenwelt wird durch eine
kiinstliche Optik beschwert. Nun konnte man Musik
auch mit geschlossenen Augen zugleich hiéren und sehen.
Das mochte als’ Fortschritt gepriesen werden, solange
man die Herrschaft des Instruments nicht als tragisch
empfand. Heute wissen wir aber, daB nicht dies eine Syn-
these der Zeit- und Raumwelt war, sondern einzig das,
als der Mensch das Akustische mit dem Optischen ver-
band: durch seine Erscheinung.
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Von hier verstehen wir nun die Oper. In der Oper
herrscht einzig der Mensch, nicht das Instrument. Das
Instrument hat hier seine dienende Rolle, wie es sie von
Anfang an gehabt hat. Darum ist es nicht gleichgiiltig,
welcher Singer eine bestimmte Arie singt: denn mit ihm
allein steht und fillt sie. Der Sensualismus der italie-
nischen Oper hat seine letzten Griinde in der pradomi-
nierenden Stellung des Menschen: er allein hat den Eros,
die sinnliche Macht, die abstrakte Musik zur totalen Er-
scheinung zu bringen. Augenwelt und Ohrenwelt sind
hier gleichmiBig verteilt, der Gesang erzeugt keine kiinst-
liche Optik, weil Auge und Ohr hier zu gleicher Zeit be-
schiftigt sind. :

Umgekehrt kénnen wir durch die Oper auf die zweite
grundlegende Form der orientalischen Musik schlieBen:
auf den Tanz. Das Musikdrama schlieBt den Tanz von
der Biihne einfach aus, weil ihm der sichtbare Mensch
nicht Mittler einer Offenbarung der Musik ist, sondern
lediglich illustratives Mittel des herrschenden Instru-
ments. In der Oper herrschen Stimme und Kérper, im
Musikdrama herrscht einzig das Instrument. In der so-
genannten ,,absoluten Musik* sind Suite und Menuettnoch
Reminiszenzen der alten Tanzformen, iibertragen auf das
Instrument. Hier vernehmen wir beinahe wehmiitig die
versunkene Realitit und Heiligung des Leibes.

Wir haben gesehen, daB die ,,Einheit” der Musik darin
bestand, daB aus der Stimme heraus der Korper, und aus
dem Korper heraus das Instrument bewegt wurden. Nicht
um eine Verwischung und Vermischung handelt es sich
hierbei, sondern um die absolute Autonomie der schop-
ferischen Stimme. Wo nun der Tanz allein auftritt, wie
etwa im indischen Nautsch oder im arabischen Wiisten-
tanz oder schon in den primitiven Jagd- und Kriegs-
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tiinzen, da haben wir wohl vielfach eine Emanzipation
des Leibes von der Stimme, aber keine Heteronomie, wie
bei der spiteren radikalen Emanzipation des Instru-
ments. In Gesang und Tanz, als isolierte Erscheinun_gen,
haben wir nur zwei verschiedene Brechungen des einen
Rhythmus: durch den Gesang wird er zur sichtbaren Me-
lodie, durch den Tanz zur sichtbaren Bewegung. Keines-
falls handelt es sich bei dieser ,,’l-‘rennun'g“ um einen
Zerfall, denn die optische Erscheinung des Menschen
bleibt nach wie vor Mittler der sichtbaren Welt. Im
Gegenteil: durch den Tanz geschieht eine noch viel
stirkere Betonung des Menschen, eine Apotheose des
Leibes von unerhorter Sinnenhaftigkeit. In ihm wird die
Musik ganz Korper, sichtbare Gestalt, zur raumhaften
Wirklichkeit.

Gesang und Tanz unterstehen dem Prinzip des Eros,
das Instrument dem Prinzip des Logos. Das bedingt die
starke Eroshaftigkeit der Stimme und des Koérpers und
die radikale Eroslosigkeit des Instruments. Gesang und
Tanz sind konkret im konkreten Raum und vermitteln
dadurch das Erlebnis der Zeit; das Instrument ist abs-
trakt in der abstrakten Zeit und vermittelt dadurch den
mechanischen Raum.

Was ist der Tanz anders als eine Manifestation des
raumgebundenen Eros? Durch die Stimme formt sich
der Eros zum Klang, durch den Kérper formt er.sich
zur Gestalt. Wie alle Gestalt, ist er den Gesetzen der
Schonheit unterstellt. Zunichst wird uns auch hier in
der Oper die dsthetische Bedeutung des Tanzes klar. Die
Absicht der Oper ist, die rein ésthetische Freude in der
Sinnlichkeit des Tanzes zu wecken. Das Musikdrama hat
keine isthetischen, sondern moralische Absichten, wes-
halb es konsequenterweise nicht nur den schénen Ge-
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sang, sondern auch den schénen Tanz befeindet, mit Ein-
schluB aller iibrigen dsthetischen Elemente, wie Aufziige
und Spiel.

Nun ist hier allerdings zu sagen, daB in der Oper der
Sensualismus und das Schonheitsstreben wesentlich
aus antiker Anschauung begriindet sind, wihrend der
ostliche Tanz, entsprechend seiner viel fritheren Ent-
slehung und der trotz allem ganz anderen landschaft-
lichen Voraussetzungen, nicht so ausschlieflich auf das
Nur-Schone gerichtet ist. Uberhaupt richtet sich der Ver-
gleich immer nur nach den prinzipiellen Ubereinstim-
mungen, im iibrigen bin ich mir der unvergleichbaren
Divergenzen wohl bewuBt. Der Tanz des Ostens hat fast
durchweg einen kultischen Hintergrund, er will also ge-
wissermaBen durch die Schonheit hindurch die Wahr-
heit vermitteln. Entscheidend ist jedoch, daB er im Kor-
per das GefiB erblickt, durch das er die Wahrheit den
Sinnen iibermittelt, durch das er die Musik der Welt der
Erscheinung ein-verleibt.

So fithrt auch hier schon der Tanz—wie in der Oper—
zum Spiel. Zum Spiel und Widerspiel des Goéttlichen.
Im Musikdrama werden die Antithesen moralisch: Gut
und Bose stehen sich gegeniiber in ewiger Feindschaft.
In der Oper werden die Antithesen dsthetisch: die Welt:
zum ésthetischen Spiel der Gegensitze. Im Tanz des
Ostens spielen die Gotter ihr Spiel durch die Menschen.
Die stirkere religiéseVerwurzelung bedeutet darum noch
nicht, daB er anisthetisch sei. Im Gegenteil: Kult be-
deutet immer Kontamination der religiosen und #sthe-
tischen Sphire. Im kultischen Tanz haben wir iiberhaupt
die Urform der religiosen Handlung zu erblicken, die
nur ihrem Wesen nach religios, ihrer Erscheinung nach
jedoch idsthetisch und sensualistisch ist. — So wird der
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geheiligte Leib zum Mittler der Musik und des gottlichen
Spiels zugleich: im Tanz.

3. Instrument

Es gibt primitive Stimme, die entweder gar keine In-
strumente kennen oder doch nur wenige, und die eine
auBerordentlich hohe Gesangskultur haben, wie zum Bei-
spiel die nordamerikanischen Indianer oder die Weddas
auf Ceylon. Was folgt daraus? DaB sich die vokale Musik
unabhiingig von dem Instrument entwickelt haben mu8,
wenn auch spiterWechselwirkungen stattgefunden haben
mdogen. Die unbedingte Prioritit des Gesanges geht hier-
aus deutlich hervor, Das Instrument verhilt sich zur
Stimme wie die Schrift zur Sprache: es ist ein sekundéres
Produkt, gewiB notwendig, aber fiir den schopferischen
Vorgang nicht unbedingt wichtig. So wie die Schrift-
sprache nicht die Sprache des lebendigen Menschen er-
setzt, so auch nicht das Instrument den lebendigen. Ge-
sang. Dennoch war der Vorgang so lange nicht tragisch,
wie das geschriebene Wort aus dem gesprochenen her-
vorging, wie sich das Instrument dienend dem Gesange
anglich. Als aber beide, Schrift und Instrument, ge-
sprochenes und gesungenes Wort einfach ablésten, als
die Emanzipation dieser sekunddren Hilfsmittel begann,
da begann auch der Mensch dienend hinter das Material
zu treten, die Materie wurde wichtiger als der Mensch.

Die Tragik dieses Vorganges — von der Parallele der
Sprache abgesehen — kénnen wir am besten beobachten,
wenn wir den ganz primitiven Anfiingen der Instrumen-

talmusik zuniéchst etwas weiter nachgehen. Da begann
" der Mensch aus den Stoffen seiner Landschaft Instru-
mente zu bilden. Pfeifen wurden aus den Knochen er-
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legter Tiere, aus Bambusrohren, Mammutzihnen, aus
dem Horn der Antilope gebildet; Saiteninstrumente aus
dem gespannten Bogen derJiger, Harfen und Leiern mit
ausgehohlten Kiirbissen oder 'Schildkrétenschalen als
Resonanzkorper; Schlaginstrumente aus Holz- oder Me-
tallstiben, Signaltrommeln aus ausgehohlten Holzblécken
und iibergespannten Tierhiuten. Uberall bot die Land-
schaft die materialen Voraussetzungen in ihren Pflanzen
und Tieren.

Es ist klar, daB diese Instrumente keine hérrschende
Rolle spielen konnten, denn zunéchst lie8 sich auf ihnen
nur jeweils ein Klang oder Schall erzeugen. Als man dann
begann, durch Kombinationen verschiedener Floten die
Panfl6te zu bilden, durch Locher auf einem Rohr mehrere
Tone zu erzeugen; als man durch die Verbindung ver-
schiedener Saiten die Lyra, verschiedener Holzer das -
Xylophon schuf, war die Méglichkeit der Melodisierung
der Instrumente schon mehr gegeben. Dennoch dienten
die Instrumente weiterhin der Stimme und dem Korper,
und was sie hervorbrachten, waren reine Tonfolgen, die
begleitend in den Gesang oder Tanz eingriffen.

Nun trat zu dem Singer und Ténzer ein dritter Typus:
der Spielmann. Da und dort immer noch alle drei in
einer Person vereinigend, begannen sich diese drei Grup-
pen doch notwendig zu sondern: Siinger, Téinzer und
Spielleute traten auseinander, ohne aber die Stufungen
ibres Ranges zu verwischen. Der Spielmann und sein
Instrument blieben Diener der Stimme und des Korpers.
Und was das wichtigste ist: das Instrument selbst blieb
Diener des Spielmannes. Auch hier ist der Mensch also
im Mittelpunkt als Erscheinung. Die Musik kommt nicht
durch das Instrument zur Darstellung, sondern durch
ihn. Das Instrument ist nur Mittel. Selbst wo wir von der
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Form eines primitiven Orchesters sprechen kénnen, sind
es die sichtbaren Menschen, in denen die Musik zur Er-
scheinung wird.

Diese Unbedingtheit derPhinomenalitit des Menschen
macht eine Emanzipation des Instruments einfach un-
moglich. Das Instrument ist nichts Abgelastes, hier wuchs
es und hier ist der Mensch, der es schuf. In der abend-
lindischen Musik geschah ein doppelter Vorgang der Ab-
l6sung: einmal wurden die raumgebundenen Instrumente
vermischt zu einer Vielfalt, die wir Orchester nennen;
zum anderen trat nun der Mensch hinter diese Vielfalt
und opferte den Primat seiner Unbedingtheit.

Die Folgen dieser Verkehrung sind uns allen bekannt:
das Orchester erzeugte einen kiinstlichen Raum. In der
klassischen Musik ist es der architektonische Raum, in
der romantischen Musik der naturalistische. Programm-
musik, musikalischer Impressionismus, malerischer Na-
turalismus sind nur die letzten Konsequenzen der Ver-
riumlichung der Musik durch das Instrument. Denn-das
mache man sich einmal klar: durch die Ablésung land-
schaftgebundener Instrumente muBte zuletzt die Musik
oplisiert werden, war doch der phinomenale Hinter-
grund der natiirliche Raum, der sich nun rein mechanisch
durch das Instrument aussprach. Bezeichnend genug
konnen bestimmte Tonmalereien auch nur durch ganz
bestimmte Instrumente erzeugt werden. Man nehme ein-
mal ein spezifisches Werk, wie die ,,Alpensinfonie”, und
untersuche sie auf die Verwendung der Instrumente (wo-
bei natiirlich alle Instrumente auf ihre Urform zuriick-
zufithren sind), so wird man verstehen, was ich meine.
_ StrauB ist dabei durchaus nicht anzuklagen — er hat nur
auf die duBerste Spitze getrieben, was im Instrument liegt.

Was von der Musik der Primitiven im Gegensatz zur
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abendlindischen Musik gesagt wurde, gilt erst recht fiir
die Musik des Ostens. Umgreifen wir doch nicht um-
sonst mit dem Begriff ,,musikalische Exotik* beides,
Primitive und-Orientalen. Dabei miissen gewiB8 Grad-
unterschiede gemacht werden. Die Kulturen des Orients
sind historisch, die Kulturen der Primitiven nicht. Es
fragt sich allerdings, inwieweit unser GeschichtsbewuB8t-
sein hier — unbewuBt — filschend eingegrifien hat.
Jedenfalls haben uns die umfassenden Forschungen Leo
Frobenius’ gezeigt, daB zum Beispiel Afrika genug Kul-
turen hervorgebracht hat, die wir innerhalb des Ge-
schichtsbildes nicht mehr linger umgehen diirfen. Das
Institut fiir Kulturmorphologie hat auch eine groBe Reihe
phonographischer Aufnahmen primitiver Musik gemacht,
die gewiB zur Erforschung des Gesamtkomplexes noch
wesentlich beitragen werden. Auf Polyrhythmie und He-
ierophonie wird durch sie ein entscheidendes Licht ge-
worfen.

Fiir die ,,Instrumentalmusik* des Orients gilt zunichst
" die organische Raumgebundenheit des Instruments, wie
bei den Primitiven. Die indische Vina besteht aus einem
Bambusrohr und zwei ausgehohlten Kiirbisflichen, iiber
die fiinf Metallsaiten gespannt sind. Das japanische Koto
ist ein Saiteninstrument mit einem Schallkasten aus Kiri-
holz. Das siamesische Ranat ist eine Art Harmonika aus
siamesischen Holzen. Die arabische Kissar, das Urbild
der Gitarre, besteht aus einem Holzkasten, der mit Tier-
fell und Saiten iiberspannt ist. Die Chinesen gar stellten
eine bezeichnende Theorie der acht Arten von tonerzeu-
genden Stoffen auf: Tierhaute, Klingsteine, Metallplatten,
Erde, Holz, Seide, Bambus, Flaschenkiirbisse. Diese Stoffe
sind ganz aus dem Umkreis der chinesischen Landschaft
erfaBt.
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Die Instrumente sind konkret, raumgebunden. Einer
Pflanze vergleichbar, die nur in einem bestimmten Um-
kreis wichst und nur hier organische Bedeutung hat.
Die europiische Instrumentalmusik kénnte man — um
in diesem Bilde zu bleiben — einem Treibhaus ver-
gleichen, in dem wohl alles wichst, allein mit kiinstlichen
Mitteln. Ich komme auf dieses Problem im letzten Ka-
pitel noch ausfiihrlich zu sprechen, weshalb ich mich
hier nicht weiter dabei aufhalten will. Jedenfalls ist so
viel sicher, daf von irgendwelcher Vorherrschaft des
Instruments auch hier nicht gesprochen werden kann,
weil die absolute Wurzelhaftigkeit dem Instrument keine
.andere Rolle zulédBt, als die des Dienens. Auch der mo-
derne Orient hat sich hierin nicht gewandelt. Stumpfs
und Hornbostels Untersuchungen griinden sich im wesent-
lichen auf Studien an der lebendigen Musik des Ostens.
So hat Stumpf in seinen ,,Beitriigen zur Akustik und
Musikwissenschaft” Tonsystem und Musik der Siamesen
an einer siamesischen Theatergruppe untersucht, -die
unter der Leitung Bosra Mahins nach Berlin gekommen
ist. Diese Untersuchungen bestiitigen nach meinem Emp-
finden vollkommen das bis jetzt Gesagte. Frauen sangen
und tanztén, wihrend die Minner mit ihren heimatlichen
Instrumenten Gesang und Tanz begleiteten. Das orga-
nische Instrument hat allein die Funktion des Dienens. -

Eines fillt uns bei der Instrumentalbegleitung des
Ostens noch besonders auf: die starke Beteiligung der
Frauen. Wir wissen aus dagyptischen Wandgemiilden von
Frauenorchestern; wir wissen, daB besonders bei den
Arabern das Singen und Musizieren den Frauen iiber-

lassen war; wir wissen von japanischen Médchenorche-
" stern und von den beriihmtesten Kotospielerinnen, den
Geishas. In Indien wird die Vina, das volkstiimlichste
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Instrument, sehr viel von Frauen gespielt; in Griechen-
land schlieBlich ist Tanz und Spiel der Mainaden im
Zeitalter des Dionysos die auffallendste Erscheinung.

Wir fragen: warum sind es gerade die Frauen? Wohl
weil ihnen das musikalische Element niher liegt, als das
plastische? Ganz gewii. Aber hier, im Hinblick auf das
Instrument, gibt uns diese Tatsache noch einen weiteren
interessanten AufschluB: solange das Instrument eine
dienende Rolle spielte, war es auch vorzugsweise dem
dienenden Geschlecht iiberlassen. Erst als es sich von der
Stimme und vom Kérper emanzipierte, bemichtigte sich
seiner der Mann und schuf die eigentliche isolierte Er-
scheinung: den Instrumentalkdrper. Daraus folgt, daB
Stimme und Korper dem weiblichen Prinzip, das Instru-
ment dem mdnnlichen Prinzip zugehorten. Das Weib
bringt Musik durch den Koérper zur Erscheinung, der
Mann durch das Instrument zur — Produktion.

Damit kommen wir zu einem Problem, das diesem
ganzen Buch in immer neuen Variationen zugrunde liegt
und das ich deshalb hier nur zu streifen brauche: zu
dem Problem Reproduktion— Produktion. Jetzt fillt ein
entscheidendes Licht auf diesen Gegensatz: die Repro-
duktion gehort dem vokalen Prinzip, die Produktion dem
instrumentalen Prinzip an. Solange das Instrument in
den Hinden des Weibes dient, ist es in gleicher Weise
reproduktiv. Der Schnittpunkt der Stimme und des In-
strumentes liegt im Kdrper, in der lebendigen Erschei-
nung des Menschen: dort ist die eigentliche produktive
Kraft, die nur scheinbar reproduktiv sich auBert. Mit der
Isolation des Instruments beginnt die Moglichkeit der
. y,Produktion* und damit die Aufgabe des Mannes: denn -
nun, da die Welt der organischen Erscheinung wegfiel,
muBte eine andere Erscheinungswelt geschaffen werden:
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der akustisch-optische Raum, mit den Mitteln der In-
strumente. Der Gesang selber wurde nur noch aus der
Klangvorstellung des Instruments konzipiert. Der letzte
Triumph dieser Vorherrschaft des Instruments war noch
die Harmonie. Seit ihrem Zusammenbruch stehen wir in
der Krise — es ist die Krise des Instruments. Stimme
und Korper wollen wieder zum Durchbruch und mit
ihnen wieder die Welt der konkreten Erscheinung. Dar-
um neigen wir heute zur Musik des Ostens.

4. Landschaft

Als vierte und wichtigste phiinomenale Kategorie der
primitiven und orientalischen Musik erscheint uns die
Landschaft. Die Landschaft ist der eigentliche Hinter-
grund der drei vorausgehenden: Gesang und Tanz sind
an denMenschen einer bestimmten Landschaft gebunden
und das Instrument ist eine Pflanze, die nur in einem be-
stimmten Umkreis wichst. Der singende, tanzende, spie-
lende Mensch steht inmitten der Landschaft, die ihn
zeugte. Losen wir Mensch oder Instrument los, so werden
doch beide ihre bestimmte landschaftliche Herkunft nie
verleugnen, selbst wenn sie sich duBerlich den Elementen
des fremden Bodens angleichen. Jede Landschaft hat
eine Seele, die wohl da und dort Verwandtes trifft, die
aber doch ihrer ganzen Struktur nach einmalig und un-
vergleichbar ist.

Das Zeitalter der Relationen hat die Wichtigkeit dieser
phinomenalen Voraussetzung: der Landschaft, vollig
iibersehen. Es denkt an eine Kultur, es denkt an einen
. Menschen, die durchVermischungen der riumlichen Fak-
toren die ,,Bedingtheit* der Landschaft aufheben werden.
Grob gesagt: der Neger wird sich mit dem Eskimo, der
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Chinese mit dem Englinder vermischen usw.,und daraus
wird der neue, iiberriumliche Mensch und die neue,
iiberrdumliche Kultur entstehen. Dieser Seifenblasen-
Mensch und diese Seifenblasen-Kultur steigen gewifi
schon opalisierend vor unseren Augen auf — allein, wenn
wir nach ihnen greifen, so zerstieben sie in ein Nichts,
und wir merken, daB sie wohl als Ideal ganz schon, als
Faktum aber leider — ganz hohl waren. Es mag diesem
Typus Mensch, der seine Wurzeln nicht mehr im Raum
hat, sondern irgendwo-nirgendwo im Kosmos, gewiB
klein und ameisenhaft vorkommen, wenn er hort, daB es
im Schwarzwald Dérfer gibt, in denen sich seit Jahr-
hunderten blonde und schwarze Menschen vor Ver-
mischung hiiten — weil er kein Gefiihl des Blutes und
kein Gefiihl der Reinheit mehr hat, weil ihm alles un-
heilig wurde, was allen heilig war.

Es ist keine Frage: diese Aristokratielosigkeit ver-
danken wir dem alles gleichmachenden Demos der Grop-
stadt. Dort, wo keine Wurzel ist, dort muB der wurzel-
lose Mensch proklamiert werden, der uniforme, nicht der
polyforme Mensch. Der polyforme Mensch wiichst allein
in der Landschaft. Wer es nicht weifl, da der gelbe
Mensch ein anderer ist als der schwarze, daB der braune
Mensch ein anderer ist als der weiBe, der kann auch nicht
den Unterschied ihrer Kulturen ermessen, der kann auch
kein Gefiihl des tabu dieser Unterschiede haben. Die
GroBstadt vernichtet alle ridumliche Vielfalt, weil sie
keine Landschaft ist, bestenfalls eine Steinwiiste. Zwi-
schen der Sandwiiste des Orients und der modernen Stein-
wiiste des Okzidents ist nur ein gradueller Unterschied,
kein prinzipieller.

GewiB gibt es gegenseitige Beriihrungen. Aber Beriih-
rungen sind keine Vermischungen. Der Wiistenmensch
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des Orients ist genau so Nomade wie der Wiistenmensch
der modernen GroBstadt: wenn der Nomade wandert, bis
er mit einer anderen Landschaft in Beriihrung kommt,
so gibt er sich selbst nicht auf. Die Kultur der Araber,
die Kultur der gré8ten Expansion eines Wiistenvolkes,
hat in allen fremden Landschaften ihre Spezifitit be-
wahrt. Und adhnlich das Judentum. Die Wanderungen
der Germanen nach dem Siiden haben nicht den Cha-
rakter der germanischen Kultur aufgel6st, sondern nur
beriihrt und befruchtet. Synthesen dieser Art, die auf
landschaftlicher Polaritit beruhen, sind grundsitzlich
maoglich. Eine Synthese zwischen Westen und Osten ist
genau so moglich, wie eine Synthese zwischen Norden
und Siiden schon moglich war. Immer wird es aber nur
eine Beriihrung sein diirfen, nie eine Vermischung und
Verwischung. Synthese bedeutet nicht Kulturbrei.

Musik verhilt sich zur Landschaft genau so, wie bil-
dende Kunst oder Dichtung oder Religion: — weil sie
erzeugt wird durch den landschaftgebundenen Menschen,
wie alles andere. Die MiBachtung der landschaftlichen
Kategorie fiir die Musik ist genau so ein Produkt des
Zivilisationsmenschen der GroBstadt, wie bei allen an-
deren Gebieten. GewiB gibt es auch hier Beriihrungen
und Synthesen. Die ,,jiidische Musik*, die hier im Mittel-
punkt steht, ist ein einziges konkretes Exempel. DaB sich
die Spezifitit des Judentums trotz dieser ungeheuren Be-
rithrungen gewahrt hat, diirfte das stirkste Machtwort
einer Ursprungslandschaft sein, das es gibt.

Suchen wir nun die drei voraufgehenden phéino-
menalen Kategorien: Stimme, Koérper, Instrument in
dieser letzten und wichtigsten, in der Landschaft, zu
" erfassen, so geschieht dies am besten an drei konkre-
ten Beispielen: am indischen Gesang, am arabischen
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Tanz und an der chinesischen Instrumentalmusik. An
ihnen wird sich die Fruchtbarkeit dieses Aspektes er-
weisen. . )

Mit dem indischen Gesang meine ich in erster Linie die
Ragas, die zwar heute vielfach auf der Dilruba allein
gespielt werden, die jedoch urspriinglich reine Gesangs-
stiicke sind. Wir besitzen heute eine griindliche Unter-
suchung der Ragas von Abraham und Hornbostel, doch
hat auch Keyserling im ,,Reisetagebuch® Bedeutsames
iiber sie gesagt, worauf ich im Kapitel ,,Abendlindische
und morgenlindische Musik* hingewiesen habe. Es gibt
sechs Grundformen der Ragas, von denen jeweils einer
den sechs indischen Jahreszeiten entspricht. Die Jahres-
zeiten, die Kalidasa in einem Gedichtekreis besungen
hat, sind ihrer Einteilung nach nur aus der indischen
Landschaft verstindlich: Baras, die Regenzeit im Juli
und August, — Scharad, die feuchte Zeit im September
und Oktober, — Hemanta, die kiihle Jahreszeit im No-
vember und Dezember, — Sisira, die tauige Jahreszeit im
Januar und Februar, — Wasanta, der Friihling im Mirz
und April,—Grischuma, die heiBle Jahreszeit im Mai und
Juni. Man darf diese Einteilungen nur einmal auf den
Norden anwenden, um sofort zu begreifen, daB sie nur
aus der Vegetation der indischen Landschaft verstind-
lich sind. :

Aus der Vision dieser Landschaft sind nun die Geséinge
gezeugt. Ihr Inhalt und ihre Weise sind so sehr auf den
Zustand der Natur eingestellt, da8 es unméglich ist, sie
zu einer anderen Jahreszeit zu singen. Mit dem Wechsel
der Landschaft wechselt unbedingt auch der entspre-
chende Jahrzeitraga. Aber auch morgens oder abends
oder nachts befindet sich die Landschaft in einem an-
deren Zustand. DemgemaB gibt es auch fiir die Tages-
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zeiten Ragas oder Raginis, die den Wechsel der Land-
schaftsstimmung besingen. Es ist klar, daB jeder dieser
Gesiinge nichts anderes darstellen kann als eine Pflanze,
dap er selbst zur Vegetation gehort, mit ihr aufblitht und
mit ihr abstirbt, und daf er nur in dieser Landschaft
organisch ist. Es gibt kaum ein stirkeres Beispiel fiir die
Landschaftsbedingtheit des orientalischen Gesanges wie
die indischen Ragas.

Mit der Betrachtung des arabischen Tanzes treten wir
aus der Vegetation heraus in die Wiiste. Dieser Tanz ist
nur eine einzige Leidenschaft, denn die Zustéindlichkeit
der Natur fehlt hier vollkommen, an der sich dieser Tanz
messen konnte. Die beiden spéten Formen, der Harems-
und der Derwischtanz, weisen in ihrer MaBlosigkeit
zuriick in die Landschaft ihrer Herkunft: in die Wiiste.
Dort wurden sie von den Zeltmidchen und Propheten
getanzt, jetzt sind es Haremsmidchen und Derwische.
Die Dynamik der Wiiste spricht sich in der Dynamik
ihrer Bewegungen aus. Der indische Gesang ist pflanzen-
haft-statisch, wie die Landschaft. Auch der indische
Nautsch und der Tanz der Bajadere. An diesen Kérpern
ist jedoch alles Ekstase, Raserei und Verziickung, das
Wiistenmédchen tanzt, bis es die Sinnengier des Scheichs
entfacht, der Derwisch tanzt, bis er erschopft zusammen-
bricht. Viertel- und Dritteltone geben die flieBenden und
sausenden Bewegungen des Leibes. wieder, wihrend die
Fiinf- und Siebentonleiter des indischen Gesanges die
Ruhe und Feierlichkeit der Natur besingen. Der indische
Gesang ist statisch, wie die Vegetation, der arabische Tanz
ist dynamisch, wie die Wiiste.

Uber die starke Naturverbundenheit der chinesischen
* Instrumente sprach ich bereits. Die Chinesen waren die
ersten, die den Unterschied des Klanges aus der Stoff-
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beschaffenheit der Instrumente herleiteten. Ihre samt-
lichen Instrumente sind denn in der Tat Produkte ihrer
Landschaft und ihrer Vegetation. Hier ist es besonders
das King, ein Schlaginstrument, das aus sechzehn auf-
gehingten Klingsteinen besteht, die aus der Land-
schaft gewonnen sind; ferner die Gongs, Platten aus
Wismut, die mit Himmern geschlagen werden; das
Tscheng, eine Mundorgel aus Bambuspfeifen und Fla-
schenkiirbissen usw. Geht man die chinesischen Instru-
mente durch, so findet man, daB sie in der Tat aus den
acht Stoffen zusammengesetzt sind, von denen die Spe-
kulation spricht-und die — soweit sie nicht generell
sind -— allein der chinesischen Landschaft angehoren.
Bei dieser starken Naturverbundenheit ist es kein Wun-
der, daB es insbesondere die rhythmischen Instrumente
sind, die hier vorherrschen. Je naturnaher einInstrument
ist, um so stoffhafter und rhythmischer ist es. Die chine-
sischen Instrumente illustrieren am unmittelbarsten die
Verbundenheit mit der Landschaft in der orientalischen
Instrumentalmusik. Sie gehoren in der Tat nicht dem
Treibhaus an, sondern dieser bestimmten Landschaft,
und nur jhr.

Die elementare Stoffverkniipfung der chinesischen
Musik geht auch aus den Versuchen der Philosophen
hervor, die fiinf Tone der Skala mit der Natur in Ver-
bindung zu bringen. Sie entsprachen nach ihrer Auf-
fassung den fiinf Elementen. Eine andere Version sagt:
Eins sei die schaffende Naturkraft, Zwei die Polaritiit, das
Minnliche und das Weibliche, das Starre und das Fliis-
. sige, Drei die Vereinigung der Gegensiitze usw. Uberall
sucht der Chinese die Stoffwelt in Verbindung mit der
Klangwelt zu bringen, ja die Stoffe waren ihm iiberhaupt
nur dazu da, Kliinge hervorzubringen. So entstanden die
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Instrumente und Skalen aus den Stoffbedingungen seiner
Landschaft. )

Gesang, Korper und Instrument vereinigen sich in der
Musik des Ostens durch die Landschaft zu einer Einheit.
In ihnen gemeinsam wird die Musik Erscheinung. Hier
gibt es keine durch die Musik erzeugte kiinstliche Raum-
welt, die natiirliche Raumwelt offenbart die Musik. So
mag man die Musik hier fiir determiniert halten, im
Westen fiir frei, hier fiir dienend, im Westen fiir herr-
schend — gleichviel! Dafiir ist es der Musik des Ostens
nie eingefallen, die Welt der Phdnomenalitdt zu erzeugen,
weil sie unmittelbar mit ihr verkniipft blieb.

Musik des Ostens — das ist kein Traum und keine Ver-
gangenheit, sondern eine Aufgabe. Das Instrument hat
den Menschen verdriingt: nun sollen wir wieder lernen,
den Menschen aufs neue einzusetzen. Der Proze8 der
Wandlung zur Herrschaft des Instruments mag bewun-
dert werden oder bedauert: unsere Aufgabe ist es, mit der
Geschichte uns abzufinden und — weiterzugehen. Aber
wir gehen nicht im Kreis, sondern in der Spirale. Vom
innersten Punkt aus greifen wir an die Peripherie. So
heiBt es fiir uns nicht, die Musik des Westens aufzu-
geben, sondern — an der Musik des Ostens zu lernen.

ABENDLANDISCHE UND MORGENLANDISCHE
MUSIK

I

Durch zwei wesentliche Biicher wurde in letzter Zeit
die groBe musikalische Kontroverse der Gegenwart auf-
geworfen: durch Paul Bekkers ,,Neue Musik* und durch
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Walter Dahms’ ,Musik des Siidens®. Beide Biicher be-
deuten mehr als ein Symptom, sie bedeuten ein Pro-
gramm, das Programm der musikalischen Zukunft. Sind
sie auch vorwiegend antithetisch gerichtet, in ihrem
Keim bedeuten sie doch eine Synthese. Die Kontroverse
Bekkers lautet: Melodie contra Harmonie, die Kontro-
verse Dahms’: Musik des Siidens contra Musik des Nor-
dens — was beides Gleiches bedeutet. Das Synthetische,
das bei beiden Biichern mitschwingt, ist trotzdem unver-
kennbar. Bekker strebt zu einer Vertiefung des Form- -
triebes (der immer antiromantisch ist!), Dahms sieht in
einer Gestalt wie Mozart die Synthese einer siidlichen
und nordlichen Musik, in ihm hebt sich die Kontroverse
seines Buches von selbst auf. Auf der Linie, die Mozart
reprisentiert, liegt also fiir ihn unsere musikalische Zu-
kunft.

Bedeutsam sind zuniichst die beiden Kontroversen.
Sie implizieren in der Tat die Frage einer neuen
Musik. Beide gehen grundsitzlich von der Problematik
der Harmonie aus. Bekker sieht in der Uberwucherung
des Harmonischen die Erdrosselung der Polyphonie, die
Vernichtung der Autonomie des Melodischen; Dahms in
der Musik des Siidens die groBartige Apotheose des melo-
dischen Weltgefiihls, in der Musik des Nordens das Ab-
bild der aposteriorischen Harmonie. Beide Kontroversen
gehen aber letztlich auf das groBe Gegensatzproblem
aller Musik hinaus: auf ihr Zeif- und Raumproblem.
Die Harmonie ist rein entwicklungsgeschichtlich zu
verstehen als das parallele Ergebnis der Raumbeherr-
schung des nordischen Menschen; die Melodie durchaus
primir als Ausdruck des Zeiterlebens der siidlicheren
Menschheit. Die Harmonie ist der Raum innerhalb der
Musik, ihre Phdnomenalitdt; die Melodie die Zeit, ihre
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Noumenalitdt. Darum jst die Melodie das eigentliche
Schopferische. Harmonie ldBt sich erlernen und mei-
stern, Melodie nie. Die nordische Musik hat das Ver-
héltnis beider zueinander umgekehrt; ihre Intention ist
die Harmonie, aus der heraus die Melodie entfaltet wird.
Statt Folge wurde die Harmonie Ursache der Melodie.
Damit wurden die rdumlichen Elemente der Musik herr-
schend iiber die zeitlichen.

“ Doch dieser metaphysische Gegensatz scheint mir noch
in einer anderen Antithese zum Ausdruck zu kommen,
die unsere Zeit mindestens genau so angeht wie die bei-
den genannten Kontroversen, ja, die vielleicht in einem
noch prignanteren Sinne das Grundproblem der Musik
ausmachen diirfte, wie sie ja das Grundproblem unserer
ganzen Zeit ausmacht: — ich meine die Antithese: Abend-
land und Morgenland. In ihr liegt sowohl die Kontroverse
Bekkers, als auch die Dahms’ verborgen. Nicht als ob
Bekker und Dahms das, um was es hier geht, nicht mit
aller Schirfe schon antizipiert hitten in eben ihrer For-
mulierung der Kontroversen. Vielmehr scheint es, da8
wir mit dem Gegensatz: abendlindische und morgen-
lindische Musik die Krisis noch weiter umgreifen kon-
nen, da dieser nicht nur das Raum- und Zeitproblem mit
kaum zu verhiillender Deutlichkeit offenbart, sondern
auch die neue Synthese, die in der Heraufkunft sich
befindet, unmittelbarer zum BewuSBtsein bringt. Ich sage
das nicht, weil ich Bekkers und Dahms’ Arbeiten unter-
schiitze; ich trete vielmehr bescheiden hinter ihre bedeut-
samen Leistungen zuriick. Was ich zeigen will, das ist
die Erweiterung des Aspektes, das Prinzipielle wurde
von ihnen geleistet.
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II

Was ist nun der augenfilligste Gegensatz zwischen
abendlindischer und morgenldndischer Musik? Ich sagte
schon, daB der fundamentalste Unterschied in dem Fak-
tum des Raum- und Zeitproblems liege. Was heiBt das?
Es heift, daB die abendlindische Musik durch die pro-
gressive Entwicklung der Harmonie in die Lage kam, die
Welt der Erscheinung zu beherrschen und sie innerhalb

.ihres eigenen Organismus nachzuahmen. Die abend-
lindische Musik kann schlechthin alles Gegenstdndliche
und alles Psychologische nachahmen; sie bedarf keiner
anderen Kunst, um diese sinnfiillig zu machen. Sie gibt
uns die Architektur in der Fuge, das Malerische und
das Plastische, das Poetische und das Dargestellte. Sie
hat sich scheinbar vollkommen emanzipiert vom Raum,
denn sie bedarf nicht der Welt des Sichtbaren, um zu
wirken; in Wahrheit ist sie aber dadurch vollkommen
der Welt der Erscheinung verfallen, weil sie die fehlende
Welt des Optischen durch eine eigene kiinstliche Optik
ersetzfe. Das will es heiBen, daB die abendlindische
Musikentwicklung parallel gehe mit der Raumbeherr-
schung der abendléindischen Menschheit: ihre progressive
Entwicklung zum Optischen hin hat ihr die eigentliche
Sendung genommen, die eine rein akustische ist.

Dafiir ist die Harmonieentwicklung verantwortlich;
denn nicht immer war die abendléindische Musik auf das
Gegenstdindliche gerichtet. Die polyphone Welt ist zwar
nicht vor-harmonisch, aber durchaus melodisch in der
Entfaltung. Doch mit dem Durchbruch der rationalen
Harmonie geschah auch der Durchbruch des Optischen;
an die Stelle der immerhin primiren Melodik dringte
sich die Schilderung, die Darstellung, die Erziahlung, die.
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Beschreibung. Ja, die Beschreibung, die Deskription, ist
dieser letzte Auslidufer der spezifisch europaischen Musik.
(Nomina sunt odiosa.) In ihr feiert das instrumentale
Prinzip (dieses gleichfalls riumliche) seine hochsten
klangmaterialen Triumphe. Die deskriptive Musik ist
aber nur die letzte und duBerste Konsequenz der ratio-
nalen Harmonie: die Wiedergabe einer kiinstlichen Optik.

Anders ist hier die morgenldndische Musik. Ihr sind
Rhythmus und Melodik primir, eine Welt der Harmonie
existiert fiir sie nicht. Sie gibt nicht wieder, sie gibt dem
Wiedergegebenen hochstens seinen tiefen metaphysischen
Sinn. Tanz und Aufzgge werden nicht optisch unter-
malt — denn sie sind j ja optisch! —, sondern thythmisch,..
Darin liegt aber die ganze gegensitzliche musikalische
Welt. Die Musik hat nur akustische Absichten, kann nur
akustische Absichten haben; die optische Welt geht
durch das Organ ein, das einzig fiir sie geschaffen ist:
durch das Auge. Damit ist die Musik eine Kategorie der
Zeit — der Ewigkeit —, nicht des Raumes. Sie gibt nur
einen zeitlichen Ablauf wieder, kein rdumliches Neben-
einander. Ihre' Welt ist nicht das Gegenstdindliche, son-
dern das Zustdndliche. Sie erzeugt einen bestimmten Zu-
stand des Erlebens, kein Visuelles.

Vollkommen gleich verhilt es sich mit der Melodie. Die
Melodie ist an den konkreten Menschen gebunden. Ganz
eigentlich herrscht in der orientalischen Musik das vokale
Prinzip. Sei es in der Kantillation, wie vorzugsweise bei
alten hebriischen Gesidngen, oder im Gesang selber. Aber
auch hier kommt es nicht etwa auf die technische Be-
herrschung der Stimme an, sondern auf das Wesen der
Melodie. Dadurch vermag der Orientale die Wiedergabe
" des Liedes vollkommen zu trennen von der Melodie
selber. Tagore sagt dariiber in seinen Lebenserinne-
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rungen: ,,Bei uns erscheint es den Kunstverstindigen
ganz natiirlich, da8 ihré Phantasie das erginzt, was an
der Vollkommenheit der Darstellung fehlt. Daher neh-
men sie keinen AnstoB, wenn beim Vortrag einer vollen-
deten musikalischen Weise die Stimme hart klingt oder
die Gebirde unschon ist: im Gegenteil, sie scheinen bis-
weilen der Meinung zu sein, daB solche nebenséchlichen
duBerlichen Fehler die innere Vollkommenheit der Kom-
position noch besser hervortreten lassen — wie bei der
duBeren Armut des groBen Asketen Mahadeva seine
Gottlichkeit sich nackt offenbart.”

In der Melodie offenbart sich die Zeitlichkeit der
orientalischen Musik in gleicher Weise wie im Tanz und
im Aufzuge. Das deckt sich durchaus mit dem, was
Dahms von der Musik des Siidens sagt. Der Siidlinder,
der im Wesen dem Orientalen nahesteht, kultiviert
in allererster Linie das vokale Prinzip, weil sich in ihm
die Bewegtheit und Linearitéit, kurz die Zeitlichkeit der
Musik unmittelbar manifestiert. Das instrumentale Prin-
zip des Nordens ist dagegen eine vollkommene Abstrak-
tion dieser konkreten Sinnlichkeit. Die Musik des Nor-
dens (was gleichsinnig ist mit der Musik des Westens) ist
losgelost vom Raum und erzeugt ihn dadurch kiinstlich;
die Musik des Siidens (was gleichsinnig ist mit der Musik

. des Ostens) ist lebendig im Raum und erzeugt dadurch
das Erlebnis der Zeit: das ist das Paradox, das wir bei
ihrem Vergleich begreifen miissen.

III

Aus dieser polaren Grundstruktur der abendléndischen
und der morgenlindischen Musik konnen wir die vielen
anderen Gegensitze aufzeigen, die sich uns sofort auf-
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dréngen, wenn wir beide vergleichen. Vor allem erweist
sich, daB die abendlindische Musik ganz ins Extensive
geht, die morgenlindische ins Intensive. Die eine breitet
sich im Raume aus, die andere vertieft sich in der Zeit.
Im Gegensatz zur europiischen Musik kennt die orien-
talische keine quantitative Ausschopfung des melodischen
Gedankens, sondern nur eine qualitative.’ Alte orien-
talischen Kompositionenbestehen nuraus wenigen Tonen,
" die durch endlose Wiederholungen rhythmisch und in
der Klangfarbe ausgedeutet werden, die nicht durch den
Wechsel, sondern durch die Nuance ausgeschépft und
dadurch niemals erschopft werden. So entsteht tatséch-
lich erst das Gefiihl des fortwihrenden FliEBens,l wiih-
rend die #duBerliche Beweglichkeit der europiischen
Musik ein fortgesetztes Erstarren bedeutet. Keyserling
schreibt im ,,Reisetagebuch* iiber die indischen Rags:
,,Keine Absicht, keine umrissene Gestaltung, kein An-
fang, kein Ende; ein Wallen und Wogen des ewigflieBen-
den Lebensstromes, Daher die gleiche Wirkung auf den
Horer: sie ermiidet nicht, kénnte ewig fortdauern, denn
des Lebens wird keiner je satt.“ Und doch besteht ein
Rag nur aus wenigen Tonen im Vergleich zu einem euro-
piischen Musikstiick! Das Intensive erzeugt eben tat-
sdchlich eine unerhérte Dimension der Tiefe, wdhrend
die europdische perspektivische Musik eine Dimension
der Breite gibt.

Ein weiterer Gegensatz erhellt im Zusammenhang mit
dem, was Keyserling sagt: es gebe in der indischen Musik
bestimmte Rags fiir jede Jahreszeit, fiir jede Stunde des
Tages und der Nacht. Ein Sommerrag kann im Winter
niemals gespielt werden, weil das weder zum Zustand der
Natur, noch zum Zustand des Menschen passe. Welche
tiefe Erfassung des rhythmischen Zeitgefiihls zeigt sich
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gerade in diesem konkreten raumlichen Verbundensein!
Die europiische Konzertmusik bemiiht sich, moglichst
mit jedem Programm einen Uberblick zu geben von
Monteverdi bis zu Schonberg. Das ist aber nicht etwa ein
historisches Zeitgefiihl an Stelle eines natiirlichen, son-
dern ganz einfach die quantitative Anhiufung musi-
‘kalischer ,,Entwicklungen“ an Stelle qualitativen Aus-
schépfens. Erst die moderne Kammermusik und die
Kammermusikfeste sind ein Versuch, vom quantitativen
GenuB zum qualitativen iiberzugehen.

Ein historischer Rhythmus geht hingegen dem natiir-
lichen Rhythmus in der orientalischen Musik parallel: in
der Musik der Feste. Alle Musik des Orients ist, soweit
sie sich nicht auf die Natur bezieht, Festmusik, mit Aus-
nahme der Tempelmusik, die sich aber meist entweder
auf die Natur oder auf das Fest bezieht. Es gibt Freuden-
lieder und Klagelieder,‘die immer nur zu einem bestimm-
ten Zeitpunkt gesungen werden konnen. Es wdre nach
orientalischem Gefiihl einfach sinnlos, eine Totenklage
zu einer anderen Zeit zu singen, als zu der gegébenen.
Wir genieBen Hochzeitskarmen und Klagegesang, Jubel-
lied und Minneleid hintereinander und haben kein Ge-
fiihl fiir diese Stillosigkeit. Welcher tiefe Sinn liegt zum
Beispiel darin, daB der Jude, der hierin vielfach Orien-
tale geblieben ist, ,,Kol nidrai“, das Versohnungslied,
auch nur am Verséhnungsfest singt! Das Versohnungs-
lied zu singen, wenn nicht zugleich die Verséhnungs-
stimmung vorhanden ist, diinkt ihm mit Recht sinnlos.

Im Rhythmus der Natur und im Rhythmus der Feste
offenbart sich gleicherweise das starke Zeitgefiihl des
Orientalen. Beides verbindet ihn mit dem Raum, aber
eben rhythmisch und darum zeitlich. Die européische
Stillosigkeit der Konzertmusik ist darum nicht etwa
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unriumlich, weil sie vom organischen Raum losgelost
ist, sondern gerade rdumlich (im mechanischen Sinne),
weil ihr jedes Gefiihl fiir organische Rhythmik abgeht.

A

Ich sprach vorhin davon, daB die abendléndische
Musik alles Gegenstiindliche und Psychologische nach-
ahmen kénne. Im Hinblick auf das Psychologische ergibt
sich ein weiterhin einschneidender Gegensatz zu der
morgenlindischen Musik. Der empirische Psychologis-
mus ist nur die Welt des Optischen in das Innere verlegt,
die Phéinomenalitit der Psyche. Eine Musik, die dieses
Psychologische wiedergibt, ist also durchaus ridumlicher
Natur. Dahin hat aber die Entwicklung der Harmonie
gefiihrt. Optik der Physis oder Optik der Psyche: ganz
gleich — beides ist Nachahmung der Welt der Erschei-
nung, nicht Wiedergabe der Welt des Wesens. Die Ent-
wicklung der Harmonie hat es erméglicht, jeden psycho-
logischen Affekt nachzuahmen, jedes ,,Gefiihl* auszu-
driicken, und dadurch wurde die Musik notwendig zu
einer Affektensprache. In diesem Sinne will Kretzschmar,
der neue Fiirsprecher der musikalischen Affektentheorie,
nichts anderes als Kant und das gesamte 18. Jahrhundert:
es gebe keine absolute Musik, vielmehr sei jedes Motiv,
jedes Thema von gewissen Affekten bestimmt, deren
Feststellung die Musikésthetik zur Aufgabe habe. Damit
ist die Musik an das Empirische determiniert, sie ist
psychologisiert. Statt daB sie als unmittelbares Abbild
des Wesens der Welt betrachtet wird, gilt sie als Aus-
sprecherin — und darum als Nachahmerin! — der Welt
der inneren Erscheinung, wie friiher der duBeren. Damit
ist ihre Autonomie vollkommen herabgewiirdigt zur
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Heteronomie, die Wel’g der Erfahrung — der duBeren
und inneren Erfahrung — beherrscht die Transzendenz
ibres Wesens.

Ganz anders auch hier die morgenlindische Musik.
Sie ist nicht Aussprecherin gefiihlsanaloger Vorginge,
sondern ganz einfach Spiel, Widerspiel des Gottlichen
und darum unabhiingig von der Welt der Erscheinung.
Die Erscheinung wird durch sie in die Sphire der
Transzendenz gehoben: durch den Tanz oder durch die
Gebiérde, aber sie selbst ist unabhéngig von der Erschei-
nung. Damit ist sie niemals Nachahmerin, ja, die viel-
geriigte ,,dienende® Stellung der orientalischen Musik ist
in Wahrheit eine ,,herrschende®, weil in ihr niemals die
Autonomie des Musikalischen verletzt wird.

Auch sonst ist die asiatische Musik nicht Aussagerin
wie die europiische, sondern ganz einfach Freude und
Spiel, wenn sie etwa unabhingig von optischen Kiinsten
aufgefithrt wird. So ist es bezeichnend, daB das Instru-
ment, dessen kiinstliche Entwicklung der abendlin-
dischen Musik gerade zu der ungeheuren Differenzierung
— mechanischen Differenzierung — der Nachahmungs-
moglichkeit verholfen hat, daB die ,,Instrumentalmusik*
lediglich dazu dient, T'onfolgen hervorzubringen, nicht
dazu, Dinge — #uflere oder innere — zu beschreiben.
Uberhaupt muB8 man hier dem Riitsel der Instrumental-
musik tiefer auf die Spur kommen, als dies bei uns der
Fall ist. Das Instrument ist hier durchaus kein kiinst-
liches Produkt, es ist organisch verwachsen mit Mensch
und Raum, wie die Stimme. Seien es mehr rhythmische
oder mehr melodische Instrumente, sie alle sind nur in
einem bestimmten Umkreis denkbar, ver‘bunden mit be-
stimmten Menschen. Abstrakt wird das Instrument erst
durch seine Isolierung vom Raum, durch seine Ver-
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mischung mit den anderen Instrumenten. Die orien-
talische Instrumentalmusik ist konkret, organisch, die
okzidentale Instrumentalmusik ist abstrakt, mechanisch.
Darum sprechen wir von einem vokalen und einem
instrumentalen Prinzip als eines fundamentalen Gegen-
satzes. Die Instrumentalmusik des Nordens ist tatsich-
lich eine abstrakte Mischung urspriinglich konkreter
Instrumente und erzeugt dadurch die Unwirklichkeit
ihres Ausdruckes, die uns heute als tragische Krisis offen-
bar geworden ist.

Durch. das konkrete, rdumliche Verbundensein des
Instruments ist aber die orientalische Musik weiterhin
ihrem zeitlichen Charakter treu geblieben, withrend die
nordische Instrumentalmusik den kiinstlichen Raum
»erzeugt® hat. Die Entwicklung der Instrumentalmusik
korrespondiert ganz genau mit der Entwicklung der Har-
monie, und dadurch korrespondiert sie weiterhin mit der
Entwicklung der Affektauffassung und des empirischen
Psychologismus in der abendlindischen Musik. Wenn
wir uns heute von diesemm — durch die Komantik offen-
bar gewordenen — Psychologismus abwenden zu einer
Musik des Spiels, so ist das ein dhnliches Beriihrungs-
zeichen mit der orientalischen Musik, wie das Kammer-
musikfest.

A\

Der ungeheuerste Gegensatz ergibt sich aber doch aus
dem Begriff der ,,Produktion. Hier scheint die orien-
talische Musik endgiiltig geschlagen nach européischem
Ermessen, denn die okzidentale Musik ist ganz offen-
sichtlich Produktion, die orientalische hingegen — Re-
' produktion. Und der Triumph des Abendléinders scheint
noch weiter zu gehen: diese Produktivitit verdankt er
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einzig der Entwicklung der Harmonie! Denn durch die
Entwicklung der Harmonie wurde das Material ge-
schaffen fiir eine uneingeschrinkte Entfaltung der Pro-
duktivitit.

Diese Tatsache ist allerdings bedeutsam, und sie
konnte geeignet sein, die ganze Antithese mit einem
Schlag zu erledigen, wire mit dieser ,,Produktion® musi-
kalisch das letzte Wort gesprochen. Dies ist es aber nicht.
Und zwar deshalb nicht, weil die Entwicklung der Har-
monie lediglich die quantitative ,,Produktion® geférdert
hat, nicht aber die qualitative; weil durch sie die Musik

_lediglich ins Extensive bereichert wurde, nicht aber ins
Intensive; und weil schlieBlich durch sie nur die Affekt-
erweiterung gegeben wurde, nicht aber die Spielver-
tiefung.

Ja, die Losung des Dilemmas liegt einzig in der Kon-
frontierung des Spielbegriffs. Musik als Spiel: das ist
sreproduktive® Musik. Die gesamte altitalienische ,,Pro-
duktion“ ist eine ewigeWiederholung, ob wir Corelli oder
Veracini oder Tartini oder Nardini betrachten. Bezeich-
nend genug waren sie auch alle ihre eigenen Interpreten.
Man miiite geradezu von Plagiaten sprechen, lige das
Entscheidende bei der ,Produktion” und nicht beim
Spiel. Allein, es liegt beim Spiel. Musik des Nordens setzt
unbedingt den ,,produktiven® Musiker voraus, Musik des
Siidens ganz einfach den Musikanten, der in seiner Art
durchaus ebenfalls ,,produktiv® ist, aber eben in seiner
Art. Der Typus des Musikanten, wie ihn-der Siiden kennt,
ist im Norden nicht moglich, oder er hat nur eine Schein-
existenz. Aber in ihm, der bisher nur als ,,reproduktiv*
gewertet wurde, liegt die Losung des ganzen Riitsels.

Betrachten wir namlich von hier aus die orientalische
Musik, so miissen wir feststellen, daB diese im euro-
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piaischen Sinne tatsichlich nie ,,produktiv war. Wir
konnen zu den Chinesen kommen oder zu den Indern:
iiberall treffen wir in ihrer Musik uralte melodische Ge-
bilde, die immer wieder neu gespielt werden, gespielt
werden. In diesem Spielen liegt der ganze Unterschied.
Der Orientale ist nicht ,,reproduktiv, weil er etwa keine
Musikalitét hat — wer mdéchte heute noch so toricht sein
und dies behaupten? —, sondern weil Musik fiir ihn
nicht einfach gleichsinnig ist mit ,,Produktion* in der Er-
scheinung, vielmehr nur gleichsinnig mit ,,Produktion*
im Wesen. Das Wesen der Melodie wird von ihm seit ur-
alten Zeiten immer aufs neue produziert, wir produzieren
immer nur ihre neue Erscheinung: das ist der ganze
Unterschied.

Dieser Unterschied ist allerdings ebenfalls bedeutsam.
Er konnte aber doch andererseits geeignet sein, eine
Frage arn die quantitative ,,Produktion‘ des Abendlandes
zu stellen. Wenn die jiingere Generation statt fiinfaktiger
Opern Einakter komponiert (Hindemith), oder statt vier-
siitziger Sinfonien einsétzige Musiken (Rudi Stephan), so
zeigt sich darin nicht etwa ein Versagen des Schopfe-
rischen, sondern lediglich eine Abkehr von der quantita-
tiven ,,Produktion* zur qualitativen, und damit eine be-
deutsame Anniherung an das orientalische Prinzip, ohne
deshalb uneuropiisch zu werden, ohne deshalb nach-
zuahmen. Wir koénnen nur heute einfach nicht mehr
stundenlang Musik iiber uns ergehen lassen, die einen
einzigen melodischen Gedanken extensiv ausdeutet; wir
vermochten es aber sicherlich sehr gut wie der Orientale
stundenlang iiber uns ergehen zu lassen, wenn dieses
melodische Urgebilde intensiv ausgedeutet werden wiirde.
In diesem Sinne sind die Menschen nie verschieden.

Musik als ,,Produktion” hat also durchaus nicht zu-
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gleich den Primat einer hoheren Musikalitdt — sie kann
es natiirlich haben, wie vorzugsweise bei Bach und Mo-
zart, wo das Extensive und das Intensive, das Produktive
und das Spielerische dicht beieinander liegen. Eine solche
Synthese kann immer nur in den hochsten Fillen erreicht
werden. Im allgemeinen stehen wir hier vor zwei unge-
heuren Gegensatzwelten, deren Wertung bisher durchaus
einseitig von der europiischen Einstellung her bestimmt
worden ist, deren wesentliche Bedeutung uns aber gerade
durch die Gegenwart besonders aufgegangen ist. Musik
als Spiel ist die von allen materiellen Komplexen unbe-
schwerte Wiedergabe musikalischer Essentialitdt, darum
steht sie ihrem Wesen niher als die beschreibende und
nachahmende Musik der ,,Produktion®. Diesen natiir-
lichen Instinkt haben die orientalischen Volker so gut
bewahrt wie die Volker des europiischen Siidens. In ihm,
und gerade in ihm, beriihren sich innerlich beide.

VI

Eine letzte prinzipielle Kontrastierung der abend-
lindischen und der morgenlindischen Musik erweist sich
aus der Gegeniiberstellung ihrer Tonsysteme. Das. euro-
piische Dur- und Moll-System ergab sich aus der Berech-
nung der Obertonreihen; es entstand auf Grund exakter
Analyse. GewiB war jeder der Grundtone gewissermaBen
schon mit seiner Obertonreihe belastet; allein seine Aus-
einanderlegung konnte nur geschehen mit den Mitteln
berechnender Analysis. Damit ist die européische Har-
monie ein Produkt der Analysis. Dies festzuhalten, ist
zuniichst wichtig. Es erweist sich daraus, daB die abend-
lindische Musik erst mit Theorie und Analysis beginnt
und dann erst mit Praxis und Synthesis. Was bedeutet
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dies aber? Es bedeutet, daB das Melodische in der abend-
lindischen Kunstmusik gar nicht primir ist, sondern von
vornherein sekundir, denn alles Melodische entsteht
urspriinglich auf Grund natiirlicher Intervalle, nicht auf
Grund berechneter.

Die abendlindische Musik beginnt im umgekehrten
" ProzeB wie die morgenlindische, zuerst mit dem Ton-
system und dann mit der Musik. Die chinesische Penta-
tonik, die indische Diatonik, das arabische Drittelton-
system sind spite Produkte und zweifellos ebenfalls
durch die Spekulation fixiert: aber sie stechen am Ende
der Musik, nicht am Anfang. Das was sich in diesen Inter-
vallen metaphysisch ausspricht, ist eine Urvision, die
durch die Landschaft eine bestimmte, aber durchaus
irrationale Formation empfangen laben mag, im iibrigen
jedoch einfach da war, nicht erst erdacht und errechnet
wurde. Diese Intervalle entstanden in allererster Linie
aus dem Gesang der Menschen: die Lieblichkeit der chine-
sischen Pentatonik aus der Anmut und Kindlichkeit des
chinesischen Menschen; die Geistigkeit der indischen
Diatonik aus der tiefen Spiritualitit des indischen Men-
schen; die leidenschaftliche Bewegtheit der arabischen
Dritteltone aus der Ddmonie und schweifenden Ruhe-
losigkeit des arabischen Wiistenmenschen. So geschah
die Geburt dieser Intervalle; ihre Fixation ist ein spites
Produkt. Der orientalische Mensch singt, und aus der
namenlosen Bewegtheit dieses Gesanges ergibt sich sein
bestimmtes Intervall, das wiederkehrt und immer wieder-
kehrt. Aus dieser Wiederkehr lieSen sich die Gesetze
errechnen, allein das namenlose Leben IdB8t sich auch in
ihnen nicht festhalten. Darum kénnen wir durch diese
Tonsysteme hindurch nur das Urbild ahnen, nicht er-
fassen.
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Doch wichtig ist: die Tonsysteme stehen am Ende,
nicht am Anfang. Unser Dur- und Moll-Systein hingegen
steht am Anfang. Nun ist es darum ganz gewiB nicht sinn-
lIcs: im Gegenteil. Die Rechnung stimmt. Mit Dur und
Moll waren zwei polare Sphiren aufgerissen, denen der
abendlindischen und morgenléindischen Musik ver-
gleichbar. Und in der Tat: es erwies sich, daB in der
orientalischen Musik das Moll-Prinzip vorherrschend
war, wiewohl sie nie etwas von Dur und Moll gewufit
hat; und die europiische Musik entwickelte sich konse-
quent auf das Ubergewicht von Dur hin, wiewohl sie Moll
genau so gut kannte wie Dur. Karl Friedrich Krause, ein
alter Asthetiker, sagt in seiner grotesken, das Fremdwort
nach Puristenart bekimpfenden Sprache: ,,DaBl die Vol-
ker von der Ernsttonartheit (den Molltonarten) mit dem
Anwachs ihrer Bildung zur Heitertonheit fortgehen,
scheint in dem Ingefiibl ihrer Roheit, ihres urbild-
widrigen Zustandes zu liegen.” Und er meint weiterhin,
daB die Molltonart dem ,,Kampf-, Streit- und Krampf-
leben* entspreche, die- Durtonart dem ,,Reinurbild-
leben‘ und dem ,,Liebefriedeleben‘. Allein so einfach ist
die Antithese nicht. Die orientalische Musik mit ihrem
Ubergewicht von Moll ist durchaus nicht ,,Kampf-, Streit-
und Krampfleben* und die okzidentale Musik mit ihrem
Ubergewicht von Dur ist alles andere als die Wieder-
spiegelung des ,,Liebefriedelebens: — eher das Gegenteil
ist der Fall. Wir haben es hier mit dem Faktum zu tun,
da8 alle Musik mit dem Ubergewicht von Moll beginnt
und mit dem Ubergewicht von Dur endigt. Moll und Dur
liegen implizite in aller Musik. Insofern tat die euro-
.piiische Musik durchaus etwas Richtiges, als sie ihre
polaren Gesetze fixierte. Allein dem Wesen der Musik ist
das Moll immer niher geblieben, der Erscheinung der
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Musik das Dur immer niher gekommen: das ist der ganze
Unterschied. )

Die orientalischen Tonsysteme sind. — trotzdem sie
Tonsysteme sind und trotzdem sie virtualiter die gesamte
europidische Harmonie in sich enthalten — vor-harmo-
nisch und schlechthin nicht aus der Harmonie abzuleiten,
wiewohl auch diese Tonskalen in ihr akustisch darstell-
bar sind (mit Ausnahme der Drittelténe). Der vorharmo-
nische Charakter dieser Tonskalen ist es, der uns vielfach
auf sie zuriickgehen Ii8t. In ihnen vernehmen wir wieder
das durch die Jahrtausende hindurch erhaltene primére
Melos, das unserer europiischen Musik vollkommen ab-
handen gekommen ist. -

VIl

Damit sind die Gegensdtze einer abendlindischen und
morgenlindischen Musik in groBen Ziigen dargelegt. Aus
ihrer Konfrontierung diirfte sich die Fruchtbarkeit einer
Erweiterung des Zwei-Welten-Aspektes erwiesen haben.
Mancherlei wiire nun noch im einzelnen zu sagen. Vor
allen Dingen wiire es notwendig, der abstrakten Safz-
struktur der abendléindischen Musik das blutvolle Melos
der morgenlindischen Musik gegeniiberzustellen. Ferner
miifite die gesamte europiische Programmusik — die
schon mit Jannequin, dem Schiiler Josquins, beginnt —
unter dem Gesichtspunkt der Verrdumlichung der abend-
lindischen Musik betrachtet werden, um so die Antithese
schiirfer zur Wirksarakeit zu bringen.

Hier liegtesmir nur noch ob, nach Feststellung desTren-
nenden auch das Verbindende, nach Herausarbeitung der
wesentlichsten Antithesen die Synthese zu zeigen. Denn
aus der Gegeniiberstellung allein ergibt sich noch keine
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Synthese: Synthese ist immer die Verbindung der Gegen-
siitze. Nicht so zwar, als ob die beiden Extreme zu einer
verniinftigen Mitte zu streben hitten — Hei8 und Kalt
ergeben zusammen Lau; ,,die Lauen aber will ich aus-
speien‘‘. Synthese bedeutet ganz einfach die gleichmdpige
Erhéhung der Gegensdtze, wodurch sie von selbst in
polarer Spannung bleiben und so die Fruchtbarkeit ge-
wiithren. Ein Mozart und ein Goethe sind nicht deshalb
eine Synthese, weil sie vielleicht die Gegensatze verwischt
haben, sondern weil sie beide in sich gleichmiBig aus-
prigten, wodurch sie von selbst in einem fortgesetzten
Spannungszustand dasWerk der Einheit aus sich heraus-
gestellt haben. Einheit ist keine reife Frucht, die in den
Scho8 fillt, sondern das Produkt fortgesetzten Kampfes
mit den beiden Michten, die ach in unserer Brust woh-
nen. Nur so erklirt sich das Spielerische und das Dé-
monische, das in beiden fortgesetzt offenbar wird: sie
waren eben beides zusammen, und darum bedeuten sie
eine Synthese.

Ich habe in der Gegeniiberstellung der abendlin-
dischen und morgenléindischen Musik immer im Sinne
einer Antithese gesprochen, und dies sollen sie bleiben.
‘Waren es nicht im wesentlichen riumliche Faktoren, die
den Gegensatz ausgemacht haben? Nun, die raumbilden-
den Faktoren haben auch ihre Metaphysik, weshalb ihre
Hereinbeziehung noch lange keinem Naturalismus nahe:
kommt. Der Orientale lebt pflanzenhaft verbunden im
Raum, darum ist sein primdrstes Erlebnis die Zeit; der
Okzidentale lebt tierhaft losgelost in der Zeit, darum
schafft er sich einen kiinstlichen Raum. Diesen schroffen
Gegensatz bestimmt die Metaphysik der Landschaft, die
man nun erst recht nicht kiinstlich aufheben kann. Ein
Pferd und ein Esel gekreuzt ergeben einen unfruchtbaren
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Maulesel. Bedeutet das eine west-Gstliche Synthese?
Keineswegs. Es handelt sich nicht um eine kiinstliche
Kreuzung, sondern darum, dem alles zerstampfenden
Pferd Europa zu zeigen, daB der dumme, zuriickgeblie-
bene und von ihm niedergetretene Esel Asien auch noch
da ist, daB man diesem auf die Beine hilft, und aus
diesem ihrem Kontrapunkt kann sich dann erst eine
Synthese ergeben. Darum miissen wir vorliufig den
Schwerpunkt der Antithese ganz auf den morgenlin-
dischen Pol legen, denn ihn gilt es aufzurichten, wihrend
die Hypertrophie der europiischen Sachkultur — und
demgemidB der Sachmusik — ohnehin wie ein Riese
neben einem Zwerg steht — wie ein Pferd neben einem
-auf den Boden gestampften Esel, um bei dem zwar nicht
besonders reizenden, aber doch reizvollen Vergleich zu
bleiben.

Ist aber Synthese iiberhaupt mdglich, wenn die Meta-
physik der Landschaft von selbst Antithesen schafft?
Nun, wir haben gesehen, daB Europa und Asien geo-
graphische und ideelle Gegensiitze sind. Ideen sind aber
grundsdatzlich ewig und darum iiberall wirksam. Insofern
handelt es sich fiir uns zunichst darum, den Pol Asien,
die Kategorie Asien in uns zu erneuern, das heifit vor
allen Dingen den Sinn fiir das Qualitative und Intensive.
Qualitit und Intensitit sind unabhéingig vom Raum, wie-
wohl eine bestimmte Landschaft von ihnen besonders
gebildet sein kann, wie beispielsweise Asien. Aber auch
Europa hat einmal einen Sinn fiir Qualitit und Inten-
sitiit gehabt: in der Gotik. Nur: Europa hat ihn verlieren
miissen, Asien hat ihn behalten diirfen. Und wenn wir
heute von einer west-stlichen Synthese sprechen, so
meinen wir ganz einfach das Wiederfinden des Poles, den
Asien in riesenhafter Konstanz in sich bewahrt hat, und
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der es geeignet macht, fiir uns ein Symbol zu sein. Da8
damit auch das Wiedererwachen des geographischen
Asien verkniipft ist, ist selbstverstindlich, geht uns aber
hier nicht weiter an.

Musikalisch gesprochen will das alles heiflen: es ist
selbstverstindlich, daB8 wir nicht durch die Nachahmung
orientalischer Musik eine west-Ostliche Synthese schaffen
kénnen: sie ist von der Metaphysik ihrer Landschaft ge-
zeugt und genihrt, hat von ihr die bestimmende Plasti-
zitit empfangen. Aber das, was ideell in ihr liegt und
iiberall wirksam sein kann: das Qualitative und Inten-
sive; vor allem auch die primdre Melodik — sie kénnen
in uns erneuert und vertieft werden, ohne da wir uns
dadurch zum ,,Affen” des ,,Gottes‘‘ Asien machen. Dabei
konnen auch orientalische Stoffe und Motive verwendet
werden: Goethe tat es im ,,West-Ostlichen Divan®, Mozart
in der ,,Entfiihrung® und in der ,,Zauberfléte; aber ent-
scheidend ist das nicht. Entscheidend ist einzig das
Ideelle, und nur das Ideelle.

Ich sprach verschiedentlich davon, daB gerade in der
jiingeren Musik Ansitze zu einer solchen Synthese sind,
besonders in der Kammermusik und im Einakter. Was
ist daran aber orientalisch? Weder die Form der Kam-
mermusik und des Musikfestes, noch die des Einakters,
sondern ganz einfach die Vertiefung des Quantitativen
zum Qualitativen, des Extensiven zum Intensiven hin.
Nach orientalischer Auffassung wird das immer noch
Quantitiit sein, aber nach unserer, die bisher ganz im
Banne der Quantitit stand, bedeutet es Qualitit. Und auf
unsere Auffassung kommt es bei einer solchen Synthese
einzig an. '
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NEUE MUSIK
I

Unter diesem Titel hat Paul Bekker, wie schon im
vorigen Abschnitt erwihnt, eine Reihe seiner Essays
herausgegeben. Bekker ist seitJahren der eigentliche Pro-
grammatiker der , Neuen Musik“. So mag er mit Recht
seinen Aufsitzen diesen charakteristischen Gesamttitel
gegeben haben. Was mich veranlaBt, iiber dieses Buch
im Zusammenhang mit der jiidischen Musik zu sprechen,
das hat seine doppelten Griinde: einmal ist Bekker noch
hinreichend in Erinnerung durch den Streit, den Pfitz-
ners unflitige Antisemitenhetzschrift: ,,Di¢ neue Asthetik
der musikalischen Impotenz* hervorgerufen hat; zum
anderen bewegt sich Bekkers musikalische Asthetik in
der Tat innerhalb der Atmosphiire einer stark jiidisch be-
stimmien Musik: Bizet, Mahler und Schonberg sind die
drei wesentlichsten Erscheinungen, mit denen er sich in
immer neuen Anliufen auseinandersetzt, wozu noch sein
friihzeitiges begeistertes Eintreten fiir Offenbach kommt
und sein — zwar etwas zuriickhaltendes — Eintreten fiir
Korngold. AuBerdem sind noch einige jiidische Kom-
ponisten, fiir die sich Bekker gelegentlich einsetzte, doch
stehe ich von ihrer besonderen Feststellung ab.

Es scheint also, daB Pfitzner doch recht hatte. Prin-
zipiell ganz gewiB (wobei natiirlich die Begeiferung des
Bekkerschen Beethoven-Buches ausgeschlossen bleibt).
Der Unterschied ist nur der, daf Bekker sich nicht
scheute, die Konsequenzen aus einer zu Ende gelaufenen
musikalischen Epoche zu ziehen, wihrend Pfitzner, als
echter Epigone der Romantik, bei diesem Ende verharrte
und vom Standpunkt der Vergangeénheit aus die ,,Ent-
wicklung® der Musik glorifizierte. Bekker hat mit
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sicheren Instinkten das Neue empfunden, wie seinerzeit
Nietzsche bei Bizets ,,Carmen®, — daB diese neue Musik
einen spezifisch jidischen Impuls hat, das mu8l Bekkers
nachtriglicher Amor fati sein, denn er hatte, gleich
Nietzsche, keine andere Wahl. Man verneint instinktiv
nur das, was an sich tot ist, man bejaht nur das, was lebt.
In diesem Falle war eine Musikentwicklung zu Ende
gelaufen, deren besonderer Triger die deutsche Klassik
und Romantik waren; eine neue inauguriert, deren beson-
derer Triger das wieder aufkeimende Judentum war. Der
echte Kritiker, der nun nach dem Wert fragt, fragt nicht
nach der volkischen Zugehorigkeit, sondern einzig nach
dem schopferischen Impuls. Ein solcher echter Kritiker
ist Paul Bekker, weshalb er auch fiir Komponisten mit
Leidenschaft eintrat, deren Zugehorigkeit zum Juden-
tum auBer Frage steht. (Nur Bizet ist Halbjude, was aber
seine Beizdihlung zum Judentum kraft deutlich erkenn-
barer jiidischer Elemente nicht ausschlieft.)

Das ist kein Widerspruch. Denn wenn auch der Kri-
tiker nicht nach der vélkischen Zugehorigkeit zu fragen
hat, sondern einzig nach dem schépferischen Impuls, so
liegt die Sache im Falle Judentum doch so, daB es das
einzige Volk ist, das seine zerstreuten Schopfungen sam-
melt, sammeln muB, so wie es auch die zerstreuten Teile
seines Volkskorpers sammelt, um nicht unterzugehen,
vielmehr um endlich wieder zu sich selber zu kommen.
Das ist auch kein beschrinkter Nationalismus. Denn das
Judentum bildet den einzigen anorganischen Komplex
innerhalb organisch gewachsener Vilker, den einzigen
status in statu, wie Dostojewskij sagt, und wenn es nicht
endlich aus seiner fortgesetzt negativen, abwehrenden
Stellung herauskommt zu positiven Wachstumsmaoglich-
keiten, so wird es nicht linger die Anomalie seiner Posi-
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tion ertragen konnen, wird es an seiner eigenen unge-
heuren Pathologie zugrunde gehen, und mit ihm alle
Volker. Das ist es eben: am Judentum entscheidet sich
nicht nur das Schicksal eines Volkes, sondern das Schick-
sal aller Vélker. Darum miissen wir iiber alle Generositéit
der Kunstbetrachtung hinausgehend die Absonderung
des jiidischen Elements bejahen, zumal die Exorbitanz
der jiidischen Position eine solche Absonderung nicht
etwa erschwert, sondern sehr erleichtert.

II

Die Asthetik, die Paul Bekker in diesem Buch wohl am
gedrungensten vertritt, ist die einer antiromantischen
Musik, worunter er gleichzeitig eine antiharmonische
Musik versteht. Bekker sieht die Harmonie als einen
entwicklungsgeschichtlichen Proze8, als Produkt des
homophonen Klangempfindens. Die Polyphonie hingegen
kommt zum Ausdruck im Kontrapunkt Bachs und bei
den Klassikern, von Haydn bis Beethoven, wiewohl die
Klassiker schon stellenweise das Uberwiegen des homo-
phon-harmonischen Klangempfindens zeigen. Die Homo-
phonie fiihrte also zu der Entwicklung des Dreiklangs,
die Polyphonie zu der uneingeschrinkten linearen Ent-
faltung der Melodie. Noch bei den Klassikern vermag die
Harmonie, nicht durchweg, die Melodie in sich einzu-
fangen — wiewohl ihre eigentlichste Form die Sonate
ist —, aber bei den Romantikern wird die Harmonie end-
giiltig vorherrschend, die Polyphonie erliegt dem homo-
phonen Klanggefiihl und damit die Melodie dem Drei-
klang. Die Harmonie hat iiber dieMelodie gesiegt, dieMa-
terie iiber die Seele. Den ,,grandiosen SchluBpunkt dieses
progressiven Entwirklichungsprozesses stellt Richard

70



Wagner dar. Mit ihm ist die spezifisch europiische Musik
am Ende. Was ihr blieb, war einzig — die Umkehr. Die
Umkehr vom homophonen Empfinden zum poly-
phonen, vom harmonischen zum melodischen und damit
zur Wiedereinsetzung der Autonomie des Melodischen..
Diese zweifellos wesentliche Einsicht hat Bekker in-
zwischen noch weiter ausgebaut in einem Vortrag, der
leider noch nicht der Offenilichkeit zugénglich ist, und in
zwei Feuilletons der Frankfurter Zeitung — ,,Erlebnis
und Ausdruck® und ,,Physiologische Musik“ —, die um
ihres programmatischen Wertes willen hier mitangefiihrt
werden sollen. Uberschiitzung von Erlebnis und Aus-
druck haben in der Asthetik zu einem Psychologismus
gefiihrt, der gleichbedeutend ist mit der romantischen
Psychologisierung der Kunst, mit dem',, Irrationalismus®
und ,,Gefiihlsnaturalismus dieser Epoche. An Stelle
dieser Musik mit psychologischen Inhalten tritt nun eine
»Physiologische” Musik, eine Musik, die, unbeschwert
von psychologischer oder ideeller Symbolik, die ,,Ton-
physis‘‘,den Klang als nackte Realitiit wieder einsetzt.Da-
mit inauguriert Bekker fiir die Musikiisthetik das gleiche,
was Husserl fiir die Philosophie: eine Phédnomenologie.
Husser]l kam, wie bekannt, vom Psychologismus und ver-
suchte in seinen Ideen zu einer reinen Phinomenologie
den ,.eidetischen‘ Gehalt der Objekte zu erkennen, los-
- gelost, von den psychologischen Inhalten des Betrachters
wie deés Betrachteten. Will Bekker diesen phdnomeno-
legischen Standpunkt auch nicht so sehr fiir die Erkennt-
nis der Musik angewandt wissen, als vielmiehr. fiir die
Musik selber, so ist es doch klar, daB diese anti- oder
apsychologische, diese physiologische Musik ihre Exi-
stenz nirgends anders hat, als in der Sphére der reinen
Phiénomenologie.
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Die beiden gro8en Wendeerscheinungen, sowohl in der
Abkehr von der Harmonie als auch in der Abkehr vom
Psychologismus, sind Gustav Mahler und Arnold Schon-
berg. Beide gehen urspriinglich von der Romantik aus:
Mahler in der Beschwerung der Musik mit program-
matischen (programmusikalischen) und poetischen
Komplexen, Schonberg in der beinahe eklektischen Uber-
nahme der romantischen Harmonik (wiewohl hier zu
beachten ist, daB es der ,» Tristan‘ ist, von dem Schonberg
seinen Ausgang genommen hat!) — aber in beiden voll-
zieht sich eine ungeheure Befreiung: bei Mahler, dessen
musikalische Ursymbole sich nicht mehr aus dem Drei-
klang ableiten lassen, in der Durchblutung-der Sinfonie
mit der primiren Melodik, bei Schénberg, dessen Zer-
setzung des Dreiklangs zu der Aufhebung der entwick-
lungsgeschichtlichen Harmonie fiihrt, in der Wieder-
einsetzung des Tones als Klangrealitit und der Herauf-
fiihrung eines neuen melodisch-polyphonen Weltgefiihls.
Mit Mahler und Schonberg steht die Musik wieder am
Anfang, mit Wagner und Pfitzner steht sie am Ende. Mit
ihnen ist die dreihundertjihrige Harmonieentwicklung
abgeschlossen, die Ara der absoluten Melodie hat be-
gonnen.

III

Ich frage nun: Wie kommt es, da8 sich Bekker unbe-
wuBt fiir Komponisten jiidischer Abstammung vorzugs-
weise einsetzt (gewiB, er setzt sich auch fiir Schreker und
Busoni ein!), da8 er in Mahler und Schénberg die bedeu-
tendsten Triger der musikalischen Wende sieht, da8 er
die Abkehr vom Dreiklang in ihnen am stérksten empfin-
det? Die Antwort ist nicht schwer: weil der Dreiklang nie
die Tonsprache des Judentums war und weil er sie nie
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sein kann. Im Judentum haben wir innerhalb der abend-
lindischen Musikentwicklung den einzigen konkreten
Fall einer Pseudomorphose, einer EingieBung latenter
Musikalitit in fremde Formen, in jene Formen nimlich,
die als Produkt aus dem Empfinden des Dreiklangs her-
vorgegangen sind. Kein Jude, von Meyerbeer bis Korn- |
gold, hat je im Dreiklang empfunden, vielmehr bot sich
ihnen der Dreiklang dar als die Tonsprache ihrer Um-
gebung, und sie nahmen von ihm den Ausgang, um ihn —
in sich selbst ad absurdum zu fithren. Nicht als ein be-
wuBtes Adabsurdum! BewuBt wurde es nur in dem einen
Falle Schonberg. Vielmehr wirkte in ihnen allen der
latente Orientalismus nach, der in den Unterschéichten
der jiidischen Seele verdringt ruhte und der den Krank-
heitskomplex des Judentums bis dato ausmachte. Heute
ist dieser Orientalismus aus seinem Versteck hervor-
gebrochen, 'und damit ist das Judentum auf dem Wege
zu seiner Gesundung (was gleichbedeutend ist mit dem
duBeren Weg nach Palistina). Der Orientalismus in der
Musik bedeutet aber nichts anderes als ein Klangempfin-
den in voreuropdischen Tonsystemen, in vorharmoni-
schen Tonsystemen. Er bedeutet eine Musik aus der
Linearitit, aus Rhythmus und Melodik, nicht aber aus
der Harmonie. .

Bekker greift also die beiden Fille Mahler und Schon-
berg deswegen mit so leidenschaftlicher Betonung her-
aus, weil bei beider musikalischem Ringen das' vor-
harmonische Musikempfinden zu extremem Durchbruch
gelangt, weil sie in gigantischem Anlauf den Dreiklang
zersprengen und damit das Tor o6ffnen zur Wieder-
belebung archaischer Tonsysteme und zur Wiedergeburt
einer absoluten Musik. Das ist es midmlich: die archa-
ischen Tonsysteme muBten in dem gleichen Augenblick
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zu neuem Leben erwachen, in dem der Orientalismus aus
seiner gewaltsamen Latenz hervorbrach. DaB es auch
hier vor allen Dingen Mahler und Schonberg waren, die
zu ihrer Wiederbelebung beitrngen, ist nur selbstver-
stindlich im Hinblick darauf, daB sie die Krisis der Har-
monie in sich ausgetragen haben.

Insofern eben mupte Bekker das Werk Mahlers und
Schoénbergs notwendig verfechten, denn nur durch das
Judentum konnte die Krisis der europdischen Musik
offenbar werden, weil es den Orientalismus in seiner
heimlichen Seele trug. Bekker war der erste und der ein-
zige innerhalb der Musikkritik, der diese Notwendigkeit
intuitiv erfaBte und es wagte, um jeden Preis die Kon-
sequenzen zu ziehen. Das Buch iiber Mahlers Sinfonien
legt einstweilen das stirkste Zeugnis dieses Willens zur
unbedingten Konsequenz ab.

Iv

Zu Bekkers ,,phdnomenologischer Musikauffassung
wiire nun noch folgendes zu sagen: Bekker versteht dar-
unter eine Musik des reinen Spieles, unbelastet von sub-
jektiv-psychologischen Komplexen, von Gefiihlen und
Stimmungen, von Aussagen und Erlebnissen; eine ge-
wisse musikalische ,,Objektivitdt”, vielleicht ,,Klassi-
zitit“ (nach dem Brief von Busoni), jedenfalls aber keine
romantisch-pessimistische, sondern eine realistisch-
optimistische Musik. Das ist eine schroffe Absage an den
Psychologismus der Kunst. Der Psychologismus hat in
der Tat zu viele Privatgefiihle in die Kunst einflieBen
lassen, die individualpsychologischen Aussagen waren
wichtiger als die kollektiven Ideen, wodurch das Kunst-
werk nur persénliches Bekenntnis wurde, nicht iber-
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. persinliche Gestaltung. Aber dafiir ist die Romantik nur
zum Teil verantwortlich. In ihrer hochsten Spitze war
gerade sie der Versuch, die Kollektivitiit der auseinander-
gefallenen und aufgeklirten Menschheit wiederherzu-
stellen. Erst durch die spiitere Romantik — und mit ihr
in der Musik durch Richard Wagner — wurde die Kunst
psychologisiert, wurde sie zum bloB8 personlichen Be-
kenntnis.

Darin aber hat Bekker recht: die Psychologisierung
der Musik fiihrte sie ab von ihrer eigentlichen Wesens-
bestimmung: von dem Spiel. Hier meint er jedoch nichts
anderes, als was jener ,,latente Orientalismus“ meint: die
Musik als Begleiterin des Tanzes und der Aufziige, als
Aussprecherin der Rhythmik alles Lebendigen, als Be-
wegerin alles Ruhenden, als Gesang alles sprechbaren
Wortes. Der Orient und die siidlicheren Volker des Okzi-
dents kennen die Musik nur als Spiel, nicht als Aus-
sprache der Gefiihle, nicht als Mitteilung optischer oder
sonstiger Reize. Aber hier ist wohl nicht zu iibersehen,
daB diese Psychologisierung der Musik implizite schon
in der europdischen Harmonie liegt, weil diese Harmonie
es ermoglicht hat, schlechthin alles Materielle und alles
Psychologische nachzuahmen; weil sie eben durch die
Aufgabe des Spielcharakters zur Aussagerin privat-
psychologischer ,,Gefiihle” werden mufite. In der Wie-
derbetonung des Spielcharakters der Musik liegt also nur
eine weitere Bestéitigung des inneren Zwanges, der Bekker
zu der jiidischen Musik fiihrte,

Im iibrigen gibt es aber eine psychologische Methode
der Betrachtung, die durch diese Absage nicht tangiert
wird: die charakterologische. Gerade sie ist notwendig
fiir die Loslosung des. Judentums aus den Organismen
der iibrigen Volker. Sie gibt uns auch den Schliissel zu

73



den eigentlichen Wesensgegensitzen des Juden — und
mit ihm des Orientalen — zu dem Abendléinder. In der
Musik setzt sie in allererster Linie bei dem Problem:
Melodie contra Harmonie ein. Der Orientale ist reinster
Zeitmensch, er lebt in der Linearitit, und darum ruht
das Schwergewicht seiner Musik ganz auf Rhythmik und
Melodik, den rein zeitlichen Elementen der Musik. Der
Okzidentale ist reinster Raummensch, er lebt nicht
»flichenhaft, sondern ,perspektivisch“, und darum
ruht das Schwergewicht seiner Musik ganz auf der Har-
monik, die das Produkt nur-perspektivischer Musikalitit
ist. Mit diesem charakterologischen Gegensatz (der im
hoheren Sinne ein rein metaphysischer ist} haben wir
ein psychologisches Grundthema, das sich nun in seine
verschiedensten Auszweigungen verfolgen liBt.
AuBerdem ist auch die Musik des reinen Spieles nicht
ganz von psychologischen Inhalten loszulésen. Leiden-
schaft und Verzweiflung, Liebe und Ha8, Freude und
Schmerz sind psychologische Fakta, ohne die es keine
Musik gibt; allerdings, es sind Urfakta, noch nicht hin-
durchgegangen durch jene differenzierten ,,Gefiithle“, die
Bekker wohl in erster Linie meint. Man vergesse weiter-
hin nicht: auch Tempo und Akzent sind Mittel des
Ausdrucks, sind AusfluB rein psychologischer ,,Stim-
mungen®, wie denn der Rhythmus vorzugsweise ,,psycho-
logischen‘ Ursprungs ist. Hier hitten wir allerdings noch
zu unterscheiden zwischen Psychologie und Pneuma-
tologie, zwischen empirischer und déimonischer Psycho-
logie. Doch dies wiirde den Rahmen dieser Ausfiihrungen
tibersteigen, und so sei denn abschlieBend nur noch ge-
sagt, daB Bekker auf alle Fille das entscheidende Pro-
blem der musikalischen Zukunft mit diesem Buche auf-
geworfen hat. Ob es sich dabei auch um die europiische
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Musik handelt? Ich méchte es mit Bekker bejahen; denn
die Zukunft aller Musik kann nur auf dieser Linie liegen,
die die beiden Juden Mahler und Schiénberg mit der Kon-
sequenz fanatischer und schépferischer Unbedingtheit
beschritten haben.

PHANOMENOLOGIE DER MUSIK
I

Nachdem die phéinomenologische Methode in allen
Gebieten der Kultur durchgedrungen ist, darf es uns
nicht wundernehmen, wenn man heute auch von einer
s»Phdnomenologie der Musik* spricht. Ein prinzipieller
Wandel der Anschauungen geschieht ja immer einheit-
lich. Mit einem prinzipiellen Wandel haben wir es aber
bei der Phinomenologie zu tun. Erkenntnistheoretisch
bedeutet sie eine Abkehr von der empirisch-psycho-
logischen Methode und eine Hinwendung zur logisch-
transzendentalen. Thr eigentlicher Begriinder ist Kant,
ihr gegenwirtig konsequentester Vertreter ist Edmund
Husserl.

Sehen wir von ihrer niheren philosophischen Be-
griindung fiir diesen Zusammenhang ab. Uns ist es
wichtig zu betrachten, inwiefern man bei der Musik von
einer Phiinomenologie sprechen kann. Hier ist nun von
Paul Bekker vor einiger Zeit eine Schrift erschienen:
svon den Naturreichen des Klanges, Grundrif einer
Phinomenologie der Musik®. In dieser Schrift wird das
nebelhafte Gerede von einer Phinomenologie der Musik
~ weggeridumt, in-logisch klar und scharf gepriigten Siitzen
entwirft hier ein schopferisch gerichteter Musikdenker
seine Phinomenologie.
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Bevor wir auf den Inhalt dieser aufschluBreichen
Schrift eingehen, ist es wichtig zu sehen, warum Bekker
zur Phiénomenologie gekommen ist, ob es sich hierbei
um eine unvermittelte Wendung handelt, oder ob die
Kontinuitét sich aus den fritheren Werken ergibt. In dem
Kapitel ,,Neue Musik* habe ich auf einige Zusammen-
hinge hingewiesen. Hier mdchte ich vor allen Dingen
noch auf zwei weitere Zusammenhéinge eingehen: auf
sein Buch ,,Klang und Eros“ und auf ,,Wagner*. In bei-
den Werken scheint mir die phéinomenologische Methode
Bekkers begriindet, so daB alle Aufsitze und vor allem
die ,,Naturreiche* wesentlich als Ergebnis erscheinen.

»Klang und Eros* war urspriinglich der Brief an einen
Unbekannten und er wurde erst spiater bestimmend fiir
den Titel des ganzen Buches. Sehen wir uns diesen Brief
etwas niiher an, so finden wir, daB in,,Klang* und ,,Eros*
die beiden Grundméichte der Bekkerschen Phinome-
nologie festgelegt sind. Der ,,Klang* als sinnliche Er-
scheinung der Musik, der ,,Eros* als sinnliche Kraft des
Gesanges. Beide, ,,Klang“ und ,Eros“, sind einander
koordiniert, wie ,,Ton* und ,,Logos“. Sc miissen sich also
hier schon notwendig die Gleichungen ergeben: Klang—
Eros—Gesang und Ton—Logos—Instrument. Klang und
Eros gehoren dem vokalen Prinzip, Ton und Logos dem
instrumentalen.

Das Entscheidende dieser Erkenntnis fiir die sich vor-
bereitende phéinomenologische Grundanschauung aber
ist, dap dem vokalen Prinzip die phdnomenologische
Tendenz inhdriert, dem instrumentalen Prinzip hingegen
die psychologische. ,Klang und Eros“ geht von dem
Grundgedanken aus, daB der Gesang dem Geschlecht
verhaftet, das Instrument aber geschlechtslos sei. Ist aber
nicht gerade die Geschlechtsverhaftung des Gesanges
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eine Ursache des Psychologismus, weil der Mensch als
Subjekt hinzutritt, die Geschlechtslosigkeit des Instru-
ments hingegen die hochstmdogliche Objektivitit — weil
Mechanitit —, die ihrem Wesen nach apsychologisch —
also phanomenologisch — ist?

Auf den ersten Blick méchte es so erscheinen. Allein
wenn wir die Geschichte der Instrumentalmusik ansehen,
so finden wir, daB sie parallel lduft mit der Entwicklung
des modernen Psychologismus, daB die eigentliche Aus-
drucksmusik instrumentaler Herkunft ist. Immer mehr
hat sich unter der Herrschaft des Instruments die Phé-
nomenalitit des Klanges zum Ton verdiinnt, der schlieB-
lich zu einem Aggregat psychischer Spannungen wurde,
die sich in dem groBen Orchester entluden. So kommt es,
daB das Wagner-StrauB-Orchester soviel Energien ver-
stromt, hingegen die sinnlich-formale Schonheit vollig
vernichtet wird: das Instrument ist voluntaristischer
Natur.

,Klang® und ,,Eros‘ sind — so paradox es erscheinen
mag — die beiden Grundpfeiler einer phdnomenologisch
gerichteten Musik. Bekker hat sie in jenem Brief an den
Unbekannten visionéir erschaut. Der ,,Klang® als Phi-
nomen der akustischen Welt, der Eros als Phinomen der
dsthetischen Welt. Indem sich beide vereinigen, schaffen
sie die Form des schonen Gesanges. Hanslick, der Viel-
geschmihte, erhillt vor dem Forum einer historischen
Gerechtigkeit recht: Form und Schonheit sind es, die der
psychologistischen Musik fehlen. Der eigentliche Grund
aber liegt in der Vorherrschaft des Instruments.

Einen weiteren Zugang zu Bekkers Phinomenologie
erhalten wir, wie schon erwihnt, durch das Wagner-
Buch. Ein Vergleich dringt sich unwillkiirlich auf:
{Gundolfs Goethe-Buch. Was beiden gemeinsam ist (wo-
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bei ich nicht etwa von einer Abhiingigkeit Bekkers von
Gundolf sprechen mochte), das ist, daB die Erlebnis-
inhalte der beiden Persénlichkeiten beiseitegeschoben
werden, da8 aus dem objektiven Werk die Personlich-
keit als Phiinomen aufgebaut wird. Das Biographische
tritt in den Hintergrund; es ist Bestandteil, aber nicht
wesentlicher innerhalb des Gesamtbildes der Personlich-
keit. So wird sie durch das Werk hindurch selbst objek-
tiviert, zu einem Mythos gleichsam, den wir anschauen,
aber nicht unmittelbar erleben.

Mit diesem Buch ist Wagner zeitlos geworden; er ist
unseren Leidenschaften — den bejahenden und ver-
neinenden — entriickt, aus dem UnbewuBten ins Be-
wuftsein gehoben und damit, einer Statue vergleichbar,
uns sichtbar gegeniibergetreten. Nietzsche mufite noch
ein Stiick seines Selbst zerschneiden, dag er daran ver-
blutete; Bekker zerschneidet auch ein Stiick seines Selbst,
aber er heilt die Wunde mit seinem Blick auf die Jugend,
an die er glaubt. Darum kann ihm Wagner zum betrach-
teten Gegenstand werden. Allein nur so wird man diesem
gerecht werden: indem man ihn zum Mythos gestaltet.

II

Wir sehen also, daB wir den ,,Naturreichen“ nicht
unvermittelt gegeniibertreten: in zwei entscheidenden
Ansitzen ist die phdnomenologische Methode vorbereitet
(wobei ich auBer acht lasse, inwieweit schon in den frii-
heren Werken Bekkers, besonders in dem Mahler-Buch,
die gleichen Ansiitze sich erweisen lassen). In den ,,Natur-
reichen des Klanges” sind diese beiden Prinzipien
gleichsam auf zweiTeile itbertragen: I. Die Klang-P héno-
mene und I1. Die Metamorphose der Empfindungen. Im
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ersten Teil wird der Gegensatz des vokalen und instru-
mentalen Prinzips in scharfen Antithesen gegeniiber-
gestellt, im zweiten Teil die verinderte Einstellung
<charakterisiert, die sich aus dem Wandel der Klang-
.empfindung ergibt.

Der Vokalklang und der Instrumentalklang sind aku-
stisch analoge, aber nicht identische Phinomene, Der
Vokalklang ist physiologisch, weil er an die lebendige
Physis gebunden bleibt, und daher organisch; der In-
strumentalklang ist physikalisch, weil er von der leben-
-digen Physis gelost ist, und daher mechanisch. So werden
«die beiden Erscheinungsbedingtheiten des Klangphino-
mens zu den beiden Naturreichen des Klanges: zum
vokalen und instrumentalen Naturreich, der Verschie-
denheit des Pflanzen- und Mineralreiches vergleichbar.

Den beiden Prinzipien gegeniiber steht die Verschie-
denheit der Klangwahrnehmung: als Zeiterscheiriung der
-physiologischen Klangmonade und als Raumerschéinung
-der physikalischen Klangsynthese. Ihnen entspricht die
vokale Monodie als Zeitform und die instrumentale Har-
monie als Raumform der Musik. Die Polyphonie ist
-vokale Zeitform, vervielfacht als Zeiterscheinung. Erst
bei Bach wird sie harmonisiert und damit zur instrumen-
-talen Raumform.

Wir sehen aus diesen wenigen Andeutungen die unver-
kennbare Herkunft der Gedanken aus ,,Klang und Eros*.
‘Das was dort als ,,Eros*” aufiritt, ist hier das ,,Physio-
logische*, das ,,Organische“, wie iibrigens schon in dem
Aufsatz: ,,Physiologische Musik“. Wo der ,,Eros“ fehlt,
herrscht das ,;Physikalische, das ,,Mechanische“. Dort
-wie hier sind beide Unterschiede an das vokale und an
-das instrumentale Prinzip gekniipft. Was neu hinzutritt,
ist der Unterschied der Zeit- und Raumform. Da ich den
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Unterschied. selbst diesem Buch zugrundegelegt habe;
eriibrigt es sich, hier noch weiter darauf einzugehen. Fiir
die Kritik darf ich an dieser Stelle nur noch bemerken,
dap Bekker und ich diese Distinktionen unabhdngig von-
einander gefunden haben. Ein Zeichen dafiir, daB sie
nach den eigenien Worten Bekkers gleichsam ,,in der
Luft* liegen.

Im zweiten Teil stellt Bekker den Wandel der Klang—
formen dar aus der Metamorphose der Klangempfin-
dung. Aus dem Dualismus der Klangform und der Noten-
form begreift er den Unterschied der Klangempfindung.
Die Klangform ist urspriinglich die einzig lebendige Er-
scheinung der Musik. In der Notenform wird sie zwar
festgehalten, rational fixiert, aber das Klangempfinden
andert sich, und was zuriickbleibt, ist nur das Notenbild
als ein an sich.lebloses ,,Denkmal®. Sehr tief hat Bekker
gelegentlich der Betrachtung Josquins die Vergdnglich-
keit der Klangempfindung gegeniiber dem bleibendén
Notenbild dargetan. Es ist nicht wie in der bildenden
Kunst: das Kunstwerk lebt, auch wenn die Kurst-
empfindung sich geiindert hat. Die Musik ist — als repro-
duktive Kunst — auf die Identitit der Klangempfinding
zur Notenform angewiesen, sonst bleibt sie uns tot, trotz
Rekonstruktionen.

Auch hier sehen wir aus den wenigen Andeutungen
den anderen Zusammenhang: mit dem Wagner-Buch.
Die Klangempfindung Wagners ist nicht mehr die :un-
sere, weshalb wir wohl aus seiner Notenform das Werk
erkennen, aber nicht mehr verlebendigen koénnen. So
bleibt uns nichts anderes iibrig, als das Werk in seiner
Erscheinungsform zu betrachten und es zum zeitlosen
Bild derPersonlichkeit zu verdichten: zum Mythos. Auch
die Notenformen werden, wenn die Klangempfindung
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" abgestorben ist, von der Wissenschaft erfaBt und dar-
gestellt zum Bild einer zeitlosen Form.

Bekkers Schrift wird einer kiinftigen ,,Phinome-
nologie der Musik“ als Grundlage dienen miissen. Denn
hier ist mehr als Zufall, hier ist Notwendigkeit. Hier ist
ein Sucher unablissig seinen Weg gegangen: den Weg
einer neuen Musik und einer neuen Musikbetrachtung.
Wie diese neue Musik einmal werden wird, wenn das
Chaos geordnet ist? Wir wissen es noch nicht. Wir wissen
nur, dap wir vor einer neuen Metamorphose der Klang-
empfindung stehen. Wird die neue Klangempfindung
eine instrumentale sein? Wird sie eine vokale sein? Aber
auf diese Fragen will gerade dieses Buch eine entschei-
dende Antwort geben.
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II. PSEUDOMORPHOSE

DAS JUDENTUM
IN DER ABENDLANDISCHEN MUSIK

I

Durch eine merkwiirdige Verkettung des Blutes ist der
Jude der unplastische Mensch par excellence. Er sieht die
Dinge nicht in ihrer Gestalt; er schaut sie nur in ihrem
Wesen. Es ist also im letzten Grunde die Fihigkeit zur
Objektivation, die ihm ,(fehlt“. Er erlebt alles aus
hochstgesteigerter Subjektivitit heraus. Statt die Dinge
von sich loszulésen, entziindet er sich an ihnen. Im
Gegensatz zum ,,arischen” Menschen ist er durchaus
synthetisch; er sieht alles in einer Gesamtbeziehung,
nicht einzeln, analytisch. So kommt es auch, daB8 er in
der formal-logischen Philosophie nie im eigentlichen
Sinne ,,schopferisch® war. Denn Philosophie ist Auf-
16sung des Gefiihls, geht nicht von dem Allgemeinen zum
Besonderen, sondern vom Besonderen zum Allgemeinen.
Ihre Ratio ist aber nichts anderes als Plastik, weil sie
alles Gesamtgefiihl in eine Statik, in ein Soma der Denk-
gesetzlichkeit bannt. Darum ist der spezifische — helle-
nische — Grieche mit seinem ausgesprochen plastischen
Weltgefiihl der absolute Widerpart zum Juden.

Aus diesem organischen Unvermégen zur Form, zur
Plastik und darum zur objektiven Realitit iiberhaupt
wollte und will man heute noch auf das Unschopferische
der jiidischen Rasse schlieBen. An dem aristotelischen
Begriff der Entelechie geschult — Stoff, zu dem die
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kiinstlerische Form tritt —, glaubt man nur einem aus-
gesprochen formbildenden Volk den Primat eines Kultur-
Volkes zuerkennen zu kénnen. Die psychologische Ver-
tiefung des Problems hat uns aber anderes gelehrt. Wich-
tiger als der Proze8 der reinen Formbildung ist der der
Durchgeistigung. Form als solche ist tot, wenn nicht ein
anderes Moment hinzutritt — das der Verlebendigung.
Und so ist es mit der Kultur. Kultur als objektiver Form-
organismus ist tot, wenn nicht die subjektive Erlebnis-
fdhigkeit hinzutritt. Jene subjektive Erlebnisfahigkeit ist
aber nicht der Logos, sondern das Ethos; ist nicht die
Ratio, sondern die Religio; ist nicht die Gestalt, sondern
die Seele; ist nicht die Plastik, sondern — die Musik.

I

Ist der Jude notwendig der unplastische Typus, so
muB er ebenso notwendig das Gegenteil sein — der musi-
~ kalischste. Dies folgt bis zur Evidenz. Denn Plastik und
Musik sind die selben Urgegensitze wie Mann und Weib
oder Tag und Nacht. Tatsiichlich stehen wir hier vor dem
iiberraschenden Aspekt, das Judentum unmittelbar mit
der Musik in Beziehung zu bringen. Die Griinde liegen
sowohl historisch wie psychologisch auf der Hand. Histo-
risch, wenn wir die Bibel durchgehen und darin .auf-
decken, daB die antiken Hebriier zwar keine plastische
(bildende, philosophische) Kultur hervorgebracht haben,
dafiir aber offensichtlich eine musikalische (prophe-
tische, religiose). Man mag dies auf das mosaische Ver-
bot zuriickfiihren, doch konnte man umgekehrt — more
psychologico — ebenso das Verbot auf das plastische
Unvermégen des jiidischen Volkes zuriickfiihren. Nicht
allein das. Gewisse andere Momente sprechen ebenso
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stark dafiir, wie die ewige Versatilitit, das Ahiasverische,
die Diaspora (wenn damit auch nicht gesagt sein soll,
daB die Diaspora die eigentlichste Existenzform des
jiidischen Volkes seil), iiberhaupt das ausgeprigte Rela-
tionsleben in den spezifischen Berufsarten usw. Alles dies
setzt ein stindiges Bewegtsein voraus, und es liegt sach-
lich eine Berechtigung vor, Bewegung wenn nicht als
Musik, so doch als Musikalitit — also als psychologische
Provinz — zu bezeichnen.

Psychologisch kommen wir aber noch auf einen an-
deren Gesichtspunkt: wenn das plastische Vermogen
den gleichen Urgegensatz darstellt, wie der Mann zum
Weib, so mu8 das ausgesprochen musikalische Ver-
mogen des Juden ‘aus einer spezifisch femininen — und
infantilen — Grundnote seines Wesens herausstromen.
Tatsdchlich beruht das plastische Unvermégen auch auf
einer psychologisch vollkommen unméinnlichen Kate-
gorie des jiidischen Geistes und die hochste Potenzierung
des Emotionalen, Ekstatischen, Musikalischen auf einer
vielmehr nach dem Weiblichen und vorallen Dingen nach
dem Kindlichen hinneigenden psychischen Formation.

Damit haben wir, wenigstens mit kurzen Worten, die
,merkwiirdige Verkettung des Blutes“ erklirt. Es liegt
natiirlich nicht in meiner Absicht, die psychologischen
Primissen hier erschépfend zu kennzeichnen, nur schien
es wichtig, darauf hinzuweisen, denn in der Musik be-
gegnen wir ganz genau der selben Merkwiirdigkeit, ohne
daB man dafiir bisher eine Erklirung gefunden hat.

III

Alle musikalische Asthetik hat bisher die Musik als
reine Zeitkunst bezeichnet, weil sie keine seh- und greif-
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bare Plastik hat. Tatsadchlich besteht fiir sie das gleiche
Raumproblem, wie fiir alle anderen Dinge auch. Wagners
Paradox, ,,Musik mit dem Auge des Ohres sehen“, gibt
uns den Schliissel zu dem Geheimnis. Musik ist der hiich-
sten Plastik, der hiochsten Architektur und damit der
hochsten Verrdumlichung fihig. Ganz abgesehen von
ibren malerischen Qualititen, die nicht mehr besonders
hervorgehoben zu werden brauchen. Also ist sie genau so
seh- und greifbar wie jede andere Kunst. Es ist ja auch
selbstverstindlich. In dem Augenblick, in dem die Dorer
begannen, Musik in Gesetze zu spannen, also rational zu
fundieren, war auch schon ihre Raumlichkeit begriindet.
GewiB war sie immanent auch in der ungesetzlichen
Musik, aber dort war sie notwendig ihrem Waesens-
element — dem rein Melodischen — niher als jetzt, da
sie in harmonische Gesetze gespannt war. Von hier ab
ging die Entwicklung konsequent auf das Harmonische
zu, auf seine Plenipotenz, insbesondere bei der deutschen
Musik, und nur die primire musikalische Begabung
eines Bach und Mozart lieB hinter der harmonischen
Form ein brausendes Melos vernehmen, das jeder har-
monischen Gesetzlichkeit spottete.

" Dies ]a8t uns die moderne Kontroverse: Harmonie —
Melodie in ihrer Tragweite erkennen. Mit dem Kampf
gegen den Rationalismus muBte naturgemi8 auch in der
Musik gegen eine Theorie Sturm gelaufen werden, die
aus der Ratio, aus dem MaB geschaffen worden war.
Die Melodie als dynamisches Element ist der Urfeind
aller gesetzlichen Harmonie, die rein statisch ist. So
scheint die Musik schon wieder auf dem Wege zu sein zu
ibrer absoluten Zeitlichkeit. Das heiit aber auch hier
nichts anderes als: sie entfernt sich von ihrer ménn-
lichen Formstrenge und wird weiblicher, infantiler. Ist
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es da ein Wunder, daB besonders in dem Judentum eine
ungemeine Fiille musikalischer Produktion am Empor-
schieBen ist, die alle Harmonie nur noch zum négativen
Durchgang zur tiefergeschichteten Melodik nimmt?

v

Bevor wir aber die Gegenwart charakterisieren, wollen
wir den Anteil der Juden an der abendléndischen
Musikentwicklung iiberhaupt beleuchten. Sehen wir da-
bei von den synagogalen Gesdngen und der begleitenden
Musik ab, so fillt uns eines auf: bis zu der sogenannten
Emanzipation ist nicht ein einziger jiidischer Komponist
da, und gleich in ihre Jahre fillt die Geburt des ersten
groBen Musikers, der sofort nach der allgemeinen Ent-
wicklung die Hegemonie der Oper an sich reit, bis sie
ihm Wagner nach heftigen Fehden streitig macht:
Meyerbeer. DaB Meyerbeer ein Fall war so gut wie
Wagner, lehrt uns die Gegenwart, die vielfach wieder auf
ihn zuriickgeht. Ein groBer Teil, der von Wagner ab-
biegt, biegt bei Meyerbeer wieder ein. Es kann nicht
wundernehmen. Finden wir doch von all dem reich-
lichen Gebrauch, was uns heute wieder fesselt: die Me-
lodik, Verwendung vieler ,,unnatiirlicher Akkorde (iiber
die man sich insbesondere bei dem ,Propheten* auf-
geregt hat!). Man denke: Nonen! Spriinge von Ges-dur
auf E-dur!UbermiBige Chromatik! Aber Meyerbeer steht
fest. Man wird sich in den nichsten Jahrzebnten ein-
gehender mitdem,,Fall Meyerbeer* beschiftigen miissen.

DaB die Emanzipation dazu gehorte, um die Krifte
der jiidischen Musikalitit zu entfesseln, ist begreiflich.
Hier sah sich das weltfremde Ghetto-Judentum plétzlich
einéem ungeheuren Formbestand gegeniiber, GefiBen, in
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die es seine ureigenste Virtualitit, eben das Musikalische,
verstrémen lassen konnte. Gerade diese seine Essenz war
durch das Ghetto eingedimmt worden. Nun stiirzte sie
mit Brachialgewalt hervor, iiber den Bestand der abend-
lindischen Formen, und durchblutete sie. Durch das
merkwiirdige Unvermdégen zur Plastik hatte es seine
Formen nicht selbst bilden konnen. Aber durch ein eben-
so merkwiirdiges Ubervermdgen durchbrauste es die an
sich toten Formen und schuf eine lebendige Musik.

Meyerbeer rang tief und ernst um seine Musik. Und
auch die jiidischen Musiker, die folgen, rangen zum
groBen Teil ernst, wiewohl man es gern, rein an Offen-
bach gemessen, bestreiten mochte. Vor allen Dingen
Mendelssohn. Mit eigenartigem Respekt hat man auch
in antisemitischen Kreisen Mendelssohn seine Reverenz
erwiesen. Selbst Wagner konnte nicht umhin, ihn von
seiner vernichtenden Kritik auszunehmen. Nur das Tri-
viale und Sentimentale — die beiden prinzipiellsten Ein-
wiinde gegen die jiidische Musik — war auch bei ihm,
und darum konnte er nicht die Gro8e des Genies haben!
DaB man aber mit dieser Art Trivialitit und Sentimen-
talitiit etwas traf, nimlich das Herz, das wollte man nicht
einsehen, hat man bis heute noch nicht eingesehen, wie
die gleichen Vorwiirfe gegen Mahler beweisen. Mendels-
sohn ist der Eckstein der Romantik, der Echteste und
Reichste in der Genresinfonie wie im Volkslied und Kin-
derlied. In ihm flackert schon jenes Ethos, das in Mahler,
Schénberg und in einem noch fast unbekannten, in Adolf
Schreiber (der, am Werk verzweifelnd, sich ermordete!),
geradezu didmonisch hervorgebrochen ist.

Dazwischen liegt eine bis jetzt kaum gesichtete Fiille.
Was schon heute als jiidisches Kulturgut unzweifelhaft
feststeht, gibt den Beweis, daB keine Nation prozentual
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auch nur annihernd so viele Musiker hervorgebracht
hat, wie die des Diaspora-Judentums. Rubinstein ist fiir
RuBland der selbe ,,Fall®“, wie Meyerbeer fiir Frankreich.

Die russische Oper 148t sich ohne ihn in ihrer Entwick-

lung von Glinka her nicht denken, und in Deutschland
hatte Rubinstein bis zu Brahms’ Deutschem Requiem
nicht nur seine Heimat als Klaviervirtuose, sondern vor
allen Dingen als Komponist. Eine in seiner Art klassische
Erscheinung war Offenbach in Paris. Nicht nur als
Meister des Kankan, auch in jener eigenartigen Fihig-
keit zur musikalischen Persiflage, die Nietzsche einen
Augenblick geneigt machte, ihn gegen Wagner auszu-
spielen. In dem franzosischen Halbjuden Bizet kulmi-
niert die gesamte Wende, die Wagner scheinbar fortsetzt
und zugleich iiberwindet. ,,Carmen® ist der erste kiinst-
lerische Protest der jungfranzdsischen Schule, und der
nachhaltigste. '

v

Was aber ist das Wesentliche an der jiidischen Musik?

Ich deutete es schon an. Die Kontroverse: Harmonie—
Melodie, am tiefsten und leidenschaftlichsten zum Aus-
trag gebracht von den beiden Juden Mahler und Schén-
berg, ist der Priifstein unserer gesamten Betrachtung.
Es wird aus ihr erhellen, warum Wagner eine Schrift
verfassen muBte: ,,Das Judentum in der Musik*.

Die jiidische Musik strebt, von Meyerbeer angefangen
bis zur Gegenwart, nach dem Melodischen. Das Har-
monische ist ihr immer nur sekundires Mittel geblieben.
‘Wir miissen licheln, wenn wir in Heines Musikberichten
lesen, daB sich die Pariser iiber das iibermiBig Har-
monische bei Meyerbeer aufgeregt haben. Meyerbeer
beniitzt das Harmonische (das ihm die umgebende Kul-
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tur als Formenbestand darbot), um zu der reineren
Melodie zu gelangen. Nicht als ob ihm das bewuSBt
gewesen wire, wie bei Schonberg, der nur darum kein
Harmoniker ist, weil er in aharmonischen Akkorden
komponiert. Meyerbeers Intentionen muBten notwendig
dahin gehen, den melodischen Strom in harmonische Ge-
setze und Formen zu bannen. Aber der eminent zeitlich-
melodische Sinn, den er von seiner Abstammung emp-
fangen hat, bewahrte ihn vor einer Sterilisation in den
Formen, er iitberbot die Formen an Gehalt, und darum
ging er itber das blo8 Harmonische hinaus und schuf —
Musik.

Es ist hier nicht der Ort, dies im einzelnen nachzu-
weisen, weder bei Meyerbeer, noch bei den folgenden
Komponisten. Man mag dies in jedem besonderen Fall
untersuchen. Zur GewiB8heit wird es durch die Erkennt-
nis, daf dem Juden der Raumsinn mangelt, Harmonie
aber die ausgepragteste Verrdumlichung ist der zeitlichen
Melodie. Die Gesetze der Harmoniekonnten nur gefunden
werden auf dem Wege der objektiven Analysis. Da jedoch
der Jude, wie wir gesehen haben, subjektiv-synthetisch
ist, liegt ihm begreiflicherweise eine Musik néher, die aus
der Augenblicksekstase, aus dem unmittelbaren Gefiihl
geboren ist:"das ist die Melodie. -

Der Jude ist kein Epiker, er ist Lyriker. Die Bibel,
seine groBte epische Leistung, ist lyrisch. Darum ist sein
Weltgefiihl ein ausgeprégter Lyrismus. Lyrismus aber —
das ist Melodik. In der Epik haben wir den selben objek-
tiven Geist wie in der Harmonik oder Plastik. Der Aus-
druck Lyrismus fiir das jiidische Weltgefiihl erklirt uns
schlieBlich nicht nur eine spezifische Richtung in der
Musik, sondern eine spezifische Richtung der jiidischen
Psyche iiberhaupt: die zur absoluten Zeitlichkeit.
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VI

Die beiden Musiker, die den Kampf der Melodie gegeﬂ !

die Harmonie in sich symbolhaft ausgetragen haben,
Mahler und Schénberg, sind die beiden Schopfer des
neuen musikalischen Stils geworden. Mit ihnen wollen
wir uns gerade in diesen Gedankengingen etwas ein-
gehender beschiftigen. Es ist schon heute keine Frage
mehr, da8 wir in jedem von diesen beiden einen T'ypus
haben, einen Typus der musikalischen Wende und damit
der Weltwende iiberhaupt. Denn das ist klar: wenn wir
in der Harmonie den musikalischen Raum zu sehen
haben, so haben wir in ihr auch zugleich die Materie zu
sehen, gegen die der Geist mit einem unheimlichen Schrei
aufgestanden ist. So ist beider Ringen im letzten Grunde
ein Ringen mit der Materie, ein groBer Befreiungskampf
fiir den Geist und fiir die Seele.

Gleich bei Mahler ist dieses Ringen rein kiinstlerisch
klar. Er fiihrt einen unheimlichen Streit mit der Instru-
mental- und Vokalmasse. AuBere Vielfalt und innere Ein-
falt bekampfen sich gegenseitig. Oft wei man nicht zu
unterscheiden, wer unterliegt. In der sechsten Sinfonie
tost die Masse als Schicksal iiber den Einsamen dahin.
Aber wer seine Werke zu horen ,,versteht®, der hért den
Triumph der Simplizitdat in seinen Kinderchoren, in sei-
nen Kinderliedern, in seinen Kindertotenliedern; der hort
den Sieg seiner asiatischen Genialitit im ,,Lied von der
Erde‘; der hort sein Judentum im Melos seiner Lieder.

Mabhler hat das Architektonische iibersteigert und er
hat es in sich zuriickgebogen. Eine achte Sinfonie mag
den Eindruck machen, als sei sie fiir rein physische
Klangwirkung berechnet — das was gesungen wird, ist
meta-physisch, ist transparent, ist sphéarisch. Diese Archi-

93

]

L



tektonik ist schon iiberdimensional, reicht bis zum Kos-
mos, ist nicht mehr ridumlich, sondern zeitlich-unend-
lich. Mahler hat auch den reichlichen Apparatderelemen-
taren Klangphinomene ausgeniitzt. Aber wie unvergleich-
lich anders, als bei Berlioz oder Straufi! Was dort nur
instrumental als Selbstzweck ist, ist hier durchgeistigt,
durchseelt. Bei Mahler ist nie eine Instrumentalmasse
Selbstzweck. Immer unterstellt sie sich einer Idee, sei es
wie in der sechsten Sinfonie, wo das tosende Finale den
Sieg der Materie iiber den Einzelwillen zeigen soll, sei es
wie in der achten, wo es sich um eine Manifestation des
Allgemein-Menschlichen handelt. Dies geht bis in das
einzelne Instrument. Der absurde Hammer in der sech-
sten Sinfonie ist die Wucht des Schicksals selbst. Straug
hiitte ein solches oder idhnliches Instrument dazu ver-
wendet, irgendein naturalistisches Geschehnis zu unter-
malen, wie etwa die Windmaschine in der ,,Alpensinfo-
nie* oder die Kuhglocken.

-Die groBte Tat Mahlers ist aber die, dap er das starre
Gesetz der Sonatenform fiir die Sinfonie durchbrochen
hat; daB er eine ,unendliche Melodie* geschaffen hat,
im anderen Sinne alsWagner, aber im eigentlichen Sinne.
So muBte es ihn unbedingt zur Einbeziehung des vokalen
Problems driingen. Ich glaube nicht, wie man allgemein
sagt, Mahler habe darin an Beethovens neunte Sinfonie
angekniipft. Einer primiren Musikernatur lag es ganz
selbstverstindlich nahe, die harmonischen Schemata der
sinfonischen Form zu durchbrechen und sie mit dem
Strom seiner unversieglichen Melodik zu durchstromen.
Mahler war in erster Linie Lyriker. Als Lyriker trat er
an das sinfonische Problem heran. Und er machte aus
der.Sinfonie keine .Abfolge der Sonate, sondern ein ein-
ziges, grofles, brausendes Lied, einen Hymenaios. Da8 er
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rein duBerlich die Satzform verwendete, deutet nur-auf -

das Absichtslose seiner Formsprengungen. Bei Mahler
vollzieht sich das Ringen noch unbewuBt und innerhalb
des Werkes selbst. Schonberg hingegen dringt es ins Be-
wuBtsein, doch — merkwiirdig genug — ohne darum
zum rein bewuBten Schaffen zu werden. Mahler ist keine
didaktische Natur, wie Schonberg,.es sei denn, da man
sein beriihmtes , literarisches Programm* als bewuBte
Unterlage zu seinem Schaffen bezeichnen méchte —
wozu kein Recht vorliegt. Mahler ist eher jener Typus,
der sich trotz seiner hochsten Differenzierung der Er-
kenntnis eine kindliche Einfalt bewahrt hat, die allein
zum hochsten Schopfermenschentum berechtigt.

Man mag einwenden, da hoéchste BewuBtheit und
kindliche Einfalt nicht miteinander vereinbar seien, und
Mabhler darum einen bewupften Primitivismus, einen be-
wupten Infantilismus vorwerfen. Aber hier verkennt
man — genau wie seinerzeit bei der Romantik — die not-
wendige und darum nicht minder organische Reaktion
‘des Gefiihls gegen den auf die Spitze getriebenen Intellek-
tualisthus. In Mahler ist das Kind aufgestanden gegen
den Mann, gegen die BewuBtheit, und hat mit ihnen
gerungen. Darum die Trivialitit und Sentimentalitiit
seiner Melodien. Seine Volkslieder sind — einzeln und
innerhalb der Sinfonie — entweder von Kindern ge-
sungen oder sie kénnen von Kindern gesungen werden.

‘Warum sprechen sie aber alle fiir sein Judentum? Hat
er nicht alle die Marschrhythmen, Gassenhauer, Liindler
aus seiner Osterreichischen Heimat empfangen?

Warum spricht Spinozas Philosopbhie fiir sein Juden-
tum? Hat er nicht alles, den Substanzbegriff und den
mos geometricus, von Cartesius empfangen, die Sprache
aus dem Latein der scholastischen Philosophie?
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Wir sehen rein an dieser Zwischenfrage die Unhalt-
barkeit einer Anschauung, die an den blo8en duBeren
Formen ein Wesentliches erkennen mdéchte. Fiir Mahlers
Judentum spricht alles: sein Ringen mit der Instrumen-
talmasse und mit der Harmonie, sein Lyrismus und seine
Infantilitit, seine ,, Trivialitit* und ,,Sentimentalitit® —
und darum seine Marschrhythmen und Gassenhauer.
Mahler hitte iiberall ,,triviale” Musik gemacht. DaB ihn
der Zufall in Osterreich geboren sein lie8, konnte nur
bestimmend sein fiir seine Formen, unméglich fiir seine
" Substanz.

Denken wir aber gar an das ,,.Lied von der Erde“,
dieses echteste Manifest seines latenten Judentums —
wenn man nicht den Klageliederton in den ,,Kindertoten-
liedern* fiir noch echter und unmittelbarer haiten will!l—
so wird es uns vollkommen offenbar, welchen hichsten
Triumph seine jiidische Geistigkeit gefeiert hat: in diesen
beiden unmittelbar beieinanderliegenden Werken, dem
,, Lied von der Erde* und den , Kindertotenliedern*, hat
sein Judentum, seine asiatische Angehorigkeit restlos ge-
siegt, und damit die Seele iiber die Materie. Nach dem
Monumentalwerk der achten Sinfonie sind diese beiden
Werke geradezu paradigmatisch. ’

VII

Ganz im anderen Sinne (und darum doch nur schein-
bar im anderen Sinne) driickt sich dieses Ringen um
eine neue Melodik bei Arnold Schénberg aus. Schonberg
ist nur die letzte Konsequenz zu Mahlers Schaffen.
Mahler, noch innerhalb des Stoffkreises seiner Umgebung
verbleibend, greift die vorhandenen Formen auf und
durchpulst sie, iiberpulst sie. Schénberg vollendet den
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‘Weg in anderer Art. Er sucht die Harmonie in sich selbst
ad absurdum zu fithren. Theoretisch dadurch, daB er
ihr den normativen Wert nimmt und nur den deskrip-
tiven 1iBt; das heiBt, daB sie nicht bestimmend fiir den
Schaffensproze8 sei, sondern nur von Wert fiir die Prii-
fung des Geschaffenen. Praktisch entgottert er die Pra-
valenz des Harmonischen dadurch, daB er vorzugsweise
in aharmonischen Akkorden komponiert, also gar nicht
linear und darum scheinbar auch nicht melodisch (denn
Melodie ist linear, vertikall).

Durch beides: die theoretische Begriindung und die
aharmonische ,Harmonik®“ macht Schénberg absolut
den Eindruck einer spekulativen Natur. Denn eine aus-
gesuchte, durchgehende Atonalitit in Quarten, Quinten,
Septimen und Nonen erweckt zunichst durchaus das
Gefiihl, daB hier der Verstand jede Note gesetzt habe.
Sonst miifite er linear komponieren, nicht horizontal,
wie dies unweigerlich jede Komposition in Akkorden ist.
So sagt man sich. '

Aber auch hier tduscht man sich, wenn man glaubt,
rein aus diesen duBeren Modifikationen ein wesentliches
Urteil fillen zukénnen. Zunachst: aharmonische Akkorde
sind eben nicht mehr harmonisch und darum auch keine
Akkorde im eigentlichen Sinne. Schénberg weist darauf
hin, daB man in einer Harmonielehre nicht von ,har-
moniefremden Tonen und in ihrer Verbindung von
,harmoniefremden‘“Akkorden sprechen konne, wodurch
allerdings schon angedeutet ist, dap es sich gar nicht um
eine Harmonie handelt. Dadurch, da8 Schonberg in|
aharmonischen Akkorden komponiert, negiert er an'
ihnen das Harmonische und ist — gewollt oder unge-x
wollt — Melodiker. Zwar scheint das Melos in den Ak-.
korden geronnen, doch iiberwindet sich diese Akkorda-
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tion an ihrer eigenen Negation. Sie wird in den Klang
iibersetzt zur reinsten Melodik, weil sie nicht mehr das
Greifbare, Plastische des Akkordes hat, nicht mehr Raum
ist, sondern absoluteste Zeit.

DaB also Schonberg in Akkorden komponiert, ist v1eI
weniger wichtig, als dap seine Akkorde nicht den Be-
zirken der Harmonie angehéren, sondern denen der
Melodik. Die Harmonie wird also unter seinen Hiinden
. negiert; sie dient nur noch zum Durchgang. Und damit
ist Schonberg der repriisentative Typus im Streit: Me-
lodie contra Harmonie. Mit ihm hat die Harmonie das
Ende ihrer Herrschaft erreicht: sie muB sich jetzt das
Ubergewicht von der anderen Seite gefallen lassen.

Auch hier ein ungewoliter Proze8 und darum ein Be-
weis dafiir, wie triebhaft-elementar Schénberg im letzten
Grunde vorgegangen ist. Wire er nur dieser bewuBt
schaffende Mensch, so hitte er die Gesetze der Harmonie
einfach umgangen. Aber er wollte die Bezirke des Har-
monischen aus ihrer Enge befreien — das heiBt nicht:
er wollte, er muBte! — und siehe da: er schuf damit den
Beginn zu einem groBen melodischen Weltgefiihl.

Schon daB Gegensiitze wie Dur und Moll, Konsonanz
und Dissonanz, Diatonik und Chromatik nicht mehr die
entscheidende Rolle spielen, beweist den Exodus aus den
Bezirken des Harmonischen. Schonbergs Musik steht jen-
seits von Gut und Bése; sie bewegt sich nicht mehr inner-
halb relativer Gegensiitze, sondern nur noch in einer ab-
soluten Einheit: das ist hier die Melodik. Bei Schinberg
ist der musikalische Raum iiberwunden; die Musik ist
zuriickgekehrt in ihre kosmischen Provinzen.

Hier haben wir den einzigsten und ungeheuersten Fall
fiir das Unplastische und darum Musikalische des jiidi-
schen Geistes. Noch mit allen Mitteln musikalischer Pla-
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~ stik ausgeriistet, bricht die tiefergeschichtete irrationale
Musikalitit hervor und spottet jeder Bannung in relative
Gesetze. - - )

Man wird nicht bei Schonberg stehen bleiben. Aber
man wird nie um Schonberg herumkommen. Das ist
das Zeichen des genialen Menschen, daB er Moglich-
keiten bietet, keine Wirklichkeiten. Die Fiille der Mog-
lichkeiten sind bei diesem Musiker iiberhaupt noch nicht
abzusehen.Will man die vielen Ankniipfungen noch nicht
als Symptome gelten lassen (aus Vorurteil und Verurteil
der chaotischen Zeit!), so liegt doch schon €in anderes
klar: dap keine einzige Musikernatur der Gegenwart so
reich an Anregungen ist wie Schonberg. Der Schépfer
steckt aber wohl immer nur dort, wo sich plotzlich éin
Quell 6ffnet, aus dem Fliisse und Strome gebildet wer-
den konnen.

Es ist hier mit Absicht der friihere Schonberg um-
gangen worden, weil dort alles schon keimhaft vorhan-
den ist, was spiiter zur vollen Reife kam. Es mag sein,
daB man einmal den friiheren Schonberg wieder héher
schitzen wird, da8 er ihn selbst wieder einmal hoher
schiitzen wird — aber das entscheidet hier nicht. Ein
Schonberg der ,,Verklirten Nacht* mag noch so sehr an-
sprechender sein als ein Schionberg der aphoristischen
Klavierstiicke (trotz der Umkehr eines Non-Akkords) : —
der Schonberg der Klavierstiicke kann uns unbedingt
mehr geben. Im letzten Grunde entscheidet nicht so sehr
die Form als die Fiille. - ’

* Wir sehen also, daB sich in Mahler und Schénberg ein
ProzeB der musikalischen Wende vollzog, einer Wende,
die schon lange innerhalb der jidischen Musik ihre Vor-
bereitung gefunden hatte und hier nur zum leidenschaft-
. lichsten Austrag kam. Will man aber daraus den SchluB
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ziehen, das Judentum habe dadurch nichts getan, als die
musikalische Entartung herbeigefiihrt, so sei gesagt, da
die Musik schon lange steril geworden war durch die
jahrhundertealte Entwickhing nach dem Nur-Harmo-
nischen. Das Judentum hat also die Musik nicht zur Ent-
artung gefiihrt, sondern zur Erneuerung. Und gerade
Mahler und Schonberg mégen noch so sehr als Ent-
artete verschrien werden, sie sind Erneuerer im hdoch-
sten MaBe. Der Jude kann unmoglich die Musik zur
Entartung bringen, weil er der musikalische Typus kat’
exochen ist.

Mahler und Schonberg sind also zugleich zwei Dinge:
jitdische Musiker und Erneuerer der abendlindischen
Musik. Man mag das eine oder das andere oder beides
ablehnen, je nach der Einstellung und Betrachtung. Man
wird aber auf die Dauer keines von beiden ablehnen
konnen. Daf sie jiidische Musiker sind, sagt uns die
psychologische Distinktion. DaB8 sie darum trotzdem die
abendléndische Musik erneuern kénnen, sagt uns ihre
Wirkung und schlieBlich die Tatsache, daB auch der
Jude Mensch ist, nur eben jene Art Mensch, die sich
durch Jahrtausende hindurch eine spezifische Eigenart
bewahrt hat und deshalb Anspruch darauf hat, fiir sich
betrachtet zu werden.

VIII

Es gibt noch eine Quelle der Erneuerung, wenigstens
fiir das Judentum: das chassidische Lied. Wie die ost-
liche Kultur plotzlich hereingebrochen ist in das west-
liche Judentum, so auch sein wesentlichstes Glied, das
Lied. Im chassidischen Lied ist die primdre Musikalitdt
des jiidischen Volkes aufgestanden und hat so Echtes und
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Urspriingliches gezeugt, wie es eben nur aus der Mitte
eines Volkes hervorwachsen kann, das Leben und Herz
in sich trigt. Es ist ein wichtiges Zeichen fiir die musi-
kalische Anlage des Juden. Zugleich ein Zeichen fiir die
im Werden begriffene Kultur. Denn kein einziges Volk
sieht heute das Volkslied aus seiner Mitte entstehen, nur
dieser jiidische Osten bringt es unversieglich hervor.
Auch Komponisten sind dort aufgetreten, die vielfach
Singspiele zusammenstellen. Wichtiger als sie sind aber
jedenfalls die urspriinglichen Volkslieder, vor allen
Dingen die schonen Kinderlieder, die den urspriinglich
infantilen Sinn des Juden so echt offenbaren; Liebes-
lieder von der Keuschheit und Echtheit des Hohen Lie-
des, durchaus ein Dokument dafiir, daB die Juden nicht,
wie man allgemein hort, Triger der sexuellen Entartung
sind; Arbeiterlieder, die in ihrer Einfalt zeigen, wie
froh und lebendig der jiidische Arbeitsmann sein kann,
ohne ein Opfer des beriichtigten Handelsgeistes zu wer-
den; das religiése Lied endlich, oft von erschiittern-
der Inbrunst, wie das ,,Inser rebenju“ oder ,,Jissmach
Moische®. - _ ' | ‘

Jedenfalls ist soviel sicher: eine Darstellung des jiidi-
schen Klﬂturproblems‘ muB in erster Linie mit diesen
ostjiidischen Liedern beginnen, weil in ihnen der Grund-
quell rauscht alles jiidischen Wesens: die primire Musi-
kalitit. Man behiite diese Lieder vor allen Harmoni-
sierungen und Instrumentierungen und lasse sie rein in
ihrer urspriinglichen Melodik wirken — man wird aus
ihnen ein Stiick, das wesentlichste Stiick jiidischer Seele
vernehmen. Dies gilt in erster Linie fiir das westliche
Judentum; es gilt aber nicht nur fiir das Judentum, son-
dern fiir die ganze westliche Kultur.
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IX

Eine Betrachtung der Juden in der abéndlidndischen
Musik schlieBt notwendig auch eine solche der Juden in
der reproduktiven Musik ein. DaB der Jude reproduk-
tiver Musiker sei, braucht nicht erst bewiesen zu werden.
Es ist so allgemein bekannt, da8 man ihn in der anti-
semitischen Welt iiberhaupt nur als solchen gelten lassen
mochte. Wir kennen ihn als Pianisten, als Séinger, als
Kapellmeister usw.

Es liegt hier nicht in meinem Sinne, Namen aufzu-
ziihlen. Wichtiger ist die psychologische Vertiefung des
reproduktiven Phdnomens. Da8 der Jude vornehmlich
in den reproduktiven Kiinsten zu Hause ist, ist nicht von
der Hand zu weisen. Wir kennen ihn nicht nur in der
reproduktiven Musik, sondern auch in anderen repro-
dukiiven Kiinsten, wie in der Schauspielkunst, in der
Buchkunst, im deskriptiven Essay, iiberhaupt in der so-
genannten ,,schépferischen Kritik“, die ausgesprochen
reproduktiv ist.

Aus all dem zu schlieBen, konnte man allerdings ver-
sucht sein, den Juden durchaus zum unschépferischen
Menschen zu degradieren, lige dasPhéinomen des Schopfe-
rischen wirklich nur bei der Produktion. Eine solche
Annahme ist aber psychologisch gar nicht mehr haltbar.
Das Schépferische liegt auf alle Fille jenseits der pla-
stischen Form. Da Produktion immer Form bedeutete,
plastische Form, und der Jude der unplastische Mensch
par excellence ist, so war es begreiflich, daB man ihn im
Hinblick auf seine fast ausgesprochen reprodukt:ve An-
lage hin als unschopferisch bezeichnet.

Es liegt auf der Hand, daB auch die Reproduktivitit
im letzten Sinne mit dem merkwiirdig unplastischen Ver-
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mogen des Juden im Zusammenhang steht. Zur ,,Pro-
duktion“ gehért unbedingte Minnlichkeit. Produktive
. Epochen sind mdnnlich, reproduktive Epochen weiblich.
Darum ist unserestark nachdem Reproduktiven neigende
Zeit zum ,,Untergang“ verdammt worden, Dazu liegt aber
kein AnlaB8 vor. Ist unsere Zeit reproduktiv, so ist sie
es aus einer religiosen Besinnung heraus, Und es ist eine
blasphemische MiBachtung des religiosen Phinomens,
wenn man die Produktion einfach rein um der Produk-
tion willen hoher stellt als die tiefergeschichtete seelische
Reaktion, die immer irgendwie mit der Reproduktion
verwandt ist und zugleich mit den schopferischen Ur-
phéanomen selbst.

Ist der Jude also ganz besonders auch in der reproduk-
tiven Musik hervorgetreten, so ist das kein Beweis seiner
organischen Unschopferischkeit, sondern im Gegenteil
mit ein Zeichen, wie priméir die Musikalitdt in seiner
Rassensubstanz wurzelt. Musikalitiit ist aber nicht Un-
schopferischkeit, sondern hichste Potenz des Schopfe-
rischen, weil das Schopferische eben jenseits aller pla-
stischen Formen rauscht als — Musik.

BEARBEITUNGEN JUDISCHER MELODIEN
1. Einige prinzipielle Bemerkungen
I

Schon oft wurde die Frage gestellt: Sollen jiidische
Melodien zum Vortrag mit harmonischen Mitteln be-
arbeitet werden? Sollen diese Lieder, die iiberhaupt nicht
aus einer Tonart heraus empfunden sind, in eine solche
gepreBt werden? Die Antworten sind verschieden, je
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nachdem es sich um einen Bearbeiter selbst handelt oder
um einen mehr auBenstehenden Betrachter. Der Be-
arbeiter sagt natiirlich: ja, denn seine Titigkeit besteht
gerade darin, das Sprode gefiillig zu machen fiir das
technisch verw6hnte westliche Ohr. Der Betrachter sagt
meistens: nein, denn er empfindet ganz richtig, daB eine
Melodie an Urspriinglichkeit verliert, wenn sie in ein
Schema gepreBt wird, das ihr innerlich und #uBerlich
fern liegt. Wo ist da der richtige Standpunkt?

Unzweifelhaft steht fest, daB alle jiidischen Melodien
(selbst die, in denen sich westlicher Einflu8 erweisen
lieBe) nicht harmonisch intendiert sind. Irgendwo vom:
Volk gesungen, sind sie entstanden ohne das BewuBt-
sein um Gesetz und Harmonie. Das Volk singt seine Me-
lodien so, wie sie mit ihm gewachsen sind — darum ist
jede Volksmelodie eine Pflanze, die ihren Keim hat und
die nur langsam gereift ist. Dies erklért die Verschieden-
artigkeit der Melodien, in der wir oft ein jiidisches Volks-
lied singen héren. ,,Driiben* hat man keine starre Me-
lodie auf einen Text; es gibt nur einen melodischén Keim,
aus dem heraus jeder singt: ein durchaus schépferisches
Verhiltnis zur Melodie. Diese schépferische Dynamik ist
der westliche Mensch nicht gewshnt. Darum verlangt er
nach einer starren Festlegung der Melodie, denn nur so
vermag er sie in sich aufzunehmen. Und daraus ergibt
sich die Notwendigkeit der Bearbeitung.

Schuld an der harmonischen Bearbeitung ist also nur
das westliche Ohr, das in seiner Starrheit keine Fihig-
keit hat, sich auf die Irrationalitsit des &stlichen Liedes.
einzustellen. GewiB, auch der westliche Mensch hat ein
Volkslied, das seiner Entstehung nach in dhnlicher Weise:
irrational ist, wie das oOstliche. Aber dieses westliche
Volkslied ist entweder ganz iiberholt durch das Kunst-
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lied oder es ist selbst in den Bestand des Kunstliedes auf-
gegangen. Die Intention des Kunstliedes ist jedoch nicht
der melodische Keim, sendern irgendein vorgelegter Drei-
klang, aus dem heraus die melodische Linie sich entfaltet
und iiber dessen mathematisch genau festgelegte Gren-
zen die Melodie nicht hinausgehen darf oder soll. Da8
sie doch hin und wieder den Dreiklang durch Erhéhung
oder Erniedrigung durchbrechen muB, weist auf die Be-
grenztheit des Schemas. Im iibrigen ergibt sich aber aus
dieser akkordischen und nicht linearen Intention die
Notwendigkeit, die melodische Linie fortgesetzt zurecht-
zubiegen, daB sie in das Schema paB8t und da8 auBer-
dem die harmonische Begleitung passend gemacht wer-
den kann. Denn dadurch, daB die Melodie fortgesetzt auf
den intendierten Akkord zuriickbezogen wird, wird die
harmonische Begleitung ein vollkommen mechanischer
ProzeB, der sich aus dem Akkord und der daraus ent-
falteten melodischen Linie von selbst ergibt.

Es ist nun klar, daB ohne eine Bearbeitung im west-
lichen Sinne diese ¢stlichen Lieder dem Europier einfach
fremd bleiben miiBten (und darin hat sich auch der Jude
angewd6hnt europiisch zu empfinden, wiewohl gerade die
jiidischen Komponisten die harmonische Intention des
Westens zersetzt haben!). Insofern trifft der Vorwurf
nicht die Bearbeiter, sondern gerade den westlichen
Menschen, der eben nur noch in mechanischer Beziehung
zu empfinden und zu genieBen vermag. Insofern erledigt
sich auch die zum Eingang erhobene Frage dahin, da8
es nicht Sache der Bearbeiter ist, von der Bearbeitung
Abstand zu nehmen, sondern daB es in erster Linie Sache
des westlichen Menschen ist, zu diesen Liedern ein schop-
ferisches Verhiltnis zu suchen, wodurch sich dann die
harmonische Bearbeitung von selbst eriibrigen wiirde.
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II

Die bis jetzt bekanntesten und wohl auch bedeutend-
sten Bearbeiter jiidischer Melodien sind: J. Engel, der die
Volkslieder sehr geschickt und nicht iiberladen instru-
mentierte; Fritz Mordechai Kaufmann, der vielleicht die .
richtigste Konsequenz zog, indem er die Lieder zwar
einer Tonart anpaBte, aber auf die Klavierbegleitung
verzichtete; Arno Nadel, der sowohl Jontefflieder als
auch ostjiidische Volkslieder fiir westlichen Gesang ein-
richtete, teilweise auch bei seinen Harmonisierungen den
echten Musiker verriit; schlieBlich Janot S, Roskin,
dessen Bearbeitungen in dem Musikverlag ,,Hatikwah*
erschienen sind, und der zwar weniger Besonnenheit in
der Auswahl verriit, aber doch ganz geschickte Beglei-
tungen zu den bekannteren ostjiidischen Melodien ge-
schrieben hat. ‘

Die zuverléssigste und ernsteste Arbeit hat dabei Kauf-
mann geleistet. Kaufmann war sich auch der Gefahren
bewuBt, die eine Harmonisierung in sich birgt. Die Aus-
wahl, die er in seinem Biichlein ,,Die schonsten Lieder
der Ostjuden® getroffen hat, verdient den Titel vollauf
und zeugt von einem starken Verantwortungssinn. Kauf-
mann wei sehr wohl, dap das europdische Dur- und
Moll-System nicht ausreicht, diese Lieder ganz zu er-
fassen. Allein die Tatsache des Vorhandenseins von Vier-
tel- und Achteltonen macht es an sich schon unmaéglich,
die Lieder restlos auf europiische Tonart zu reduzieren.
Wie kommt es aber, da8 trotzdem das Vorherrschen der
Moll-Tonarten sofort herausgehort wird, gerade hier, wo
doch von einer Kenntnis von Dur und Moll nicht ge-
sprochen werden kann?

Wir riihren hier an ein fundamentales Problem, das
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uns auch erkliren konnte, wieso es iiberhaupt moglich
ist, daB vollkommen iinharmonisch intendierte Melodien
dennoch harmonisch erfaBt werden konnen, ohne dag
ihr Wesentliches restlos eingebiiBit wird.

Wie in jedem Ton von Urbeginn die gesamte Oberton-
reihe implizite enthalten war, so da8 diese Obertonreihe
nur auf experimentellem Weg zu entdecken war, um die
Entstehung der Harmonie zu ermoglichen, so sind auch
Dur und Moll implizite in aller Musik seit Urbeginn ent-
halten, nur ungespalten, ungeteilt, ja mit dem Schwer-
gewicht auf Moll. In der primitiven und orientalischen
Musik herrscht der Moll-Charakter vor, chne dafl jedoch
das Dur fehlte. Dur wird erst vorherrschend im Okzi-
dent, und damit erst werden Moll und Dur als polare
Sphiren empfunden. Das war der Punkt, an dem die Ent-
stehung der Harmonie gegeben war. Moll und Dur waren
von nun ab zwei Gegensiitze, die genau zueinander abge-
grenzt werden konnten. Dies hat die Entwicklung der
Musik auch griindlich getan, eben in der Lehre von der
Harmonie.

Damit ist Dur das entwicklungsgeschichtliche Ergeb-
nis der Musik, Moll (mit Dur gemischt) der wesentliche
Gehalt aller Musik. Da8 man also in der jiidischen Musik,
in dem jiidischen Lied ein Vorherrschen der Moll-
Tonarten empfindet, ist, wie so vieles, orientalisches
Legat. Sie steht dadurch dem Wesen der Musik jedenfalls
nither als die europiische Dur-Musik. Es handelt sich
auch bei diesem Vorherrschen von Moll keineswegs um
die Tatsache, daB sie nun doch ,,harmonisch* intendiert
sei, vielmehr nur darum, daB sie dem Quell aller Musi-
Kkalitiit am nichsten geblieben ist. Warum sollen Kinder-
lieder, Wiegenlieder, Liebeslieder, Freudenlieder nicht
auch in Moll méglich sein? Dur bedeutet ja durchaus
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nicht allein Heiterkeit, Moll allein Schmerz, sondern Dur
ist das Harte, Klare, Mannliche, Moll das Zarte, Dunkle,
Weibliche. Urspriinglich war das alles noch nicht polar,
erst dem Okzident blieb es vorbehalten, einen schranken-
losen Dualismus aufzurichten, innerhalb dessen das eine
Geschlecht (nicht umsonst nennt man Dur und Moll die .
beiden Tongeschlechter) endlich das andere beinahe
vollkommen iiberherrschte.

Damit ist es aber auch verstiindlich, da8 jiidischeMelo-
dien prinzipiell einer Harmonisierung nicht widerstreben.
Sie lassen sich immerhin in harmonische Gesetze ein-
spannen, ohne daB sie ihren Charakter vollkommen ein-
biifen. Was widerstrebt, das ist ja einzig die Tatsache,
daB auch Moll, wie in der orientalischen Musik, nicht
ungemischt vorkommt, weshalb es natiirlich nie ohne
einige Gewaltsamkeiten abgehen kann. Insofern tun die
Bearbeiter auch vollkommen recht, wenn sie angesichts
der Unmadglichkeit, dem westlichen Publikum anders
Ostliche Melodien zu vermitteln als durch Harmoni-
sierung, die Melodien nach harmonischen Gesichts-
punkten bearbeiten und sie so zuginglich machen. Ein-
mal wird man doch auf die Quellen zuriickgreifen; dann,
wenn der westliche Mensch aufgehort hat, nur statisch
zu empfinden. Inzwischen tun dieMelodien auch in ihrem
unnatiirlichen Gewande ihre Schuldigkeit. Im Kern wird
namlich die éstliche Dynamik nicht zu verdecken sein.
Sie wird wirken und sie wird die verhirtete Substanz
langsam aber sicher auflosen. Dann wird der Zeitpunkt
gekommen sein, wo diese Kleinodien keines besonderen
Gewandes mehr bediirfen, wo sie in ihrer Unmittelbar-
keit und Absolutheit wirken werden. Und mir diinkt,
dieser Zeitpunkt ist nicht mehr in allzugroBer Ferne.

Man verstehe mich nicht falsch: ich meine nun nicht,
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da8 man nur ruhig darauf los harmonisieren soll; viel-
mehr stehe ich heute immer noch auf dem Standpunkt, -
da8 man diese Lieder moglich vor Harmonisierungen
bewahren soll, weil sie nur in ihrer urspriinglichen Me-
lodik ganz auf uns wirken kénnen. Was ich hier meine,
das ist, daB wir uns mit der Notwendigkeit der bereits
erschienenen Bearbeitungen abfinden miissen und dag
wir auch indenBearbeitungen einen gewissen Wert sehen
miissen: den Wert der Vermittlung. Sollte sich der Westen,
wie angedeutet, bald daran gewo6hnt haben, das Harmo-
nische nicht mehrals primirzu betrachten (eine Méglich-
keit, die aus der Wirkung Schénbergs schon nahezu ab-
zusehen ist!) — um so besser! Dann wird man die Klig-
lichkeitder Harmonisierung einsehen und von selbst dar-
auf verzichten.

II1

Bis jetzt sprach ich von dem ostjiidischen Volkslied
und seinen Bearbeitungen. Nicht minder schwierig ist
das Problem bei den ganz alten Melodien, die heute noch
in den Synagogen gesungen werden. Diese haben schon
eine groBe Anzahl namhafter Bearbeiter gefunden. Als
ihre bedeutendsten nenne ich nur Lewandowski, Wain-
traub und Naumbourg. Auch hier ist naturgemiB8 das
Prinzip der Harmonisierung im Vordergrund, wenn auch
durchweg auf die harmonische Begleitung Verzicht ge-
leistet ist. Ein vielfach beibehaltenes kantillierendes Ele-
ment bezeugt zwar noch stellenweise die Echtheit und
das hohe Alter — wie dies auch aus den Tropen
(N’ginoth) zum Teil hervorgeht —, aber bei beiden, bei
der Kantillation und bei den Tropen, ist die Uberarbei-
tung, die Zurechtbiegung deutlich spiirbar, was den
urspriinglichen Charakter sehr stark verwischt.
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Dennoch gilt auch fiir diese Bearbeitungen, was iiber
die Bearbeitungen des Volksliedes gesagt wurde: sie
waren notwendig fiir das an westlicher Musik geschulte
Ohr, weshalb es sinnlos ist, sie nachtriglich zu ver-
dammen. Thre Bedeutung liegt vor allen Dingen darin,
daB die Melodie zuginglich gemacht ist. Sicherlich wird
sich einmal eine Reform der Synagogalmusik ereignen,
viel groBer und gewaltiger als jene unter Hiskia, dann
wird man auch die uralten Lieder von ihren kiinstlichen
Behingen freimachen, um sie in ihrer reinen Schonheit
neu erstehen zu lassen. Bis dahin bleibt keine andere
Moglichkeit der Vermittlung, als die Bearbeitung.

Es kommt natiirlich bei allen diesen Bearbeitungen
sehr darauf an, iiber welchen Grad der Musikalitiit der
Bearbeiter verfiigt. Man beachte die verschiedenen Bear-
beitungen der bekanntesten synagogalen Melodien, des
»Wehakohanim*, des ,,Olenu®, des ,,Kol nidrai“. Man
vergleiche zum Beispiel die Bearbeitung des ,,Kol nidrai*
von Lewandowski mit der von Max Bruch, ganz abge-
sehen von den vielen Bearbeitungen dritten und vierten
Ranges. Lewandowski ist sachlicher und wohl auch
urspriinglicher geblieben, Bruch hat ein farbiges Kon-
zertstiick daraus gemacht, allerdings ohne musikalisch
unbedeutend zu werden. Schon bei zwei Vergleichen
ergibt sich ein wesentlicher Unterschied in der Art und in
dem Grad der Musikalitit. Dieser Unterschied wird zu-
sehends griBer, je mehr Vergleiche wir heranziehen. Es
fragt sich: Bleibt da der Kern vollkommen gewahrt?
Ganz gewiB kann er nie vertilgt werden, sind doch die
Bearbeitungen in allererster Linie harmonischer Natur.
An der melodischen Linie ist meist nur soviel geindert,
als zur Zurechtbiegung in eine bestimmte Tonart erfor-
derlich ist. Streifen wir diese Zurechtbiegung und die
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eventuelle Begleitung ab, so haben wir fast durchweg ein
melodisches Gebilde vor uns, dessen hohes Alter zweifels-
frei feststeht.

Damit bleibt eine groBe Aufgabe noch vorbehalten: die
des musikwissenschaftlichen Vergleichs, wie er sich allein
aus dem vorstehenden Vergleich ergibt. Da es unbestreit-
bar feststeht, daB alle synagogalen Melodien auf einen
letzten wesenhaften melodischen Urkeim zuriickgehen,
wird es Sache der vergleichenden Analyse sein, aus dem
vielen Gerank der Bearbeitungen den melodischen Ur-
keim herauszuschilen und damit einen doppelten Weg
zu bereiten: einmal zur Wiedergeburt einer echten jiidi-
schen Musik, zum anderen zur Losung der groBen Frage,
.worin eigentlich die vielumstrittene jiidische Musik be-
stehe. Allerdings, ohne Synthese darf diese Analyse nicht
vorgenommen werden; sonst wiirden auch die schopfe-
rischen Urgebilde zerbrockeln und es bliebe zuletzt nur
noch die viel behauptete , Tatsache”, da auch die
jiidische Musik entlehnt sei, wie die gesamte jiidische
Kultur. Eine Synthese miite eben gerade ergeben, dal
das eigentlich Schopferische an dieser Musik nur jiidisch
ist und daB alles Beiwerk Asche ist, die zuriickbleibt,
wenn man die leuchtende Flamme der Schépfung ent-
zieht.

2. Joachim Stutschewsky

Zwei jiidische Melodien
) |

Die Bearbeitungen, von denen ich sprach, hatten —
mit Ausnahme des ,,Kol nidrai“ — die Absicht, die primi-
tive Melodie in ein den europiischen Bediirfnissen ent-
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sprechendes Gewand zu bringen, um sie so dem Westen
zu vermitteln. Anders bei den beiden jiidischen Melodien,
die Joachim Stutschewskybearbeitet hat. Er hatvon vorn-
herein nur instrumentale Absichten. Insofern stellt sich
fiir ihn natiirlich das Problem ganz anders. Thm ist es
nicht darum zu tun, die Melodie zu vermitteln, sondern
darum, sie spielbar zu machen. Das ist etwas so grund-
sitzlich anderes, daB ich mich erst bei diesem Unter-
schied aufhalten méchte, bevor ich die beiden Melodien
betrachte.

Stutschewsky hat in seinen Instrumentalbearbeitungen
eine charakteristische Linie: von den alten Italienern
tiber Mozart zu den jiidischen Melodien. Diese Linie ist
kein Zufall: es ist die Linie des reinen Spiels, der Musik,
die nicht irgendwelchen programmatischen, optischen
oder psychologischen Wirkungen nachgeht, sondern
ganz einfach aus der naiven Freude am Spiel geboren ist,
die jede Affektensprache vermeidet und sich als das gibt,
was immer das Wesen der Musik ausgemacht hat: als
Spiel. Wir haben hier eine bedeutsame Antithesé vor uns,
die neuerdings Walter Dahms sehr gliicklich in Musik
des Siidens und Musik des Nordens formuliert hat und
die, wie ich in ,,Abendlindische und morgenlindische
Musik® gezeigt habe, letzten Endes gleichsinnig ist mit
Musik des Westens und Musik des Ostens. Denn der
europiiische Siiden hat nicht nur in seiner Musik nach-
weisbare orientalische Elemente — darauf kime es gar
nicht so sehr an —, als vielmehr das Wesen der siidlichen
Musik so vollkommen dem orientalischen nahekommt
und insofern der eigentlichen abendlindischen Musik,
der Musik des Nordens, entgegengesetzt ist, daB die
Gleichsinnigkeit der Antithesen: Siiden — Norden, Osten
— Westen offensichtlich ist.
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Dieses Wesen der siidlichen und ostlichen Musik ist
also — wie ich schon im Eingang gezeigt habe — in aller-
erster Linie das Spiel. Irgendwie ist diese Musik mit dem
Menschen verkniipft. Sei es der singende Mensch oder
der musizierende, der darstellende oder der tanzende: die
Musik ist nicht losgelost vom Menschen und von seinem
optischen Sein. Der Schwerpunkt der Optik liegt hier
also beim Menschen, nicht in der Musik selbst. Daher
erschopft sich diese Musik in Rhythmus und Melodie; das
heifit nicht: erschopft sich, vielmehr: schopft aus Rhyth-
mus und Melodie. Die Harmonie ist die Welt der abstrak-
ten Optik, nicht der konkreten, und daher eine kiinst-
liche. Sie braucht der siidliche und 6stliche Mensch nicht.
Darum ist seine Musik auch nicht belastet mit kiinst-
lichen Elementen: die Welt des Optischen geht durch das
Auge, die Welt des Akustischen durch das Ohr. Das ist
erst Synthese: wo beide Kiinste gleichmiBig ausgebildet
sind, nicht etwa, wo die Musik die Welt des Optischen
kiinstlich in sich erzeugen kann, weil sie dadurch das
Akustische notwendig einbiiBt.

Der Mensch des Siidens und der Mensch des Ostens
stellen also immer zugleich im Spiele dar. Insofern ist
der italienische Gesang an den Singer gebunden, das
Instrument an den Musikanten. Man beachte zum Bei-
spiel das innige Verwachsensein des alten Italieners mit
seiner Geige. Die Geige ist hier entstanden und hier hat
sie ihre organische Bedeutung. In der nordischen Instru-
mentalmusik ist sie losgelost vom darstellenden Men-
schen, und darum wirkt sie mechanisch. Ebenso ist die
Oper im Gegensatz zum Musikdrama reine Darstellung,
gebunden an den konkreten Menschen. Die Oper ist
immer nur die Welt des Rhythmus und der Melodie, das
Musikdrama immer irgendwie Sinfonie. Die orientalische
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Musik schlieBlich untermalt die sinnliche Darstellung
nur rhythmisch und der Gesang ist entweder Kantillation
oder reine Melodie. Nirgends ist aber die Musik etwas
anderes als Spiel, und nirgends geschieht das Spiel anders
als durch den Menschen.

II

Auf dieser Linie, die vom alten Orient zu dem siid-
lichen Okzident fiihrt, liegt auch Mozart und liegen die
jiidischen Melodien. Denn Mozart hat sich nicht nur an
der Sonne des Siidens erwirmt und die Musik des Spiels
in den Norden verpflanzt, er hat auch gleich dem spiiten
Goethe in der ,,Entfithrung und in der ,,Zauberflote* —
vom tiirkischen Marsch oder von der maurerischen
Trauermusik ganz abgesehen — eine west-éstliche Syn-
these zugleich stofflich und wesenhaft vorbereitet. Die
jiidischen Melodien andererseits sind darin durchaus
orientalisch geblieben. Ganz abgesehen davon, daB sie —
wie wir bereits gesehen haben — iiberhaupt nicht har-
monisch intendiert sind: sie sind auch entstanden als
reiner Gesang oder reines Spiel. Gesang und Spiel: das
sind recht eigentlich die musikalischen Intentionen des
Orientalen und des Juden. Und wie zur Illustration
dieser beiden wesenhaften musikalischen AuBerungen
hat Joachim Stutschewsky eine Psalmmelodie und einen
Tanz fiir Violoncell und Klavier bearbeitet.

Nun ist es natiirlich eine Frage, ob man den Gesang
einem Instrument iiberantworten darf, selbst wenn man
diesem die gleiche melodische Linie iiberlid8t. Das vokale
Prinzip ist auf alle Fille so unbedingt primir, da8 jede
Ubertragung der Melodie ins Instrumentale irgend etwas
Kiinstliches, Abstraktes hat. Dabei kommt es allerdings

114.



immer auf das Instrument an, dem die melodische Fiih-
rung anvertraut wird. Das- Violoncell hat unter den
europiischen Instrumenten durchaus einen Vorzug: es
eignet sich weit besser als Violine und Viola zur Wieder-
gabe von Kantilenen, von gesanglichen Stellen, und wird
auch meistens dafiir verwendet. Wo ihm nun, wie hier,
der Vortrag einer ganzen Melodie iiberlassen ist, ist es
das denkbar geeignetste Instrument, den Verlust der
menschlichen Stimme verschmerzen zu lassen.

Im iibrigen sei aber, trotz ,,Kol nidrai“, eindringlich
vor solchen'Uhersetzungen ins Instrumentale gewarnt.
Selbst wenn man es dem Spiel zugute halt, muB gesagt
werden, daB die fehlende menschliche Stimme gegen-
iiber dem Instrument immer einen Verlust bedeutet. Der
Gesang ist ein so unmittelbares Verbundensein des Men-
schen mit dem Géttlichen, daB das Instrument, das seine
Rolle iibernimmt, irgendwie profaniert. Der Gesang ist
an das Geschlecht des Singenden gebunden, die Kraft
seines Eros entscheidet die Unbedingtheit seiner Wir-
kung; das Instrument ist geschlechtslos, es hat keinen
Eros, es hat nur einen Resonanzkorper, dessen aku-
stische Wirkungsmaglichkeit mechanisch errechnet ist.
Diese Einsicht ist tragisch, aber sie ist nicht zu umgehen.
Die vollkommene Geschlechtslosigkeit des Instruments
kann auf keinen Fall die Inbrunst des menschlichen Ge-
sanges ersetzen.

Wir konnen in der Musikgeschichte ganz genau ver-
folgen, wie durch den ProzeB der Loslosung vom Kon-
kreten das Instrument die Herrschaft zusehends an sich
ri, wie der gesamtie abstrakte Kosmos der abendlin-
dischen Musik (gemeint ist also vorzugsweise die nor-
dische Musik) ein einziges progressives Zunehmen der
instrumentalen Massen bedeutet, wahrend das vokale
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Prinzip, mit dem alle Musik urspriinglich einsetzt,
immer mehr verdringt wurde, weil ja auch der konkrete
Mensch immer mehr in den Hintergrund trat. In friihe-
sten Zeiten hatte das Instrument die Aufgabe — sofern
es nicht dem menschlichen Kérper rhythmisch diente —,
der menschlichen Stimme zu dienen. Solange es dies tat,
erfiillte es eine legitime Aufgabe. Als es aber anfing, die
menschliche Stimme zu beherrschen durch die Entwick-
lung immerhin in ihm vorhandener melodischer Mog-
lichkeiten, da wurde es dem Menschen tragisch. Die Zu-
nahme der Instrumentalmassen geht parallel mit der
Uberhandnahme der europiischen Sachkultur; die Ab-
kehr von der menschlichen Stimme bedeutet die Abkehr
von der konkreten Qualitit des Seins, und das An-
wachsen des Instruments die Hinwendung zur abstrak-
ten Quantitit des bloBen Konnens. Mit der Stimme ist
man etwas; mit dem Instrument kann man alles. Die
quantitative Anhdufung der Instrumentalmassen bei
Wagner und StrauB dient den Zwecken der optischen
Ausmalung und der raffinierten Ausniitzung technischer
Moglichkeiten, die in dem Instrument liegen. — Bei
Mahler hingegen ist die Instrumentation symbolisch; in
der sechsten Sinfonie ringen die Instrumentalmassen
miteinander und in der achten Sinfonie lautert sich aus
dem Meer der Klangphinomene der Triumph des Ge-
sanges empor zum Goéttlichen. Bei ihm bedeutet die Welt
der Instrumente eben — die Welt und die Stimme des
Einzelnen oder des Chores das Lichtzeichen des Gottes,
das sich aus dem Chaos der Instrumentalmassen los-
lost. So ist es auch bei den iibrigen Vokalsinfonien und
erst recht bei dem ,,Lied von der Erde“, ganz zu schwei-
-gen von seinen Liedern, die eine ewige Apotheose der
menschlichen Stimme darstellen, viel umfassender als
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bei irgendeinem anderen Vokalkomponisten unserer
Zeit. — Was also der Gesang gezeugt hat, sollte des Ge-
sanges bleiben, wenngleich das Instrument geeignet ge-
nug sein sollte, wenigstens e¢in Abbild der melodischen
Urkraft zu geben.

111

Einen weitreichenden Ersatz in diesem Sinne bietet
Stutschewskys Bearbeitung des 22.Psalms: ,,Eli, El,
lama asawthanu“. Nach einer alten jiidischen Volks-
melodie, schreibt Stutschewsky selbst. Die Melodie ist in
der Tat unverkennbar uralt und diirfte urspriinglich eine
reine Volksmelodie gewesen sein. Ais solche miissen wir
sie durchaus unterscheiden gegeniiber der Form der
Tempelmelodie, die sie erst spater angenommen hat und
deren Charakter man aus Stutschewskys Bearbeitung in
gleicher Weise heraushort. Der Psalter, wie er vorliegt,
ist zweifellos eine Zusammenstellung aus verschiedenen
Sammlungen, die vom Volke erzeugt, in den einzelnen
Tempeln gesungen wurden. Die Psalmen 8,1; 81, 1; 84,1
wurden zum Beispiel ,,nach der Githith“ (nach der Sing-
weise von Gath) gesungen; andererseits gibt es Psalmen,
die nach der Art der Kinder Korahs, des Asaph u. a. ge-
sungen wurden, was darauf hinweist, daB diese Griinder
der in der Chronika vielfach erwihnten Sdngerfamilien
den urspriinglichen Volksgesang in den Tempelgesang
iibernommen haben. In diesen Séngerfamilien haben wir
die eigentlichen Ubertrager des Volksgesanges in den
Tempelgesang zu sehen. Nach heutigen Begriffen wiirde
man Korah, Asaph, Heman, Jeduthun als Dirigenten be-
zeichnen; doch mogen sie mehr als das gewesen sein:
namlich Bearbeiter derVolksgesinge zuTempelgesingen.
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Psalm 22 stammt nun zweifellos aus einer solchen
Ubertragung. Nach der Uberschrift ist er zu singen ,,nach
Hirschkuh der Morgenrite” (Luther: vorzusingen von
der Hindin, die friihe gejagt wird). Das beweist, daB diese
Melodie urspriinglich ein Volkslied war, erzeugt vielleicht
von den Hirten, wie ja David selbst ein Hirte war, dessen
Gesang Saul bezauberte. Es ist sogar anzunehmen, da8
alle die schwermiitigen Melodien aus der Welt der Hirten
stammen, denn das Hirtenleben hat immer etwas von der -
schwermiitigen Idylle gehabt, die es heute noch fiir uns
hat. Nicht umsonst ist die Flote, dieses elegischste In-
strument, das Instrument der Hirten bis auf den heutigen
Tag geblieben. Einzelne Psalmen tragen ja auch noch die
Vorschrift: ,,zu Floten®. Jedenfalls, soviel ist sicher: die
starke Melancholie der Psalmen hat ihren eigentlichen
Ndihrboden im Hirtenleben, denn dort ist der Mensch
einsam mit seiner Seele, dort vernimmt er den Gesang
der Seele selber. Und der Gesang der Seele hat immer
etwas von der erhabenen Schwermut des Leides. .

Stutschewsky hat die Melodie fast durchweg mit mo-
dernen Mitteln bearbeitet und ist dadurch zweifellos
dem Keim dieses erschiitternden Gesanges nahegekom-
men. Ein durchgeéhendes Andante espressivo hilt die
Stimmung, wihrend die akzentuierenden Elemente vom
»innigen Ausdruck® zu ,,leidenschaftlich” und ,,dringen*
anschwellen, bis dann der SchluB ,,sehr breit*“ ausladt.
Der fortgesetzte Taktwechsel erh6ht die Wirkung dieser
emporquellenden Klage. Mit diesem Schwerpunkt im
Rhythmischen ist Stutschewsky, wie gesagt, zugleich
modern und uralt. Denn die starke Beriihrung der moder-
nen Musik mit der primitiven und orientalischen liegt
gerade in diesem Schwerpunkt des Rhythmus. Die Zeit
der streng harmonischen Mentalitit hat, wie sie die
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Melodie nebensiichlich behandelte, den Rhythmus nahe-
zu verdriingt. GewiB gibt es keine Musik ohne Rhythmus,
aber man kann nur dort von einem Schwerpunkt des
Rhythmus sprechen, wo auf seine Verwendung nach
seinen drei Moglichkeiten, nach Takt, Tempo und Akzent,
die groBte Bedeutung gelegt wird, wo man ihn nicht
gleichformig und einformig verwendet, wihrend die
Harmonie in ihren gesamten Méoglichkeiten und Unmog-
lichkeiten durchsucht und ausgelaugt wird. Der Orientale
kann sich ein Lied nur im Zusammenhang mit der Be-
wegtheit des Menschen denken. Diese Bewegtheit ist
aber nichts anderes als der Rhythmus. Stutschewsky hat
mit der Anwendung dieses durchaus modernen Mittels
den AnschluB an die Urbedeutung dieser Melodie ge-
funden.

Auch harmonisch hat er mancherlei Anschlug an die
moderne und zugleich uralte Musik gefunden. Die Be-
gleitung hilt sehr stark zuriick, 148t die Melodie voll-
kommen zu Wort kommen und vermeidet moglich ein
Brillieren mit Virtuosenmiétzchen. Die Harfen-Glissandi
wollen wir der Vorstellung zugute halten, da8 die Psal-
men mit Harfen begleitet wurden. Zweifellos ist daran
zu riitteln, zumal ein groBer Teil der Psalmen mit der
Anmerkung versehen ist: ,,zu Harfen“. Ob aber das
Glissando die Art des Harfenspiels war, bleibt zu fragen
offen; es ist eher anzunehmen, daB die Melodie nur ein-
fach durch einen oder zwei Harfentone fortschreitend
unterstiitzt wurde. Das Glissando ist zu abgeschmackt,
als daB man in ihm die Urform des Harfenspiels er-
kennen konnte. Sehr sympathisch klingen die Oktaven-
parallelen, die dem Gang immer wieder eine starke Feier-
lichkeit verleihen. Im gesamten kann man sagen, daB
Stutschewsky der Gefahr einer reinen Harmonisierung
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sehr geschickt ausgewichen ist. Wir kénnen durch diese
Bearbeitung hindurch die Gewalt der Urmelodie ver-
nehmen, die so groB ist, daB wir beinahe den Zusammen-
hang dieses Psalms empfinden mit jenen erschiitternden
Worten auf Golgatha: ,,Eli, Eli, lama asawthanu ...“
»Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlassen ...*.

?

v

In eine ganz andere Welt fiihrt uns die zweite Bearbei-
tung, ,,M’chol Kédem*, Tanz des Ostens, danse orientale.
Hier ist es nicht die Stimme, die zu vernehmen, hier ist
es der Korper, der zu sehen ist. Der Kontrast ist so stark,
wie wir ihn uns nur immer vorstellen kénnen, und doch
ist eine innere Identitit: der Rhythmus. In beiden
Stiicken ist der Rhythmus grundsitzlich anders, aber in
beiden ist es der Rhythmus, der ihre Bedeutung ent-
scheidet. Dieser Tanz muB wohl entstanden sein, als die
Juden mit den Arabern in Beriihrung standen, denn ein
Stiick Harem steigt unzweifelhaft vor uns auf. Dieser
seltsam unfaBbare Dreiachteltakt: gibt er nicht das Bild
einer Tinzerin wieder, die mit ihrem Vorwerfen und
Riickziehen ihres Korpers die Begier des Schauenden ent-
facht? Die Unbestimmtheit, das merkwiirdig Oszillie-
rende der weiblichen Psyche, wie es Bizet meisterhaft in
Carmen nachempfunden hat, kommt in diesen Drei-
achtelpartien glinzend zum Ausdruck. Uberhaupt hat
der Dreiachteltakt, im Gegensatz zum Vierviertel, etwas
durchaus Unbestimmtes, Undefinierbares; er eignet sich
daher besser als jeder andere zur Wiedergabe solcher
Stimmungen.

Melodisch am anziehendsten ist das ,,Meno mosso®,
das den Korper in immer neuen Verzweiflungen empor-
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schnellen und in sich zusammensinken ld8t; wihrend
das ,,Vivace* mit seinen rasch hineilenden Sechzehnteln
die Befreiung wiedergibt. Wir haben hier also die ganze
Art, die ganze Tekionik des orientalischen Tanzes ge-
wissermaBen in diesen drei Sitzen vereinigt: ,,Allegretto
assaimarcato“: LockungundVersuchung; ,,Menomosso*:

“Bedriickung und Verzweiflung; ,,Vivace*: Wildheit und
Befreiung. Besonders im arabischen Tanz konnen wir
diesen dreifachen Aufbau immer wieder beobachten.
Letzten Endes umfaBt er auch die ganze psychologische
Skala dieses voll im Triebleben verwurzelten arabischen
Midchens. Der indische Nautsch ist zweifellos mehr
lyrischer, der arabische Tanz mehr dramatischer Natur,
was sich aus beider unterschiedlichem Aufbau ohne
weiteres ergibt.

Nun darf man bei der Erklirung dieses Tanzes nicht
etwa denken, die Musik male dies optisch aus. Dies ist
durchaus nicht der Fall. Allein der Rhythmus ist es, der
uns diese Vorstellung ohne weiteres gibt. Im iibrigen kann
dieser Tanz nicht ohne Kérper vorgestellt werden. Der
Korper gehort so unbedingt dazu, daB auch hier gesagt
werden muB, da8 das Instrument nicht alles ersetzt. So
sehr Stutschewsky den Spiel-Charakter aus diesem Stiick
herausgeholt hat und so sehr er insofern dem orienta-
lischen Wesen dieser Musik treu geblieben ist, so wenig
kann uns das Instrument den Korper ersetzen. Bei dem
ersten ist es die Stimme, bei dem zweiten ist es der Kor-
per, was fehlt: beide sind aber Beispiele spezifisch orien-
talischer Musik, selbst in der Bearbeitung mit euro-
paischen Mitteln. Das ist durchaus das hochste Lob; denn
fiir den Abendlander sind diese Werke ja bearbeitet. So

- sehr man im einzelnen — besonders harmonisch —
manchem widersprechen miiite, im gesamten hat Stu-
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tschewsky gezeigt, daB er ein umsichtiger Bearbeiter ist,
der seinen Werken keine Gewalt antut, der ihnen ihre
Originalitit 1a8t, wo man sie als Bearbeiter nur immer
lassen kann.

Irgendwie an die arabische Welt erinnern auch die
chromatischen und enharmonischen Liufe, die eben
dieses Zusammensinken des Korpers sehr sinnfillig wie-
dergeben. Doch muB8 hier hinzugesetzt werden, da8 wir
Viertel- und Dritteltone schon in der althebrdischen
Musik antreffen. Dort allerdings nur im Gesang. Die alt-
hebriischen Gesidnge haben vielfach ein enharmonisches
wZiehen*. Dem Korper gibt diese Bichromatik nun den
Hochstausdruck des Unplastischen, des vollkommen Zer-
flieBenden, eignet sich aber gerade dadurch vorziiglich
zur Wiedergabe vollkommener Verzweiflung. Es ist also
zu sagen, daB sowohl Gesang wie Tanz durch die En-
harmonik ungemeine Forderung empfangen konnen,
wiihrend es bei der reinen Instrumentalmusik immerhin
fraglich bleibt. Es scheint ja gerade, da8 die Enharmonik
so sehr an die Bewegtheit des lebendigen Kdrpers ge-
- bunden ist, daB ,bichromatische Instrumentalmusik*
geradezu eine contradictio in adiecto darstellt. Trotzdem
ist es Alois Haba gelungen, das Vierteltonsystem instru-
mental erfolgreich zu verwenden, allerdings nur in weit-
gespannten Intervallen. Wo er dies mit enharmonischen
Laufen tat, war die Wirkung durchaus negativ: dazu
gehort der Korper, nicht das Instrument. So macht uns
auch Stutschewsky mit seiner Bearbeitung klar, daB es
nur der Korper (oder die mit dem Kérper verbundene
Stimme) ist, der eine solche musikalische Sprache spre-
chen kann und — darf.

Eins aber zeigt uns noch Stutschewsky: da8 der Be-
arbeiter ein durchaus musikalischer Mensch ist. Er ist
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nicht einfach ,reproduktiv. Mit ,,reproduktiv‘ ist gar
nichts gesagt. Er ist Musiker — und das Musikalische
steht jenseits von Produktion und Reproduktion. Man
kann ein unmusikalischer und ein musikalischer Be-
arbeiter sein, aber der Bearbeiter ist nicht notwendig
unmusikalisch, weil er nicht ,,produktiv ist. Es gibt
mindestens genau soviel ,,produktive” Musik, die mit
Musikalitét nichts zu tun hat, wie es ,,reproduktive* gibt,
die unbedingte Musikalitit manifestiert. Musikalitdt ist
eine Wesensfrage, keine Frage der Produktion. Insofern
gilt es ein fiir allemal, mit diesem sehr verbreiteten Vor-
urteil aufzurdumen. Das 19. Jahrhundert hat die meiste
Musik produziert und qualitativ wenig Musikalitiit mani-
festiert. Und unser Jahrhundert, das man im allgemeinen
als musikalisch reproduktiv verschrien hat, ist auf dem
besten Weg dazu, die Musik des Absoluten wieder zum
Erklingen zu bringen.

MAX BROD UBER JUDISCHE MUSIK
I

Das letzte Essaybuch vonMax Brod, ,,Sternenhimmel“,
hat in mir aufs neue einen schon lange gehegten Wunsch
lebendig gemacht: iiber Brods Bedeutung fiir die Er-
forschung der ,,jiidischen Musik* zu schreiben. Der An-
laB mag parodox erscheinen im Hinblick darauf, daB
das Buch nur zwei Rezensionen iiber Schonberg, als
jiidischem Musiker, enthilt; er ist es nicht im Hinblick
auf den Umfang der gesamten Besprechungen. Die Tat-
sache, daB hier einmal in gro8erem MaBe AuBerungen
Brods zur zeitgendssischen Musik Ziberhaupt vorliegen,

123



gibt mir AnlaB8 dazu, auf das zuriickzusehen, was er be-
sonders fiir die Erkenntnis der ,,jiidischen Musik“ getan
hat. Ist es nicht die gleiche Art und Begeisterung, mit der
er den nahezu verborgenen tschechischen Komponisten
Janatek der Offentlichkeit bekannt macht, wie er seiner-
zeit fiir Adolf Schreiber eintrat und wie er Mahler fiir
das Judentum reklamierte?

Seiner Begeisterung danke ich es wohl auch, da mir
Martin Buber Gelegenheit gab, das Problem einer ,,jii-
dischen Musik‘ im ,,Juden* zur 6ffentlichen Diskussion
zu stellen; denn Brod hatte mein Manuskript: ,,Das
Judentum in der Musik* zur Priifung, und er hat er-
kannt, daB hier zum mindesten ein aktuelles Problem in
entscheidender Weise erfaBt und in groBe Zusammen-
héinge zu schauen versucht ist. Wenn die Veroffentlichung
seinerzeit an Bubers starkem Verantwortungssinn ge-
scheitert ist — eine Tatsache, fiir die ich ihm heute zu
Dank verpflichtet bin —, so ist es doch umgekehrt Brods
Alloffenheit fiir alles, was werden will, zu danken, daB
das Problem iiberhaupt in Fluf kam.

Ich wiirde diese Privatissima nicht fiir wert erachten,
der Offentlichkeit mitzuteilen, wenn nicht bereits eine
Diskussion meiner Auffassung von einer ,jidischen
Musik*“ statigefunden hiitte und es darum meine Ver-
pflichtung wire, meine Verdienste hinter die Max Brods,
als dem Alteren und Friiheren, zuriickzustellen. Bei der
Schwierigkeit, die eine solche Begriffsbestimmung, ,,jii-
dische Musik“, mit sich bringt, ist es doppelt erfreulich,
wenn man zeigen kann, daB man nicht allein steht, daB
im Gegenteil die gleiche Auffassung von einem Berufenen
schon friiher vertreten wurde. Insofern sind diese pri-
vaten Dinge auch iiberprivater Natur, als es sich um die
Losung eines der schwierigsten Probleme handelt: kann
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die Musik jidischer Komponisten aus der Diaspora
herausgeldst werden, kann sie ,,jiidische Musik* genannt
werden?

II

Kann diese Musik ,,jiidische Musik® genannt werden?
Das ist die groBe Frage. Zweifellos kann man eine Be-
jahung ablehnen mit dem Hinweis, daB sie wohl von
Juden, aber nicht fiir Juden gemacht wurde, insofern
auch nicht fiir eine jiidische Kultur. Man kann auch
sagen, daB sie formal ganz den Kulturen der jeweiligen
Zerstreuung angepaBt sei und insofern auch keine jii-
dische Form habe. Man kann schlieBlich sagen, wenn
jiidische Kultur keine Frage der Kulturform wire, so
wiire eine paldstinensische Kultur hinfillig, weil ja das
Judentum dann nur als ,,Moglichkeit” vorhanden zu sein
brauchte, nie als ,,Wirklichkeit*.

Diese Argumente sind an sich alle vollkommen richtig.
Sie iibersehen aber, da8 ein noch nicht Vorhandenes erst
noch geschaffen werden muB, daB ,jiidische Kultur® als
Form eine Frage der Zukunft ist, wihrend es sich im vor-
liegenden Falle um etwas schon Geschaffenes handelt,
um etwas Vergangenes, das in der Zeit unumkehrbar ist
und das nur entweder fallen gelassen werden kann —
oder umgedeutet werden muB. Es ist hier ein unbedingtes
Entweder-Oder, denn eine dritte Moglichkeit gibt es
nicht. Sollen wir aber diese Musik fallen lassen? Dann
miiften wir notwendigerweise die ganze jiidische Kultur
der Diaspora fallen lassen, ja schliefllich das ganze Ju-
dentum. Denn die Existenz des Judentums in der Galuth
ist auf alle Fdlle eine anorganische. Und wer nur das
jiidische Gesetz erfiillt hat, hat noch lange nicht das
Judentum erfiillt. Das Gesetz trat ja an die Stelle der
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organischen Lehre und Wirklichkeit, es konnte wohl die
mechanische Existenz binden, aber nicht die organische
Kultur schaffen. Der Zionismus will das Judentum von
seiner mechanischen Existenz zur organischen Wirklich-
keit fiihren: das ist seine Aufgabe.

In der Zeit seiner mechanischen Existenz hat das
Judentum aber auch seinen Drang zum Schépfertum
manifestieren miissen. Das konnte es nur dadurch, dag
es die Elemente der umgebenden Kultur ebenfalls
mechanisch iibernahm — und sie mit seinen schopfe-
rischen Inhalten erfiillte. Die Frage: soll diese Musik, soll
diese Kultur zur jidischen Kultur gezihlt werden, sollte
einmal so gestellt werden: konnte das in der Zerstreuung
lebende jiidische Volk seine unaufhaltsam quellenden
schépferischen Krdfte anders manifestieren? So gestellt,
wird die erste Frage vollkommen hinfillig. Das Juden-
tum ist immer ein Volk geblieben: folglich stellt sich fiir
es die Frage der Loslésung nicht mehr. Man wird, man
muB einmal jeden Juden, jedes von einem Juden ge-
schaffene Werk einheimsen, denn die Majestit des Vol-
kes ist groBer als das BewuBtsein um Gesetz und Form.

Damit entfiillt aber auch die Frage von selber, ob diese
Musik ,,jidische Musik* sei. Sie ist zweifellos keine ,,jii-
dische* Musik, wenn man darunter einen ganz fest um-
grenzten Begriff der ,,Synagogalmusik® versteht. Ihre
Elemente gehéren dem Raum der Zerstreuung. Aber sie
ist eine ,,jiidische Musik* in dem Sinne, als sie von Men-
schen geschaffen’ wurde, die dem jiidischen Volk ent-
sprossen sind oder angehdrten. Man kann die Fragen
eines Volkes eben nicht unparadox l6sen wollen, wenn
die Existenz desVolkes die paradoxeste der Weltgeschichie
ist. Jiidische Musik nur einfach das nennen, was hundert
Bearbeiter schon hundertmal bearbeitet haben, geht nicht
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an. Das aber wollen die Leute, die den BegrifT ,,jiidische
Musik* allzu dogmatisch auffassen, die in ihm engherzig
das Unschopferische um jeden Preis hiiten.

I

Max Brod hat friihzeitig und oft allein um Gustav
Mahler gekimpft. In dem Nachruf auf Adolf Schreiber
sagt er: ,,Auch um Gustav Mahler habe ich ja anfinglich
villig einsam gekimpft, bis zum Krampf manchmal.*
Als jiidisch erkannte er aber seine Musik durch einen
gliicklichen Zufall: Galizische Fliichtlinge kamen nach
Prag; dort wohnte er ihrem Gottesdienst bei und emp-
fing aus ihren Liedern den Zusammenhang zwischen der__
Musik Mahlers und dem ostjiidischen Gesang. Besonders
dieMarschrhythmen bei beiden fiel ihm als eine selt-
same Ubereinstimmung auf.

Das war ein Blitz, wie er mich dhnlich iiberkam beim
Besuch e¢ines ostjiidischen Theaters, als ich kurz vorher
den 3. Satz der I. Sinfonie gehort hatte. Aus diesen blitz-
artigen Erleuchtungen geht hervor, daBl wir Beide recht
hatten. Denn nicht durch Zerlegung léBt sich eine solche
Ahnlichkeit erweisen, sondern einzig durch intuitive
Empfingnis. Ja, das ist gerade bei der Losung der hier
vorliegendén Frage ungemein wichtig: man kann die
Identitdt nicht suchen, sondern nur em;ifangen; 14Bt sich
doch die Seele, die ein Werk geschaffen hat, nicht zer-
legen, sondern nur erahnen.

Brod hat unbedingt recht,.da diese Marschrhythmen
(er nennt: im ersten:Satz der I.,III.und IV.,in den Schlu8-
sitzen der II., VI. und VIII. Sinfonie und im Lied ,,Re-
" velge*) seelisch durch Mahlers Judentum bedingt sind,
nicht durch die Militirmérsche, die er etwa als Knabe in.
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Leitmeritz neben der Kaserne gehort haben mag. Wenn
die Kindheitseindriicke nachgewirkt haben (auch daran
ist nicht zu zweifeln!), so bleibt immer noch die Frage
offen, wdrum es gerade die Marschrhythmen sind, die
auf ihn den stirksten Eindruck gemacht haben. Ein
Kind hilt mit seinen Erlebnissen strengere Auslese, als
jedes Erwachsene. Nur das griibt sich tief in seine Seele,
was von vornherein Resonanz finden kann. Mit anderen
Worten: es muB hier offenbar eine seelische Identitit
zwischen den Marschrhythmen und dem Judentum vor-
liegen. ‘

Eine solche Identitit hat Brod bei den chassidischen
Liedern und bei den Psalmen gefunden, ind mir ist sie
bei den N’ginoth der Propheten, bei einigen Synagogal-
liedern und auBer bei Mahler vor allen Dingen bei Meyer-
beer und Offenbach aufgefallen. Auch hier haben wir
also beide — da wir es unabhingig voneinander ge-
funden haben — unzweifelhaft recht. An einer anderen
Stelle habe ich auch eine psychologische Deutung dafiir
zu geben versucht, indem ich erkannte, daB der Vier-
vierteltakf vor allen Dingen der Takt der Massen ist.
(Die antiken Juden waren religiose Massen.) Diese Deu-
tung halte ich aufrecht, da sie mir durchaus richtig er-
scheint. Der Viervierteltakt ist nicht individuell, er rei8t
die Massen mit, wie der Dreivierteltakt die Massen un-
aufhaltsam zum Tanze bringt. Beide Taktarten sind
darum die populirsten, weil sie nicht sondern, wie jeder
andere Takt, vielmehr verbinden, weil sie nicht indi-
vidualistisch sind, sondern kollektivistisch.

Bei den ostjiidischen Liedern handelt es sich in der
Hauptsache um solche kollektivistische Gesdnge. Brod
schildert die sogenannte dritte Mahlzeit (schlosch sude)
als Kollektivgesang, und es ist etwa auch zu denken an

128



das bekannte: ,Inser rebenju‘. Der einzelne intoniert,
ein Teil iibernimmt die Stimme, ein Chor singt nach. Ganz
das gleiche findet man — instrumental — in Mahlers
Trauermarsch der ersten Sinfonie, und Gleiches mu8
auch der althebrdische Tempelgesang gewesen sein, wenn
wir die Schilderungen der Chronika lesen. Ob wohl der
Chasen ein Uberrest der ganzen Art ist?

Mit Recht hat Brod auch darauf hingewiesen, daB
Mahlers Werk nur vom deutschen Standpunkt aus als
inkohirent, stillos und bizarr erscheint. Man lege die
Perspektive des Juden an, der mit allen Widerstiinden
der Umwelt und seiner Seele zu kimpfen hat, und man
findet das Werk durchaus adiquat. Hier liegt der Kern-
punkt der ganzen Konsequenz: Wenn Mahlers Werk
unter der Perspektive des Juden addquat erscheint, unter
der Perspektive des Deutschen inaddquat, so ist es eben
kein deutsches, sondern ein jiidisches Werk. Damit ist
Mahler (wie die iibrigen Komponisten, die Brod erwiihnt,
und alle anderen) fiir das Judentum gerettet. Er ist ein
jiidischer Komponist, in seinein Elementen von der Um-
welt bestimmt, in seinem Wesen einzig von seiner jii-
dischen Seele. :

Es ist Brods bleibendes Verdienst, die Zusammenkiinge
der Musik Mahlers — ,,diesem jiidischsten Dokument
unserer Zeit“, wie er in ,,Heidentum, Christentum, Ju-
dentum® sagt — mit der jiidischen Musik friihzeitig er-
kannt zu haben. Das Buch, das er iiber Mahler schreiben
will und das an Hand von Notenbeispielen die Gleich-
zeitigkeit zwischen der Musik Mahlers und den jiidischen
Liedern zeigen soll, wird darum mit gro8ter Spannung
erwartet werden miissen. Will er doch hier mit den Mit-
teln der wissenschaftlichen Analysis beweisen, was ihm
die kiinstlerische Synthesis zuerst geoffenbart hat.
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Bei ,,Adolf Schreiber, ein Musikerschicksal*“ spricht
der Freund iiber den Freund. Hat er nicht zuviel ge-
sprochen? fragte ich mich unwillkiirlich, als ich die
Broschiire gelesen hatte. Dann arbeitete ich die ,,Zehn
Lieder* durch, die Brod gleichzeitig mit dem Nachruf
herausgegeben hatte. Da war mir sofort klar, da8 er eher
zu wenig gesprochen hat. Der Jugendfreund mag stiirker
in ihm haften geblieben sein, als seine Musik: seine Musik
war dennoch unmittelbar genug, um die ,,Genialitit* zu
‘bestiitigen, von der Brod schrieb. Schreiber war unzwei-
felhaft ein groBes Kind, das die Verhéltnisse und das
Leben hin- und herwarf, bis er es zuletzt nicht mehr
ertrug. Insofern war er vielleicht eines der typischsten
Judenschicksale. Der materialistische Jude wird auch
hin- und hergeworfen, aber seinem Opportunismus wird
diese Wurzellosigkeit nicht tragisch: er ertrigt sie, weil
sie ihn trigt. Anders der geistige Jude: ihm wird das
Leben in fortgesetztem Gespanntsein unbedingt ti'agisch,
und es bleibt ihm nichts anderes iibrig, als mit Ironie
dariiber hinwegzugehen — oder daran zu zerbrechen.
Insofern ist an jedem bedeutenden geistigen Juden ein
Stiick Ironiker. Die ,,jiidische Ironie”, von der man be-
sonders seit Heine sehr viel spricht, ist unzweifelhaft
Folge dieses tief tragischen Zwiespaltes: nur so wird der
Zwiespalt iiberhaupt ertragen.

Ein dritter Typus ertriigt ihn nicht: thm bleibt nichts
anderes, als die Selbstvernichtung. Hier sind zwei groBe
Gestalten, zu denen sich Schreiber als dritte gesellt: Uriel
Acosta und Otto Weininger. Beide sind an ihrem Zwie-
spalt, in den sie die Galuth gestellt hat, zerbrochen.
Beiden blieb, da ihnen der Weg der Ironie versagt war,
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nur der Weg der Selbstzerstorung. Man sagt, daB Selbst-
morde im Judentim deshalb so selten vorkommen, weil
die jahrhundertealte moralische Tradition sie verhin-
dere. Das ist an sich vollkommen richtig. Wo aber der
Konflikt iiber das Judentum hinausfiihrt, da hilft auch
die moralische Kultur nicht mehr. Der Zwiespalt iiber-
wiltigt den Menschen und stellt ihn vor das Vakuum; im
Vakuum bleibt aber dem Menschen kein anderer Ausweg
als die Selbstvernichtung, wenn er eines nicht sieht: die
Umkehr. Goethe setzt die Pistole an die Brust — da
leuchtet ihm ein Strahl: die Umkehr; und er bleibt am
Leben. Und auch das Judentum ist heute auf dem Wege
seiner Umkehr: im Zionismus. Wiire es nicht rechtzeitig
umgekehrt, wer wei, ob das Vakuum, vor dem es im
vorigen Jahrhundert stand, nicht zur letzien Selbstver-
nichtung gefiihrt hatte.

Diese Problematik hat Brod — selbst oft mit beiBender
Ironie — in seiner Schrift geschildert. Aber noch eine
andere Problematik tritt uns in der Musik Schreibers ent-
gegen: das Ringen um eine eigene Form. Dieses furcht-
bare Ernstnehmen aller technischen Einzelheiten, aller
formalen Probleme, es kommt nur aus dem vollkom-
menen Unvermogen zur Form. Auch das entspringt aus
der zwiespiiltigen Situation des Galuthjuden. Er hat keine
Form, aber er muB eine haben: so iibernimmt er die
andere und ringt mit ihr oder — leidet an ihr. Mahler
ringt in gigantischen Anlaufen mit der ihm fremden
Formwelt, Schonberg iiberwindet sie und éffnet den

. Weg, Schreiber aber — zerbricht an ihr: das sind die
drei typischen Musikerschicksale, in denen heute GréBe
liegt. ,

Bedauerlich ist es, daB Schreibers Hauptwerke immer

noch der Offentlichkeit unzuginglich sind. Damit bleibt
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uns der Musiker noch so gut wie unbekannt. Aber sollen
wir schweigen angesichts der Genialititsprobe, die be-
reits vorliegt? Zumal es offenbar ein Werk ist, das mit
seltener, bohrender Strenge gegen sich selbst erquiilt ist?
Das konnen wir und diirfen wir nicht. Glaubt man viel-
leicht, diese #iuBerliche Pedanterie sei Intellektualitdt, die
Musik Schreibers zu wenig urmusikalisch, wie man so
gerne bei Mahler und Schonberg sagt?

Brod beriihrt gerade das Problem BewuBt — Unbe-
wuBt beim jiidischen Kiinstler in ,,Heidentum, Christen-
tum, Judentum®. Mit Recht sagt er, daB sich fiir alle
groBe Kunst die Frage Bewuit — UnbewuBt? insofern
nicht stellt, als es keine vollkommen unbewuBte Kunst
gibt. ,,Es kommt eben alles darauf an, ob das ,Bewuft-
heitliche‘ mit dem ,Unbewupten‘ des Kiinstlers im Glut-
ofen des Schaffens zu einem Gebilde héherer Grofen-
ordnung umgeschmolzen worden ist oder nicht.“ Es ist
keine Frage, daB der jiidische Kiinstler an einer star-
keren Hypertrophie des Intellekts ,leidet”, als ein an-
derer. Daran ist aber hichstens die Galuth schuld, das
vollkommene Losgelostsein vom organischen Raum,
nicht der jiidische Kiinstler selbst. Trotzdem ist der Vor-
wurf im Falle Mahler, Schonberg und Schreiber hin-
failig, da bei ihnen der Intellekt lediglich Werkzeug ist
zur Bemeisterung der inneren Didmonie. Mahler ringt,
Schonberg durchbricht, Schreiber unterliegt: bei keinem
der Dreien kann man aber sagen, daB ihr Schaffen be-
wuBt war. BewuBtsein und UnbewuBtheit standen sich
im Gegenteil mit seltenster Dramatik gegeniiber, sie
rangen miteinander, wie bei keinem anderen der neu-
zeitlichen Musiker. Das ist ihre Schwiche vielleicht, viel
mehr aber ihre Gré8e. Denn dadurch sind sie zu einem
Sinnbild geworden dafiir, was sich in der Musik — wie
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in der ganzen Kultur — abspielt: fiir die Loslésung vom
mechanischen Intellekt und die Hinwendung zur Welt
der konkreten Wirklichkeit.

\Y%

Uber Arnold Schénberg finden wir in der Schreiber-
Broschiire dieWorte: ,,Gegen die Outrance als solche sage
ich nichts. Auch sie kann (ist es bei Schonberg) gottliche
Herzbewegung sein.* Brod erkennt hier richtig ein Dop-
‘peltes: das ,,outrierte” Wesen der Schénbergschen Musik
und ihre seelische — nicht intellektuelle oder sonstige —
Bedingtheit. Nennen wir Schénbergs Musik outriert, so
sagen wir allerdings etwas mehr oder weniger Negatives
iiber sie, was Brod mit diesem Ausdruck nicht meint.
Die extreme Schreibweise Schonbergs ist, weil sie ,,gott-
liche Herzbewegung® ist, nicht outriert, sondern dem
tiefen inneren Miissen entsprungen. Qutrance ist immer
elwas Gewolltes, nichts Gemuptes. Brod meint natiirlich
mit diesem Ausdruck das GemuBte, nur konnte es ver-
fithren, das Negative, das darin liegt, zu sehr heraus-
zustreichen, ganz gegen den Willen des Autors. Gerade
der vulgire Vorwurf gegen Schonberg, seine Musik sei
outriert, muB zuriickgewiesen werden. Wer sich die
Miihe gibt, die tiefe Urgesetzlichkeit dieses Musikers zu
erforschen, der weiB, daB er eher anders wollte und nur
so mupfte. Seine ganze Entwicklung ist ein fortgesetzter
LoslosungsprozeB von allem Gewollten, das nackte Miis-
sen stand zuletzt vor ihm und uns. Damit fillt aber der
Vorwurf der Outrance, was Brod selbst mit dem Hin-
weis auf die gottliche Herzbewegung meint. Wir konnen
nur sagen, daB es Besessenheit einer Sendung ist, die
immer tiefer in die einsame Sprache des Kosmos hinein-
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fiihrte, die der Mensch der Vielheit und Gespaltenheit
nicht mehr versteht.

Es ist erfreulich, daB Brod in seiner Tétigkeit als
Kritiker Gelegenheit fand, zu einigen Werken Schon-
bergs Stellung zu nehmen. Die beiden Besprechungen
der ,,Gurre-Lieder” und des ,,Pierrot lunaire* sind weit-
aus die besten Analysen im Essaybuch ,,Sternenhimmel®.
Die Aufsitze iiber Janadek sind mit mehr Liebe und Be-
geisterung geschrieben, die Aufsitze iiber Schonberg mit
eindringlicher Erfassung der Elemente und des Wesens.
Ich entsinne mich nicht, in so knapper Form je so viel
Eigentliches iiber Schonberg gelesen zu haben. Alles ist
beriihrt, wozu man nur bei Schonberg gezwungen ist
Stellung zu nehmen: die Wagner-Nachfolge, die Los-
losung von der Romantik, die ,,Gefiihlskilte® seiner
Diktion, .die Auflosung der Harmonie, sein spezifisches
Akkordprinzip und — sein Judentum, um nur von
Wenigem zu sprechen. Es scheint mir ein wesentlicher
Hinweis zu sein, daB in den ,,Gurre-Liedern* bereits die
andere Seite Schonbergs zum Ausdruck kommt: sein
Judentum. Brod sagt zunéchst im Hinblick auf die Text-
wahl: ,,Was mag Schonberg bewogen haben, seiner um-
fangreichsten Arbeit gerade diesen Text zu wihlen? Ge-
wiB hat auch hier die Erinnerung an Wagners nordisch- -
germanische Mythologie mitgespielt. Gleichzeitig wohl
die Rasse des Komponisten, dem sich in Waldemars
michtiger Anklage wider Gott, in diesem Hebelpunkt
und Mittelteil des Werkes, der auch musikalisch von wo-
moglich noch gesteigerter Konzentration ist, das uralte
Grundthema. jiidischer Religiositit darstellt.”

In der Tat stehen sich in diesem Friihwerk die beiden
Welten schon schroff gegeniiber. Die Textwahl verrit
den Wagner-Epigonen; aber Kénig Waldemars Hadern
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mit Gott geht iiber die Welt dieser aufgeputzten nor-
dischen Mythologie hinaus, in den jiidischen Mythos der-
Spannung zwischen Gott und Mensch. Das ist der Durch-
bruch eines Grundthemas der prophetischen Religiositiit: '
die Anklage an Gott. Hier an dieser Stelle geht-aber auch
die Musik — und das ist das Wichtigste — iiber das
Wagner-Epigonentum am stirksten hinaus: sie ist
nicht Schilderung, sondern ganz Ausbruch, ganz Auf-
peitschung der Dynamik, weder die Jagdbilder noch die
Naturbilder sind von dieser hinreiBenden Kraft des Aus-
druckes, wie gerade diese Stellen. Wenngleich Schon-
berg auch in seinen Friihwerken nie Maler war oder
reiner Programmusiker, so sind sie doch mit diesen
Elementen stark belastet. Die Gefahr der poetischen
Schilderung war groB. Aber gerade an solchen Aus-
briichen konnen: wir sehen, wie sehr es das andere Wesen
Schonbergs war, das ihn immer weiter entfernte von
Wagner und der Romantik: das jiidische. Es gibt fiir alle
diese Dinge keine andere Erkliarung. Der Weg Schon-
bergs fort von dieser Welt des Scheins zu einer neuen
Welt der Wirklichkeit kann nur verstanden werden als
Weg zu seinem Judentum.

Mit dieser entscheidenden Stellung zu Schonberg hat
Brod das Verdienst, der Losung der Frage: Was ist
jidische Musik? in bedeutsamer Weise vorgearbeitet zu
haben. Wenn wir von diesen drei ddmonischen Erschei-
nungen, von Mahler, Schreiber und Schonberg, als dem
zentralsten Komplex der Frage unseren Ausgang neh-
men, so werden wir der Losung ein betrichtliches Stiick
niher kommen. Die jiidischen Komponisten, die vor die-
sen Dreien liegen, lassen wohl den Unterschied erkennen,
aber er tritt bei ihnen nicht als Problematik hervor.
Darum konnen sie nicht zum Ausgang genommen wer-
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den, sondern hichstens zur Stiitzung der Hypothese. Bei
Mabhler, Schreiber und Schénberg ist der Widerstreit und
die Problematik evident, in ihnen ringen die beiden
Welten, die fremde abendlindische und die verdriingte
jiidische, und da die personlichen Schicksale dieser
Musiker verschiedene sind, da der eine im Kampfe steht,
der andere ihm unterliegt, der dritte ihn zum Siege fiihrt,
so sind sie zugleich die sinnfdlligsten Beispiele dafiir, was
hier gemeint ist.
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1II. ZUM PROBLEM EINER JUDISCHEN MUSIK

ADOLF SCHREIBER

Es gibt eine jiidische Musik! Das will heiBen, daB es
eine jiidische Kultur gibt! Ein Volk, das soviel urein-
gesessene Musikalitdt hat, ist nicht unschopferisch. Es
kann den Schein der Kulturlosigkeit erwecken, wenn
diese Musikalitéiit aus ihrer Dynamik in eine Statik ge-
rinnt, in eine Statik des Begriffes und der Zahl, weil
seiner Seele die Plastizitdt des Raumes, des Sehbaren
gebricht. Aber einmal wird diese ungeheure Verhalten-
heit der Instinkte wieder hervorbrechen, einmal wird
sich das Ungeheure der verdriangten Dimonie wieder
zeigen — und dann wird es der Welt plotzlich wieder
offenbar, daB hier ein eminent schopferisches Volk da
ist, das aus der Exuberanz seiner ureingesessenen Musi-
kalitit Manifestationen des Geistes, will heiflen der
Kultur, verstromt und verschwendet.

Die Seelengeschichte des Judentums wird die einer
Pathologie groPen Stiles sein, wenn sie einmal abge-
schlossen ist. Durch tausend Anomalien und Paradoxien
hindurchgegangen, hat sich das Judentum selbst korro-
diert. Aber sie wird auch die einer der unerhortesten
Paradoxien der Weltgeschichte sein: daB ein Volk des
Alters — denn es ist schon mit Abraham und der Viter-
sage beginnend ein Volk des Alters — sich seine Jugend-
lichkeit bewahrt hat, daB es sie durch alle die Jahr-
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tausende der Verirrungen und Verwirrungen hindurch-
gerettet hat wie ein Kleinod, das man solange verbirgt,
bis die Stunde kommt, da man es zeigen darf.

Und die Stunde neuer Jugendlichkeit- ist heute da!
Uberall bricht sie aus den erstarrten Denkmiilern ein-
stiger Zeugenschaft und schreit und lallt ihre Befreiung.
Dieses Volk des Alters gebiert sich aufs neue. Dieses Volk
des Alters streut Keime dereinstiger Fruchtwerdung aus,
daB der Greis Europa hilflos dasteht und nicht weiB, was
er dazu sagen soll.

Nein. Das jiidische Volk ist kein Volk der Zivilisation,
wie uns eine Terminologie der Spdtzeit klarmachen will.
Das jiidische Volk ist ein Volk der Kultur; der Kultur-
keime, der groBten Moglichkeiten einer Kultur. Sagt
immerhin, Potentialitiit sei keine Aktualitiit, sagt immer-
hin, Virtualitiit sei keine Realitit — Schopferisches
spiiren. ‘wir immer nur.dort, wo das Mogliche in einem
Wirklichen wohnt, wo die Phinomenalitiat, die Form,
das Sehbare gefiillt ist von dem, was west und wirkt, wo
die vielen Méglichkeiten eingegottet und eingetan sind.
Ein Volk, das seit Mose auf der Suche ist nach einer
Zivilisation, ist kein Volk der Zivilisation, denn sonst
miiBte es sie aus sich hervorbringen konnen. Es ist ejp
Volk der Kultur — einer Kultur allerdings von exorbi-
tanter Spezifitit —, weil zutiefst in seiner Seele das
wohnt, was der Quell aller Kulturwerdung und Kultur-
erwirkung ist: — die Musikalitdt.

Es gibt eine jiidische Musik! Denn in den Formen, die
nicht von dem jiidischen Volk gebildet sind, aber von
ihm gefiillt werden, braust jene groBe Moglichkeit, die
Musikalitiit, jene ewige Essenz, die immer wieder dem
Gewande einwohnt und es aus der Nacht der Erstarrung
in die Morgenrote eines neuen Werdens hebt,
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Zwei jiidische Musiker .treten aus der Fiille, die —
durch das ganze 19. Jahrhundert vorbereitet — zu
ragenden Ecksteinen einer groen musikalischen Wende
geworden sind: Gustav Mahler und Arnold Schénbeérg.
Uber sie habe ich an anderen Stellen gesprochen. Was
sie getan haben, 148t sich ganz einfach formulieren: sie
haben die Fragwiirdigkeit unseres ganzen harmonischen
Systems, das auf Tonika und Dominant beruht, herauf-
gefiihrt, sie haben die Befreiung der Musik von der Har-
monie des Dreiklangs heraufgefiihrt, die Befreiung der
Melodie von der harmonischen Beschwerung zur un-
geheuren Entfaltung einer neuen Polyphonie. Sie sind
die Schopfer eines neuen melodisch-polyphonen Stils ge-
worden. , '

Es besagt wenig, da sie von dem System der Drei-
klangharmonie ausgegangen sind. Sie muBten es, weil
die sie umgebende Kultur es ihnen bot. Wichtiger ist, daf8
sich unbewuBt der Proze der Exemtion vollzog, da8 sie
ungewollt und unbewuBt taten, was der Geist der Zeit
von uns allen heischt. Gleichviel, daB Mahler zum Bei-
spiel in der sechsten Sinfonie den A-dur- und A-moll-
Dreiklang zum Ausgang nimmt — die Entfaltung befreit
sich von der harmonischen Gewalt, und wo sie zuriick-
kehrt, bereitet sie auch schon wieder die neue Flucht vor.

Zwei jiidische Musiker haben dies getan: Gustav
Mahler und Arnold Schonberg. Ihnen schien sich ein
anderer Wiener Jude, fiir einen Augenblick wenigstens,
anzuschlieBen: Erich Wolfgang Korngold. Aber er hat
die Versprechungen seines frithen Wunders nicht erfiillt
und wird sie aller Voraussicht nach nicht erfiillen. Was
ihm mangelt, ist nicht das Musikalische, sondern das
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Ddmonische: das Besessensein, das Gefiihl einer Sen-
dung, die tiefe Ethizitit, von der Mahler und Schonberg
getragen waren. Korngolds Musizierfreudigkeit ist — ab-
gesehen von einer ausgeprigten technischen Begabung—
eine urspriingliche, aber keine aufwiihlende. Hiitte er das
Analogon mit Mozart, das sein Anfang versprach, wirk-
lich erfiillt, so hitte eines schonen Tages die Souveranitit
des Formalen durchbrochen werden miissen, so wie einst
bei dem zwanzigjiahrigen Mozart in Mannheim. Mozart,
der unter dihnlichen Bedingungen wie Korngold unter der
frithen Leitung seines Vaters ausgebildet war, fiihlte
eines Tages plotzlich das Elementar-Schopferische her-
vorbrechen, und von da an wurde er der Mozart, der
hinter aller Sicherheit und Sauberkeit des Technischen
und der Form ein Anderes, Wesentlicheres vernehmen’
lieB: eben die ddmonische Musikalitdt. Bei Korngold hat
man bis jetzt vergeblich auf diese Reaktion gewartet.

111

Aber vor noch nicht langer Zeit sahen wir ,,Zehn
Lieder“ erscheinen, begleitet von einer anspruchslosen,
aber mit leidenschaftlicher Wiarme geschriebenen kur-
zen Lebensgeschichte eines nahezu unbekannten Musi-
kers aus Berlin namens Adolf Schreiber. Max Brod, sein
Freund und zugleich berufenster Interpret seiner kiinst-
lerischen und menschlichen Seelengeschichte, hat die
Herausgabe besorgt und die Schrift geschrieben.

Die zehn Lieder und der kurzeLebensabri8 zeigen uns,
dap hier der dritte ddmonisch begabte und besessene
jiidische Musiker zugrunde gegangen ist; da8 hier der
Proze8 der kiinstlerischen Selbstzerfleischung ein drittes,
vielleicht unheimlicheres und jedenfalls tragischeres
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Pendant gefunden hat, als je zuvor. Was Mahler und
Schonberg in einem ungeheuren Ringen von sich abge-
stoBen haben, daran scheint dieser Musiker — belastet
mit grausamen Selbsthemmungen — zerbrochen zu sein.

Zwar wire es eine groBe Gefahr, wenn man bei der
Beurteilung des Musikers Schreiber den Menschen
Schreiber und sein bedauerliches Schicksal in den Vor-
dergrund stellen wiirde. Doch scheint es unzweifelhaft,
daB dieser Musiker an der Fiille der ihn bestiirmenden
Klangvisionen zugrunde gegangen ist, an der Unmoglich-
keit, sein Klangerlebnis in die ihm vorschwebende ad-
diquate Form zu bringen.

Davon zeugen die — mit feinem Verstindnis aus-
gewiihlten — zehn Lieder. Man fiihlt, daB diese Formen
zu klein und zu unzulinglich waren fiir das, was den
Musiker offenbar bestiirmte. Nicht, weil sie Lieder
waren. Nein, die lyrische Natur ist unverkennbar. Son-
dern weil diese Formen erschopft waren, weil Schreiber
wahrscheinlich nach einer Form suchte, die seinem
Driingen und seinen Bestiirmungen entsprechen sollte,
und weil er nicht vermochte sie zu bilden.

Denn wie harmlos und banal ist das Gewand im Ver-
gleich zu dem, was sich dahinter verbirgt! GewiB sind
auch Mahler und Schénberg von dem vorhandenen
Formenbestand ausgegangen, gewiB haben auch sie ganz
bestimmt nicht die bewuBte Absicht in sich getragen, die
Formen zu sprengen. Mahler liBt seinen Sinfonien das
Sonatenschema, cbwohl wir eigentlich nicht wissen, was
-es darin zu tun hat. Und ebenso ist es bei dem friihen
Schonberg. Aber bei Schreiber haben wir das Gefiihl, da8
er sich dngstlich bemiihte, alles, was iiber die starre Form
hinausgriff, zuriickzudréingen, damit diese ja nicht ver-
letzt werde.
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Schreiber hat furchtbar um eine Form gerungen. War-
um lieB er sich durch einen lumpigen Musiklehrer be-
stimmen, seine Lieder zu éndern? Weil er dessen tech-
nisches Konnertum hoher veranschlagte als seine musi-
kalischen Gesichte. Warum wagte er sich mit seinen
Kompositionen nicht an die Offentlichkeit? Weil er sie
rein formal als unzulinglich empfand. Warum #nderte
er fortwihrend an seinen Kompositionen? Weil er
glaubte, sein wachsendes formtechnisches Vermogen sei
wichtiger als die urspriingliche Musikalitit.

Hunderte solcher Fragen lieBen sich stellen und alle in
-Beziehung auf das Problem der Form beantworten. Das
Tragische bei diesem Musiker ist, daB er nicht erkennen
konnte, wie irrelevant die Form fiir seine musikalische
Dimonie war. DaB er den Dimon immer mehr zum
Schweigen bringen wollte mit der starren Embannung in
anerkannte und ,,gewissenhafte’ Form.

Er ist darin ein starkes Gegenbeispiel zu Schonberg.
Auch Schoénberg scheint zwar einmal die Form geliebt zu
haben. Dafiir zeugen — trotz seines Autodidaktentums
und seines Ressentiments gegen alles Technische — seine
ausgeprigten theoretischen Kenntnisse. Man haBt nur,
was man einmal geliebt hat oder zum mindesten erstrebt.
Aber in ihm hat sich plétzlich eine ungeheure Befreiung
vollzogen; er wuchs plotzlich gigantisch dariiber hinaus.
Das war ein Akt, der dem armen Schreiber versagt blieb.
In der festen Uberzeugung von der Souverdnitdit der
Form wuchs sich ihm der Kampf um sie geradezu zu
einem ethischen Fanatismus aus. Schindung der Form
war ihm offenbar mehr Sakrileg als Schindung des
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Schopfers, weil er ja das Schépferische mit der Form
identifizierte.

An dieser Diskrepanz muBte er naturgemi8 zerbre-
chen, weil es ihm nicht vergénnt war, sich von sich selbst
zu distanzieren. Entweder die Musik ist zuerst ein Pro-
blem der Form — dann sah sich Schreiber als elenden
Stiimper daran herumdilettieren. Oder sie ist etwas an-
deres, und die Form ist nur ein sekundéires Moment —
dann muBte Schreiber zerbrechen, weil er dies nicht ein-
sehen konnte und weil er nicht die infrospektive Fihig-
keit hatte, die ihn allein hétte vor sich retten kénnen.

Also muBite er seinem Leben gewaltsam ein Ende
setzen. Diesen Selbstmord eines verzweifelten Kiinstlers,
der ein licherlich kleines, aber gerade ihm unerreich-
bares und darum wertvoll diinkendes Ziel vergebens
erstrebt hat, wird man einmal als Symbol in die Ge-
schichte des Golusjudentums eintragen. Nur eine Kultur
wie die abendlindische in ihren letzten Ausliufern, die
dem technischen Formproblem diese iiberragende Stel-
lung zuweisen konnte, vermochte einen so naiven Men-
schen, wie dies Adolf Schreiber unzweifelhaft war, zu-
grunde zu richten. Adolf Schreiber ist das Opfer einer
bestimmten Konstellation des Geistes in einer Zeit der Er-
starrung.

Daran schlieBt sich die andere Seite seines Falles an.
DaB er nicht die Kraft oder die Lust oder die Gewissen-
losigkeit hatte, den Kunstbetrieb unserer Tage mitzu-
machen, daB er es daher vorzog, als elender Operetten-
dirigent sein Leben zu fristen, um ja nicht mit seiner
eigensten und heiligsten Kunst Schacher treiben zu
miissen, das war nur ein Nebenergebnis seines naiven
Respekts vor dem technischen Kénnertum unserer Tage.
Ich habe aus der Schilderung Brods den Eindruck
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gewonnen, daB Schreiber nicht so sehr eigentlich die
Offentlichkeit haBte, als vielmehr seine Kunst — an die
er zwar glithend glaubte — als unzulédnglich empfand.
Das sind die ,,eigenen Gegenkriifte®, ,,die jiidische Skepsis
gegen sich selbst* (wie mir Brod einmal schrieb). Diese
jiidische Skepsis gegen sich selbst ist die Skepsis gegen
die unzuldngliche Kraft der Formung, und nichts an-
deres.

\Y%

Die vorliegenden zehn Lieder sind eine Auswahl. Was
an ihnen sofort itberrascht, das ist die Verschiedenheit
jedes einzelnen, und zwar eine Verschiedenheit, die ganz
offenbar aus einer seelischen Disposition stammt, nicht
. aus einer kiinstlerischen Vielseitigkeit. Man vergleiche
nur die Schwermut der ,,Rekonvaleszentin‘‘ mit der sinn-
lichen SiiBe der ,,Trotzkopfe“, die einfache Naivitit in
dem ,,Wiegenlied“ mit der innigen Glut des ,,Minne-
lieds*, die burschikose Frische von ,,Fastnacht* mit dem
lieblichen Leichtsinn des ,,Nach Catullus®, die idyllische
Flotenweise des ,,Tanz der Unsterblichen* nach Li-Tai-
Pe mit der morgensternisch echten Skurrilitit ,,Das
Huhn* — ,,schnell und eckig“ —, und man hat schon
einen Einblick in den Kontrastreichtum dieser Kiinstler-
seele getan.

Dagf hier eine seelische Disposition spiirbar ist und
keine bloBe kiinstlerische Vielseitigkeit wirksam, das
fithlen wir deutlich als Erlebniskern heraus. Denn im
Grunde ist alles nur ein Kontrast: das Niedergeschlagen-
sein und der Versuch der Befreiung durch Scherz und
(im ,,Huhn“) durch Ironie. Ein Zug der Schwermut ist
unverkennbar., Abgesehen von der ,,Rekonvaleszentin®
und ,,Dal rosal vengo, mi madre* spielt dieser Gegensatz
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auch in andere Lieder hier und da hinein, so in ,,Trotz-
kopfe*, in ,,Maibaum‘, wo Friihlingsrausch — ,,Und
Pfingsten rings“ — mit Todesahnung und -schwere sich
mischen.

Aus diesem seelischen Kontrast des Niedergedriicki-
seins und der Befreiungssehnsucht, des Schmerzes und
der Ironie sind diese zehn Lieder gezeugt. Sie liegen zeit--
lich auseinander, und darum geben sie einen um so
sichereren Einblick in die schroffe Gegensatznatur
Schreibers. Man darf wohl annehmen, da8 das, was
dazwischen liegt — jene zweihundert Lieder, Orchester-
werke, Fugen, Klavierkompositionen und Violin-
sonaten —, aus einer dhnlichen seelischen Verfassung
heraus entstanden sind, und daf wir in ihnen die Ab-
wandlung eines leidenden und nach Befreiung ringenden,
eines ndchtigen und nach Licht ausschauenden Menschen
erfahren werden, Konfessionen, aber mit Herzblut ge-
schriebene Konfessionen, und darum iiberzeitliche und
iiberpersonale.

- GewiB, die Erwartungen, die wir nach diesen Liedern
hegen, diirfen nicht iibermaBig weit gespannt werden,
weil hier ein zu kleines Fragment vorliegt, als daB man
ohne einiges Wagnis auf die Totalitit schlieBen darf. Aber
es mag manches musikalisch im ureigentlichsten Sinne
Wertloses darunter sein: gerade die Identitdit des Grund-
kontrastes, die aus diesen zeitlich verteilten Werken allzu
deutlich spricht, 148t uns annehmen, daB diese die °
schopferische Basis nur bereichern, vielleicht gar noch
erhéhen, auf keinen Fall aber verringern werden. Denn
einzig aus diesen beiden stirksten Gegensatzpolen, die
gleich Nacht und Tag sind, die gleich Weib und Mann
sind, flieBt die hochste schopferische Tat. Resignation
oder Uberwindung — gleichviel! Die beiden #uBersten
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Pole prallen aufeinander, und wenn der schaffende
Mensch dabei zermalmt wird, so wird sein Schwanen-
gesang um so ergreifender und tiefer sein.

VI

Mit dieser unmittelbar seelischen Disposition korre-
spondiert eine andere, sofort in die Augen fallende Tat-
sache: die starke Betonung des dynamischen Elements,
oft geradezu im Gegensatz zur harmonischen Begleitung.
Diese Lieder sind nur aus ihrem Rhythmus heraus zu.
erfassen. Schreiber strebt ganz offenbar danach, dem
Rhythmus seine stiirkere seelische Urbedeutung zuriick-
zugeben,ihn nicht von der begleitenden Harmonie knech-
ten zu lassen, sondern seine Autonomie gegeniiber der
harmonischen Heteronomie — gewiB unbewuB8t — zu
betonen.

Es liegt sicher im lyrischen Charakter des Liedes be-
griindet, daB die rhythmischen Elemente, die zur Bildung
der Melodie fiihren, vorherrschend sind gegeniiber der
Harmonie. Aber es gehort mit zu dem tragischen Ver-
hiingnis der abendliéindischen Musikentwicklung, daB sie
die Autonomie der Melodik verletzt und die Melodie zur
Dienerin der harmonischen Begleitung gemacht hat.

Bei Mahler und Schénberg — wie iiberhaupt bei der
Jiidischen Musik vor und nach Wagner — habe ich schon
auf das hervorstechende Moment der Rhythmik hin-
gewiesen. So sind zum Beispiel Meyerbeer und Offenbach
nur als Rhythmiker zu verstehen. Dadurch konnte auch
die jiidische Musik erst in der Gegenwart in den Vorder-
grund treten, weil ihr der rhythmische Sinn, die Expres-
sion, die Dynamik der Seele unmittelbar und am stirk-
sten innewohnt, und weil man es endlich wieder als
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Manko empfindet, daB die Rhythmik zum Paria herab-
gesunken ist im Gegensatz zu der alles beherrschenden
Harmonie, Wir wollen keine Wirkung mehr, die unsere
Nerven niederschlégt, sondern eine Wirkung, die unseren
ganzen Korper bewegt. '

In diesem Sinne stoBen wir nach niherem Zuhéren
und Zusehen bei diesen so banal geformten Liedern auf
die merkwiirdige Erscheinung, daB die rhythmischen
Elemente vollkommen autonom gehandhabt sind, da8
ein immerwihrendes Dringen und Brausen durch sie
zieht, und daB sie jeden Augenblick das fremde Gefdp
zersprengen mochten. Es ist der selbe Zwiespalt, an dem
die Werke Mahlers leiden, an dem bis zu einem gewissen
Gradeauch die Werke Schonbergs leiden, obwohl gerade
er noch die stirkste Befreiung von dem fremden Ballast
in sich vollzogen hat. Es ist schlieBlich der selbe Zwie-
spalt, an dem das jiidische Kulturvermégen iiberhaupt
leidet.

VII

So finden wir also bei Schreiber die besondere Hervor-
kehrung der beiden rhythmischen Elemente, des Tempos
und des Taktes, der qualitativen und der quantitativen
Rhythmik gewissermaBen. Das Tempo ist unmittelbarer
Ausdruck der Seele, der Takt unmittelbarer Ausdruck
des Geistes. Schreiber verwendet in erster Linie die Dy-
namik der Tempisierung; den Takt hebt er durch einen
moglich héufigen Wechsel ebenfalls in die Dynamik
empor. Es ist dies eine merkwiirdig starke Betonung des
Zeitmoments, wie sie bei Mahler und Schénberg nicht
starker ist.

Man gehe daraufhin einmal diese zehn Lieder durch
und man wird iiberrascht sein iiber die starke — und
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originelle — Verwendung dynamischer Zeichen, ganz
abgesehen davon, daB sie schon bei vollkommen un-
analytischem Horen sofort den Eindruck hervorrufen,
daB die harmonische Begleitung nur sekundéres Beiwerk
ist, wofern sie nicht selbst in eigener kontrastierender
und duettierender Dynamik behandelt wird.

Finden wir es nicht gleich bei dem ersten Lied, so hat
das seinen Grund darin, da8 hier nur eine einzige gleich-
méBige Stimmung —,,schmerzlich-ruhig“— gewahrt wer-
den soll. Aber schon das zweite Lied zeigt einen hiiufigen
Wechsel der Tempisierung, und zwar steht hierund auch
sonst bereits der melodischen Linie eine durchgehend
selbstiindige Tempisierung der harmonischen Begleitung
gegeniiber, wenn sie auch nicht iiberall geradezu als
dramatische Antithese gemeint ist, wie in ,,Nach Ca-
tullus®.

In bezug auf den Taktwechsel gehe man jedes einzelne
Lied durch: man wird auch hier von der Dynamik des
Taktes iiberrascht sein. Meist ist der Vierteltakt gewahrt.
Aber das zeitliche Moment am Takt, die obere Zahl, ist
fortwihrenden Verschiebungen unterworfen, ein Zei-
chen, daB es wesentlich die allseitige dynamische Korre-
spondenz ist — seelischer Ausdruck, Tempo, Takt —, die
Schreiber in seinem innersten Kerne beriihrt.

Die Bezeichnungen selbst deuten auf das intensive
Erlebnis-Moment hin. ,,Schmerzlich-ruhig*, ,,derb-gut
bewegt®, ,traurig-rhythmisch weich®, ,lustig bewegt®,
,,schnell und eckig* und andere zeigen schon durch ihre
seltsamen Wortkombinationen die Spezifitit und Inten-
sitit des Erlebnisses. Das scheint mir sehr von Be-
deutung. Es zeigt, wie sehr eigentlich Schreiber Lyriker
und wahrscheinlich nur Lyriker ist. Denn nur die Lyrik
ist der adiquate Ausdruck eines intensiven seelischen
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" Erlebnisses. Die Epik — und es gibt auch in der Musik
eine Epik — fordert Objektivation, Distanzierung vom
Erlebnis und damit auch Unterbindung des Erlebnis-
stromes. Schreiber vermag dies offensichtlich nicht.
Darum gebe ich Brod gerne recht, wenn er mir
schreibt: ,,Seine Bedeutung liegt meiner Ansicht nach in
den Liedern, in der besonderen Art, wie er das volkstiim-
lich Wienerische und Deutsche fiir sich verinnerlicht
hat.“ Allerdings kann ich iiber diese letzte Bemerkung
noch nicht urteilen, weil mit dieser geringen Auswahl zu
wenig Anhaltspunkte vorliegen. Fiir wahrscheinlich halte
ich die volkstiimlich wienerische Note besonders nach
der einschmeichelnden SiiBe der ,,Trotzkipfe, die volks-
tiimlich deutsche Note besonders nach der Einfachheit
des ,,Wiegenlieds“ und des ,,Minnelieds*, obwohl ich das
Volkstiimlich-Melodiehafte fiir eine Spezifitit des Juden-
tums halte, die hier nur die in dem Wienerischen und
Deutschen vorhandene Affinitit mit Vorliebe verwendet.

VIII

Es wiire nun Sache einer reinen Formanalyse, die ein-
zelnen Lieder weiterhin zu untersuchen und ihre Eigen-
heiten zu demonstrieren. Dafiir ist hier weder die Ge-
legenheit, noch ist es meine Absicht. Man konnte einige
immerhin gewagte Akkorde, ein paar kecke und kokette
Spriinge der Melodie von oben nach unten, von unten
nach oben feststellen — alles das wiirde ja nur die stark
nach dem Dynamischen hinstrebende Natur Schreibers
bestiitigen. Selbst die Melismen, das Ornamentale in der

- Harmonik hat einen Zug zum Barocken und Arabesken —

und darum zum Magischen und Dynamischen —, wo-
durch bald herausgestellt wire, daB hinter diesem un-
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scheinbaren und verbrauchten Gewand, hinter dieser
scheinbar strengen Formpedanterie ein ganz anderer
Strom braust, dhnlich etwa, wie in der deutschen Musik
bei dem einen exzeptionellen Fall Mozart, wo der strenge
Formsinn stindig negiert wird aus dem unheimlichen
Driingen Mozarts nach dem Rhythmischen hin.

Eine Formanalyse hitte auch erst Sinn, wenn das
Gesamtwerk Schreibers vorliegen wiirde, so da8 man
riickhaltlos — auf Grund dieses Riickhaltes — Schliisse
ziehen koénnte iiber die Spezifitit der Musik Schreibers.
Vorlédufig haben wir auBer dieser geringen Auswahl und
der mit aufrichtiger Begeisterung geschriebenen kurzen
Lebensgeschichte nur noch ein einigermaBen zuver-
lissiges Werkzeug: das der Volkspsychologie. Aber damit
muB man vorsichtig umgehen. Sie geht immerhin von
einer Priamisse aus, die umgestoBen werden kann und die
vor allen Dingen heute noch nicht gesichert ist, weil ja
die psychologische Durchdringung des Judentums noch
in ihren Anfingen steht.

Darum unterschitze 1ch auch nicht das Wagms,
Schréiber auf die gleiche Ebene mit Mahler oder Schon-
berg zu setzen. Und daB ich dies auch nur mit Hilfe einer
bestimmten psychologischen Distinktion vermochte, hat
man aus meinen Bemerkungen iiber das Formproblem
gesehen. Immerhin ist die Evidenz gerade auch bei die-
sem Fall ganz auBerordentlich, und sie kann kaum
bestritten werden. Ein Mensch, der mit so unerhorter
Offensichtlichkeit um die ihm von der Natur nicht ge-
gebene Form ringen muBte, wie Schreiber, ein solcher
Mensch ist kaum geeignet, das Gegenteil einer psycho-
logischen Supposition zu beweisen. Er schlie8t sich not-
wendig als symptomatisch den weiteren Fillen an, und
da das Judentum bis heute noch keinen einzigen Gegen-
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fall gezeitigt hat, 1iBt sich annehmen, daB hier eine
ungeheure Identitdt vorliegt, die sich nur aus einer ganz
bestimmten psychologischen Struktur heraus begreifen
1aBt. . '

Mahlers Werk liegt heute ganz vor, und von Schénberg
immerhin so viel, daB alles weitere keine Uberraschung
mehr bieten kann. Eine eingehende Analyse beider Musi-
ker hat das urspriingliche Gefiihl nur bestiitigt. Sie hat
gezeigt, daB in ihnen von vornherein eine antistatische
Kraft am Werke war und daB8 sie diese mehr oder weniger
auch zum Austrag gebracht haben. Da8 sie beide Melo-
diker sind und keine Harmoniker, bedarf heute keines
besonderen Beweises mehr. Bedarf es eines solchen aber
fiir Schreiber?

X

Die Auswahl aus verschiedenen Zeitpunkten schiitzt
uns etwas vor- einem Fehlschlu8. Alles andere kann
natiirlich nicht im voraus beurteilt werden. Das Resiimee
148t sich heute nur dahin geben: erfiillt Schreiber in sei-
nem — offenbar dem Werk Mahlers und Schonbergs an
Umfang nicht nachstehenden — Gesamtwerk, was er in
diesen verschiedenen Epochen seines Lebens angehéren-
den zehn Liedern verspricht — und nach Max Brods
Uberzeugung ist nicht daran zu zweifeln —, so ist er der
dritte dimonisch begabte geniale Musiker, der sich Mah-
ler und Schonberg auch dem Range nach anschliept.

Etwas anderes liBt sich vorldufig noch nicht sagen. Er-
fiillt Schreiber aber diese Erwartungen, so ist es unsere
allererste Pflicht, da8 wir seine Klangvisionen und -erleb-
nisse nicht fiir seine Formen verantwortlich machen;
sondern daB wir lernen, hinter den starren Formen das
Eigentliche und Wesentliche, die Musikalitit, zu héren,
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die viel stirker war als sein Formkdnnen und viel stirker
war, als er selbst.

Vergonnt war es bis jetzt ja nur einem Musiker, die
Formen zu brechen und den Auftakt zu neuen wesent-
licheren zu geben: Arnold Schonberg. Aus seinem Ma-
terial werden die neuen Formen der Musik bereitet
sein. Aber was vor ihm da war, das war mit seinen neuen
brodelnden Inhalten an alte verstorbene und verweste
Formen gebunden. Schreiber selbst hat — wie mir Brod
berichtet — Schonberg in der Zeit, als die zehn Lieder
entstanden, noch nicht gekannt. ,Erst viel spiter be-
schéftigte er sich mit der ,Verklirten Nacht‘, die er sehr
Jiebte und mir als Geschenk fiir vier Hinde setzte.” Aber
gerade von diesem Stiick kann er nicht viel Neues fiir
seine Form empfangen haben, weil ja Schonberg selbst
von diesem halb impressionistischen, halb expressionisti-
schen Werk seiner Friihzeit spiater nichts mehr wissen
wollte.

Die musikalische Kultur der jiidischen Vergangenheit
lernen wir kennen aus der Bibel und aus den synagogalen
Gesidngen des Mittelalters bis zu den ersten Musikern,
die aus der Emanzipation hervorgegangen sind und sich
iiber das ganze neunzehnte Jahrhundert in noch unge-
sichteter Fiille erstrecken. Die musikalische Kultur der
jiidischen Gegenwart sehen wir—au8er im chassidischen
Lied und in ungezihlten benannten und anonymen Krif-
ten — vor allen Dingen in Gustav Mahler und Arnold
Schonberg. Die Zukunft aber wird es nicht unterlassen,
auch Schreiber, den am Werk Zerbrochenen und Zer-
schundenen, zu ihnen zu zihlen. Soviel vermdgen wir
heute schon aus der Bekanntschaft mit einem Bruchteil
seines Werkes von ihm zu sagen.
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GUSTAV MAHLER
Antwort an Arno Nadel

I

In der Zeitschrift ,,Der Jude“ wendet sich Arno Nadel
gegen meine Auffassung von einer ,,jiidischen Musik® im
weiteren Sinne, wie ich sie bis jetzt ausgesprochen habe.
Da ein sonst guter Kenner jiidischer Melodien hier noch
die Frage nach einer jiidischen Musik der Diaspora auf-
wirft, mochte ich die Gelegenheit nicht vorbeigehen
lassen, noch einmal die an sich banalerweise nicht mehr
zu stellende Frage zu behandeln, um so mehr, als es hier
wirklich um eine iiberpersonliche Anschauung geht.

Arno Nadel sagt zunéchst: ,,Es gibt eine alte deutsche
Musik, eine jiingere und eine neue deutsche Musik, es
gibt eine ausgepragte iltere italienische und eine ebenso
neue und neueste italienische Musik — aber es gibt nur
eine einzige jiidische Musik, die wir kennen und die klar
faBbar ist: das ist die synagogale Musik.“ Nadel be-
streitet damit also grundsiitzlich die Moglichkeit, die
jiidischen Komponisten des 19.Jahrhunderts und der
Gegenwart durch irgendwelche tiefere psychologische
Affinitdten zu erkennen und demgemdp aus dem Orga-
nismus der Diaspora herauszulésen. Er gibt zwar weiter-
hin zu, daB es auch eine weltliche Musik gebe: das jii-
dische Volkslied und die religiose Hausmusik — aber
das kommt hier gar nicht in Frage, denn wichtig ist, da§
ein Meyerbeer franzosische Musik, ein Mahler deutsche
Musik, ein Rubinstein russische Musik, ein Ernest Bloch
amerikanische Musik geschaffen haben, daB es kein eini-
gendes Band gebe, das diese Komponisten zu jiidischen
macht.
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Um das Resultat dieser Untersuchungen gleich vorweg-
zunehmen: wenn es nicht eine profan jiidische Musik seit
rund hundert Jahren gibe, so miiBte ich fiir meinePerson
iiberhaupt bezweifeln, ob eine Wiedergeburt des Juden-
tums moglich wire. Weil Musik eben mehr ist als blo8e
Kunst: ndmlich Essenz, die eine ungeheure Méglichkeit
einer beginnenden Kultur und insofern erst recht der be-
reits begonnenen jiidischen Wiedergeburt. Ein Volk ohne
immanente Musikalitit schafft keine Bewegung, und daB
eine , jiidische Bewegung“ moglich war innerhalb der
paradoxalen Position des Diaspora-Judentums, das be-
weist, daB das Problem der Form nicht im entferntesten
primiir ist, vielmehr so sekundir, daB eine jiidische Re-
naissance im allerschlimmsten Falle auch innerhalb der
Diaspora zum Austrag gekommen wiire, beziehungsweise
kommen wiirde, wenn nicht die héhere Erfiillung auf
Zion leuchtete. Es ist wohl so, wie Nietzsche in der ,,Mor-
genrote® schon andeutete: daB die verhaltenen Krifte
des einmal befreiten Judentums sich ,,in groBe geistige
Menschen und Werke verstromen muBten*. Die Samm-
lung im Zionismus war zunichst—ich sage: zunéchst! —
nur das ganz mechanische Ergebnis der seit der Eman-
zipation zur iibermichtigen Fiille angeschwollenen
Schopferischkeit auf allen Gebieten — also auch auf dem
der Musik.

Dieses grundverschiedene Resultat beruht auf einer
grundverschiedenen Anschauungsweise: Nadel betrach-
tet musikhistorisch, ich betrachte musikpsychologisch
(vm nicht zu sagen musikmetaphysisch). Beides hat Vor-
teile und Nachteile fiir sich, doch scheint mir die musik-
psychologische Betrachtungsweise nicht deshalb von
groBeren Vorteilen zu sein, weil ich sie treibe, sondern
weil sie iiber das blo8 Tatséchliche hinaus dringen kann
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zum Wesentlichen, weil sie iiber das Wirkliche hinweg
das Mogliche zu ahnen vermag.

Wirklich ist in diesem Falle die Tatsache, daB alle
Komponisten, die in Frage kommen, innerhalb des For-
menbereichs der sie umgebenden Kultur geschaffen
haben, moglich ist, daB sie trotzdem die inneren Zu-
sammenhdnge mit dem Judentum nicht verleugnen, viel-
mehr daB gerade ihre Exzeptionalitiit nicht auf Einfliisse
ihres Milieus zuriickzufiihren ist, sondern auf die Ver-
bundenheit ihres Blutes. Wir sehen gleich hier, daB wir
deshalb nie zusammenkommen werden, weil Nadel zwar
ein vorziigliches musikhistorisches Wissen hat, dafiir
aber die Unterschichte der jiidischen Seele nicht kennt,
ja offenbar nicht kennen will.

Ich kann und will mich hier nicht wiederholen. Es
wiire ebenso leicht, von dem Cancan Offenbachs eine
Briicke zu schlagen zu den ostjiidischen Volksliedern,
wie von dem Sprechton des ,,Pierrot Lunaire*“ Schén-
bergs zu dem synagogalen Sprechgesang: — und wir
hiitten schon einen Weg zu dem, was Nadel unter dem
Begriff ,, jiidische Musik* gelten 148t. Hier will ich nur ein
einziges Beispiel geben, das in seiner Besonderheit so
schlagend ist, daB es zum mindesten die Fruchtbarkeit
meiner musikpsychologischen Betrachtung rechtfertigt:
~ den Trauermarsch in Mahlers 1. Sinfonie.

I

Einmal geschah es: die Vision brannte in mir auf:
dieser dritte Satz aus Mahlers I. Sinfonie ist Judentum,
ist reinstes Judentum. Hier ist alles: Marsch, Trauer,
Ironie,Volksgesang, Kanon, melodische Entfaltung, Ton-
art, Instrumentation: hier ist alles Judentum, es gibt

155



kaum eine unmittelbarere Bezeugung. Und seither bin ich
von dieser Vision besessen. In groBen Ziigen stand ja
Mahlers jiidische Latenz schon lange in mir fest. Kaum
an einer anderen Stelle schien sie mir weniger horbar.
Aber die beinahe erschreckende Unmittelbarkeit ist mir
erstmals in diesem dritten Satz erschienen.

Andere Erlebnisse mischen sich mit ein. Da ich nicht
(wie Nadel) die Gelegenheit hatte, ostjiidische Melodien
an ihrem Quell zu belauschen, suchte ich sie vielfach in
den jiddischen Theatern zu horen. Ich war gleich das
erste Mal iiberrascht von der beinahe obstinaten Wieder-
kehr marschartiger, im Viervierteltakt gesungener Lie-
der in Moll, die, wenn im Chor gesungen, kanonartig

“iibernommen wurden, vielfach untermischt mitironischen
Blitzen, meist aber mit dem schweren Untergrund eines
Klageliedes. Aber ist das nicht schon der ganze dritte Satz
in Mahlers I.Sinfonie? so assoziierte ganz urplétzlich
meine Empfindung.—Eine Bestitigung wurde mir weiter-
hin zuteil. Als ich die Melodie einem aus dem Osten vor
Jahren ausgewanderten Juden vorspielte, sagte er, es sei
ein Jargonlied. Stimmt das auch nicht, so sagte mir sein
aufleuchtendes Gesicht, daB er hier etwas Verwandtes ge-
hort hatte, — In der Tat: dieses scheinbar so kunstlose
Konglomerat von heterogensten Elementen findet sich
auch ganz in Mahlers Trauermarsch. Alles scheint in
einem Hexenkessel zusammengemischt, und man steht
erschreckt vor der ganzen unheimlichen psychologischen
Skala, die sich hier Stiick fiir Stiick entfaltet.

Dabei unterschiitze ich durchaus nicht, da8 diese Lie-
der lange nicht mehr urspriinglich sind. Man hat sie meist
harmonisiert, um sie auf dem Klavier zu begleiten. Aber
alle diese duBeren Zutaten konnten mich nicht iiber den
inneren Kern hinwegtiuschen: iiber die beinahe auf-
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" dringliche Identitiit, GewiB hat man versucht, dem ost-
jidischen Lied Einfliisse der Umgebung nachzuweisen,
wie man auch Mahlers Vorliebe fiir Mdrsche aus den
Milieueinfliissen seiner Heimat zu erweisen suchte. Aber
abgesehen von einigen geringen Mdoglichkeiten — wobei
wieder allen Ernstes zu untersuchen wire, wieweit die
ostlichen Volker Einfliisse von den schon lange unter
ihnen wohnenden Juden empfangen haben — handelt es
sich hier um eine Identitit des Blutes (,,Blut ist ein ganz
besonderer Saft“, sagt Goethe), denn auch bei den syna-
gogalen Geséingen der spanischen und italienischenJuden
des Mittelalters hat man dieses Spezifikum der ,,heiligen”
Marschmusik festgestellt. SchlieBlich 14Bt sich auch mit
einiger Wahrscheinlichkeit aus vielen Stellen der Bibel
entnehmen (sofern die verschiedenen Rekonstruktions-
versuche aus der Bibel nicht direkt etwas beweisen kon-
nen), daB die vielen Umziige des Heiligtums marschartig
begleitet und besungen wurden, zumal die Psychologie
des Taktes uns sagt, da8 der Einheitswille der Massen —
der heiligen, der kriegerischen oder der proletarischen—,
daB ihre Entschlossenheit und Festigkeit notwendig
durch den Viervierteltakt des Marsches zum Ausdruck
gebracht werden muB.

Wir sehen also aus diesen wenigen Andeutungen, da8
der Weg des musikpsychologischen Vergleichs der bei
weitem fruchtbarere ist. Rein musikhistorisch ist auch
die Echtheit der synagogalen Musik angezweifelt wor-
den, wie Nadel selbst zugibt. Es mdégen gregorianische
‘Einfliisse in Italien stattgefunden haben so gut wie ara-
bische in Spanien: der synagogale Gesang hatte viel
friiher etwas von dem, was man Kirchentonarten nennt,
wie umgekehrt das arabische Dritteltonsystem ganz be-
stimmt im ostjiidischen Lied sein selbstindiges Pendant
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gefunden hat, ohne von dorther eingefiihrt worden zu
sein. Tatsache ist, daB in beiden Fillen ein psycholo-
gisches Moment bestimmend ist: einerseits der religidse
Wille in seiner unbeirrbaren Entschlossenheit, anderer-
seits das Unplastische selbst innerhalb der Musik, weil
nirgends bestimmbare To6ne sind. Warum ist man noch
nicht auf den Gedanken gekommen, die moderne Speku-
lation nach Dritteltonen (Busoni) mit den ,,gezogenen
Gesiéingen etwa der Juden in Zusammenhang zu bringen?
Beides stellt eine Identitit dar und ist jedenfalls nicht
instrumental zu verstehen, sondern rein vokal, weil nur
der Mensch mit seiner namenlosen Leidenschaft so sehr
bewegt ist, daB er all die Zwischentone ;,ziehen* kann.

IIX

Aber Arno Nadel bezweifelt nicht nur die Moglich-
keit des psychologischen Vergleichs, er bestreitet auch
den Lyrismus des Juden, mithin gerade die wesentliche
Primisse fiir eine ,,jiidische Musik“. Zwar gibt er zu, da8
der Orientale und mit ihm der Jude mehr Melodiker sind,
wihrend die Harmonie nach Fétis und Hammerich eine
nordische Erfindung sei, aber er striaubt sich vor den
Gleichungen: Lyrik-Melodik; Epik-Harmonik. Zu mei-
nem Satz: ,,Der Jude ist kein Epiker, er ist Lyriker. Die
Bibel, seine groBte epische Leistung, ist lyrisch. Darum
ist sein Weltgefiihl ein ausgeprigter Lyrismus. Lyrismus
aber — das ist Melodik*®, sagt Nadel: ,,Die Bibel ist nicht
zuerst Lyrik, sie ist zuerst: Plastik und Epik. Wie hitte
sich sonst die ganze europiische bildende Kunst an ihr
entziinden konnen!‘

Was ich hier am treffendsten entgegenhalten kann,
das ist Martin Bubers Psychologie des jiidischen Geistes:
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_vor allen Dingen seine erschopfende Polarifikation des
Sensorischen und Motorischen, des Bildenden und Be-
wegenden, des Augenmenschen und des Ohrenmenschen
und schlieBlich seine Feststellung, daB die Epitheta der
Bibel im Gegensatz zu den homerischen nicht bildhaft,
sondern bewegt sind. Das ist es ja eben: daB die Ge-
schichte, die an sich immer etwas Episch-Plastisches
hat, hier in der Bibel mit ganz anderen Mitteln geschrie-
ben ist als bei Homer oder selbst im indischen Epos.
Nadel geht von dem Gesichtspunkt aus, daB Geschichte
notwendig Epik ist, wdhrend das Einmalige an der Bibel
gerade das ist, daf hier ein an sich epischer Stoff mit
einer so ungeheueren Intensitdit an Lyrismus geschrieben
ist. Insofern ist die Entziindung der europdischen bil-
denden Kunst an der Bibel durchaus nicht von ihrem
plastischen Wert aus zu verstehen, sondern von ihrem
dynamischen, musikalischen, ist doch gerade Eniziin-
dung nicht bildhaft, sondern im Buberschen Sinne mo-
torisch. '

~ Aber auch selbst wenn wir zur bildenden Kunst gehen,
darf nicht iibersehen werden, daB es in ihr die gleichen
Gegenpole gibt. Der moderne Expressionismus hat die
Musikalitiit fiir die bildende Kunst zuriickerobert; und
wenn wir sehen, daB gerade seine hervorragendsten Fiih-
rer Juden sind, so zweifeln wir nicht daran, da8 der pla-
stische Sinn des Juden nur innerhalb der Grenzen seiner
Musikalitdt moglich ist. Das ist eben seine Einzigartig-
keit. Auch Buber glaubt an eine jiidische bildende Kunst,
auch ich glaube daran, aber nur soweit sie ,,gefrorene
Musik* sein wird, um auch hier einen Ausspruch Goethes
zu gebrauchen. Auge und Ohr sind fuBlerlich besehen
zwei physiologische Apparate, aber das Auge hat genau
so gut fiir die Seele akustische Funktion, wie das Ohr
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© optische Fihigkeiten hat. Insofern scheint mir eben die
Anlage des Juden die bei weitem gliicklichste zu sein. Er
wird einmal in Paldstina bauen und bilden, aber sein
Auge wird nie seine seelisch-akustischen Fiahigkeiten ver-
lieren, weil seine Natur im tiefsten Grunde eine unbe-
dingt lyrische, eine unbedingt musikalische ist. — Aber -
auch in der Musik mdochte ich den Lyrismus des Juden
an dem Beispiel Mahlers verdeutlichen.

Iv

Zwei ungeheuere Spannungen bestehen in Mahlers
Natur: extreme Geistigkeit und extreme Kindlichkeit. Der
eine Pol sucht seine Entladung in der Sinfonie, der an-
dere im Lied. Denn Sinfonie und Lied sind die beiden
Produkte stirkster Abstraktion und stérkster Sinnlich-
keit. Ddmonisch ist der Kampf, mit dem Mahler die bei-
den Pole ineinanderfiigt, mit dem er um eine Synthese
ringt. Das harmonische Geriist des Sonatenschemas, das
die Sinfonie bis Beethoven bestimmt, dient Mahler nur
zum strukturellen Ausgang seiner sinfonischen Anlage.
Der Lyriker Mahler kommt aus anderen Provinzen, er
ist singuléirstes Element in ihm und er durchblutet die
erstarrte Abstraktion des sinfonischen Innenbaues mit
der pulsierenden Kraft des Liedes.

Aber er will die Sinfonie. Denn sie ist ihm der geist-
zeugende Kosmos, der die subjektive Sprache des Liedes
iiberwolbt zur absoluten Weltsprache, der iiber alle per-
sonlichen Empfindungen hinaus redet zum Gesamt-
menschlichen. Und er schafft die Sinfonie des Finales, der
triumphalen Emporlduterung alles Partikuléir-Mensch-
lichen zum Universalen.In den Finales Mahlers ballt sich
die Lyrik seiner Herzenssprache zu einem Manifest der
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ewigen Liebe. Nur darum fiihlt er in sich den Beruf des
Sinfonikers: weil er durch die Sinfonie eindringlicher
und kosmischer das Lied von der ewigen Liebe verkiin-
den kann, das er im Grunde seines Herzens triigt.

Damit hat Mahler aber die Abstraktion der Beethoven-
schen Sinfonie iiberwunden. Nicht nur, da8 das struk-
turelle Innenelement hinfillig wird, daB es nur noch
. Scheindasein fiihrt zwischen der tragenden melodischen "
Macht, nein, der sinfonische Typus wird ein anderer: an
die Stelle der strukturellen Sinfonie tritt die lyrische Sin-
fonie. Damit hat Mahler das sinfonische Problem zum
Austrag gebracht, ungleich machtvoller und tiefer als
Bruckner, der nicht darum zu ringen brauchte. In der
lyrischen Sinfonie hat Mahler eine Synthese geschaffen
zwischen seiner Geistigkeit und seiner Kindlichkeit. Aller-
dings mit dem Ubergewicht des Kindlichen, wihrend der
geistige Bau nur die Kuppel abgibt, die das Heiligtum
umschlieBt.

Von hier aus fiihren die Faden zu Mahlers Judentum.
Nicht nur, daB dieser Kampf zwischen extremer Geistig-
keit und extremer Kindlichkeit symptomatisch fiir das
. Judentum ist: gerade in der Musik finden wir Wege mit
Mahler und durch Mahler hindurch zu den Quellen
der jiidischen Essentialitiit. DaB Mabhler die lyrische Sin-
fonie geschaffen hat und da8 das Lyrische der wesent-
lichere Bestandteil seiner Sinfonien ist, das bezaugt uns,
daB wir die Griinde weiter zu suchen haben, als lediglich
bei der Problematik der Sinfonie, zumal Mahler um diese
Problematik nie gewuBt hat. Bei Mahler tritt uns die
Lyritét in einer so ungeheueren Einheitlichkeit entgegen
— Kinder-, Volks-, Marschlied —, daB man nicht anders
kann, als auf eine letzte und tiefste Identitit zu schlie8en:
auf sein Judentum.
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Deshalb ist Mahler kein ,,Experimentator, wie Nadel
schreibt, so wenig Schonberg blo8 die Bedeutung eines
»Sauerteiges* hat: beide sind Musiker im allerhochsten
Sinne, ja, sogar nur Musiker und nichts sonst, weil sie die
musikalische Plastik des Abendlandes aus einem imma-
nenten Gesetz heraus umgehen und ganz einfach Musik
geben, im absoluten Sinne Musik geben. Es ist Mahler
nie eingefallen, mit irgendwelcher Problematik zu ex-
perimentieren, ebenso wenig wie Schonberg nach irgend-
welchen theoretischen Erwigungen komponiert hat.Viel-
mebhr stellt alles, was Schionberg in der ,,Harmonielehre*
geschrieben hat, nichts anderes dar, als eine logificatio
post festum. Beider Schaffen ist im letzten und hochsten
Sinne unbewusBt.

A%

Nun noch einige Bemerkungen zu den eigenen Be-
hauptungen Nadels. Die Einteilungen, die er getroffen
hat, diinken mir nicht schlecht zu sein; was mir daran
widerstrébt, das ist zunichst der Charakter der Ein-
teilung. Man kann die , jiidische Musik“, wie sie Nadel
versteht, in vier Hauptcharaktere und drei Nebencharak-
tere zerlegen — es bleibt eine Zerlegung, die als solche
unfruchtbar ist. Es lieBen sich ebensogut andere Charak-
tere aufstellen, Neben- als Haupt-, Haupt- als Neben-
charaktere fixieren, es konnte beliebig vereinfacht wer-
den, wenn man einen Generalnenner annihme, beliebig
vervielfacht, wenn man morphologisch betrachten wollte.

Zum Beispiel wiirde ich — rein musikpsychologisch —
gerade den letzten der Nebencharaktere, den ,,Wechsel-
charakter der Rhythmen*, wenn nicht ganz, so doch mit
an erste Stelle setzen. Denn alle jiidische Musik muB aus
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ihrém eigenartigen Rhythmus, aus der vollkommenen
Irrationalitit von Tempo und Takt, aus der unheim-
lichen Intensivierung und Dimonisierung dieses Rhyth-
mus verstanden werden. Gerade dieser Wechselcharakter
ist es, den ich als wesentliches Hauptmerkmal dargetan
habe. Er entspricht dem starken Zeitsinn des Juden und
seiner motorischen Anlage.

Welterhm diirfte der zweitletzte der Nebencharaktere,
der ,,Mischcharakter der Tonarten®, mit zu den wesent-
lichen Hauptmerkmalen zihlen. Man hat zwar festge-
stellt, daB beide abendldndischen Tonarten, Dur und
Moll, unter Vorherrschaft der Moll-Tonart, in der jii-
dischen Musik vorhanden sind — ich spreche nun von
der ,,jiidischen Musik“, die Nadel meint —, aber ebenso
sind die — antizipierten — Kirchentonarten mit ibrer
unpolaren Abfolge darin enthalten, wie die chinesische
und indische Pentatonik, wie das arabische Drittelton-
system, wie die primitive Ganztonleiter, die Debussy
und Schonberg verwendet haben und die Schonberg in
seiner ,,Harmonielehre darstellt. Ich bin mit Nadel
durchaus der Uberzeugung, daB Singers Tonskala fiir
den traditionellen Synagogengesang ebenso verfehlt und
sinnlos ist, wie die Behauptung des wackeren Schwaben
Pastor Speidel aus Waiblingen, der 1740 schon von
hebriischen Pentachorden sprach, blo8 weil Guido von

Arezzo das Hexachord erfand.
 Ich glaube, da8 es fiir die ,,hebrdische Musik® — wenn
man mit diesem Terminus einen Unterschied zur ,,jii-
dischen Musik*“ bezeichnen will — schlechthin keine
Tonart gegeben hat, gibt und geben wird. Damit sind
natiirlich auch alle sogenannten Rekonstruktionen pro-
blematisch, wiewohl hier insofern noch eine Méglichkeit
offen ‘liegt, als von immanent-rhythmischen Sprach-
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gesetzen ausgegangen werden kann. Eine breitere Son-
derdarlegung werde ich noch geben im AnschluB an die
vom ,Figaro“ verbreitete sensationelle Meldung, daB
Raoul Ginsburg in einer Synagoge zu Kowno eine Ori-
ginalnotenschrift zum ,,Hohen Lied* gefunden habe.

Dieser ,,Mischcharakter der Tonarten* ist aber gerade
auch das, was in der jiidischen Musik der Diaspora so
besonders auffillt, Mahler zum Beispiel — um immer bei
dem einen konkreten Beispiel zu bleiben — gibt uns
gleich in der I. Sinfonie ein Quartenmotiv als Ursymbol,
das er aus sich entfaltet, im Gegensatz zu dem iiblichen
Dreiklang. Von da aus geht ein zwar wechselnder, aber
sicherer Weg zur Pentatonik des ,,Lieds von der Erde“,
die durchaus nicht archaisierendes Mittel unter seinen
Hinden bleibt, sondern mit immanenter Notwendigkeit
zu der eigenen Welt Mahlers auswiichst. Das ,,Lied von
der Erde* ist echtester und tiefster Orient!

Im iibrigen kann man den anderen Charakteren, die
Nadel aufstellt — mutatis mutandis — zustimmen. DaB
die Melodik zu den Hauptcharakteren zdhlt, habe ich
selbst iiberall in erster Linie betont und daraus den
orientalischen Charakter erklirt, im Gegensatz zur Har-
monie, die mit dem okzidentalen Rationalismus im
innigsten Zusammenhang steht. Den Ausdruck ,,melo-
disch-diatonisch®, den Nadel verwendet, halte ich des-
wegen fiir verfehlt, weil mit Diatonik notwendig der
Charakter der Dur- und Moll-Skalen, in Verbindung mit
der Chromatik, vorgestellt wird. Nadel hat ja selbst den
Mischcharakter der Tonarten in der jiidischen Musik be-
tont, also sind gerade die Melodien unabhingig von der
Diatonik entstanden und lassen sich meist auch nicht
aus ihr erkliren.

Prinzipiell nichts einzuwenden ist gegen die Bezeich-
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nung der jiidischen Musik als rezitativ und parallelistisch.
Auch ich glaube, daB dies zwei wesentliche Merkmale
der orientalischen Musik sind; aber im Rezitativ und im
Kanon, die beide von den jiidischen Komponisten gerne
verwendet werden, haben wir durchaus Aquivalente,
wenn auch vielfach durch europiische Degenereszenz
hindurchgegangene und abgeschwiichte. Mit Entschie-
denheit hat Schonberg wieder diese beiden Charaktere
aufgenommen.

\4!

Zum SchluB noch.ein paar Gedanken zu dem schon
frither berithrten Thema: Reproduktion. Nadel meint:
»Reproduktiv sind die Juden, weil sie eben in fremden
Lindern auf eigenste Weise nicht produktiv sein kén-
nen.” Er weist also das reproduktive Phdnomen von
vornherein von der Hand. Dazu liegt aber, besonders
in der Musik, gar keine Berechtigung vor. Der reprodu-
zierende Musiker steht in einem durchaus schépferischen
Verhiltnis zum Werk. Er iibernimmt es inhaltlich, nicht
formal. Er schafft die Musik nach. Deshalb entscheidet
bei ihm einzig der Grad der Leidenschaft und Hingabe.
Alle Volker mit leidenschaftlichem Temperament und
mit Rasse haben mehr reproduktive Musiker hervor-
gebracht als produktive. So zum Beispiel die Zigeuner,
die Italiener, die Juden. Also ist es offenbar ganz falsch,
aus dem Grad der Reproduktivitit in umgekehrtem Ver-
hiltnisauf den Grad der schiopferischen Kraft zuschlieBen.

Dies leuchtet im weiteren Sinne durchaus ein. In
einem noch unveréffentlichten Buch habe ich den zwei-
felhaften Streit zwischen Reproduktion und Produktion
unter anderem so zu losen versucht: ,,Die Psychologie
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des Reproduktiven miiBte einmal ihren Ausgang vom
Vitalen nehmen, nicht vom ausgeformten Werk. In
jedem groBen Werk ist ein der Reproduktivitit adiquates
Moment; und das ist das eigentlich Schépferische. Zu
ihr und nur zu ihr sucht der reproduzierende Mensch
inneren Konnex. Er ist also der eigentliche Aufspiirer
des ihm einzig Verwandten. Die Form ist ihm genau so
zufilliges Korrelat, wie sie es fiir den ,eigentlichen’
Schopfer war. Also ist das Schopferische gewissermaBen
die Antizipation des ,Reproduktiven‘, das Reproduktive
die sich immer erneuernde Erschaffung der produzierten
Form.*

GewiB wird der Boden Paldstinas-vermiitlich die ,,pro-
duktiven®, die ,,plastischen®, die ,,ménnlichen* Krifte
wecken. Aber kommt es nur darauf an? Kommt es viel-
mehr nicht vor allen Dingen darauf an, daB der Geist
der Viiter in denen allen wieder lebendig werde, die nach
Hause zuriickgehen werden? Wenn der Boden Palastinas
die Kraft der Form zu wecken imstande sein wird — und
es liegt kein Grund vor, daran irgendwie zu zweifeln —,
so werden auch diese Formen nicht so sehr die des bil-
denden Geistes sein, als vielmehr die des religios erleben-
den Geistes. Diese Eigenschaft wird bleiben, und nur
mit ihr wird die Spezifitit und Exzeptionalitit des Juden-
tums bleiben.

Denn vergessen wir nicht, daB die religionsschaffende
Substanz des Judentums im wesentlichen ihre Pramisse
hat in dieser form-losen Disposition seiner Seele. Man
kann nun physiologisch denken, wie das vorige Jahrhun-
dert, und in der Erfiillung duBerer Lebensbedingungen
die Hinfilligkeit aller Religion sehen. Dann wére das
Judentum mit dem Aufbau des jiidischen Palistina
»erlost® und der ganze Messianismus als eine groBe Farce
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der Weltgeschichte entlarvt. Aber dazu wird es nicht
kommen. Dafiir zeugt die religidse Phase des Zionismus,
die auf die rein zivilisatorische gefolgt ist.

Man tiusche sich nicht dariiber: die Pathologie und
Anomalie des Judentums besteht nicht in seinem Unver-
mégen zur Form, sondern nur in der Erstickung der
schépferischen Krdfte in Pragmatik und Intellektualitdt.
Nicht der immanente ,,Mangel* an Form ist seine Patho-
logie, sondern der UberschuB an ach! so ,gesunder*
Intellektualitit. Denn sie ist dem Judentum der Diaspora
aufgepfropft. An seiner ,,Gesundheit” leidet es — unbe-
wubBt und bewuBt.

So glaube ich durchaus nicht, daB das Judentum die
spezifisch musikalische Substanz umschichten wird zu
plastischer Substanz. Musik war bei den antiken He-
briern die religiose Kunst — die erste ,,musica sacra®,
sagt ein Kenner wie Ambros —, und sie wird es auch wie-
der sein. Vergessen wir nicht, daB der Prophetismus, die
eigenste Tat des antiken Judentums, geboren ist aus dem
Geiste der Musik. Musik ist eben letzten Endes nicht
etwas, das notwendig in Plastik iiberwunden werden
muB, sondern die eine grofe metaphysische Urtatsache
des gotterneuenden Lebens.

ARNOLD SCHONBERG
I

Wenn wir in der Musikgeschichte bléittern, so werden
wir kaum eine Erscheinung finden, die so sehr zentraler
Exponent eines ganzen Zeitgeistes ist, wie Arnold Schon-
berg. Damit ist keine Unterschéitzung der groBen Musiker
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ausgesprochen. Palestrina, Bach, Mozart, Beethoven: sie
alle verkorpern den Geist einer Epoche. Es liegt nur in
der Natur der groBen europdischen Krisis, daB8 sie von
ihren Reprisentanten das Gewaltigste an Widerstand
und Ausdruck verlangt, was von einem Menschen ver-
langt werden kann. Palestrina, Bach, Mozart, Beethoven:
sie alle hatten eine Epoche zu erfiillen; Schonberg aber
hatte eine Epoche aufzulésen. Es liegt in der ganzen Tra-
gik dieser entgegengesetzten Sendung, da8 die Bedeutung
Schonbergs zentraler ist als die der groBen Musiker, zu-
gleich aber auch bedingter. Denn alle Epochen der Auf-
losung sind Ubergiinge, konnen ihres gewaltsamen,
eruptiven Charakters wegen nur kurze Zeit dauern, wenn
sie nicht an ihrem eigenen Chaos zugrunde gelien wollen.
Auf alle Revolution folgt Evolution, und es ist gut so, da8
Revolutionen immer kurze elementare Ereignisse sind,
Evolutionen lang hinziehende Verstromungen des gewalt-
samen Impulses, weil sonst die Menschheit unmﬁglich zu
leben vermdchte.

Damit ist von vornherein angedeutet, da wir heute
an dem Punkt stehen, wo wir aus der Tatsache der voll-
kommenen AuflésungdieKonsequenzen zu ziehen haben.
Das heit: man glaube ja nicht, daB Schénberg nicht von
selbst empfunden habe, daB die Akme iiberschritten sei,
daB am neuen Ufer ein neuer Tag locke. Lange hat er in
den letzten Jahren geschwiegen. Als er aber bei dem
Donaueschinger Musikfest eine ,,Serenade” op. 24 unter
personlicher Leitung zur ersten offentlichen Auffiihrung
brachte, da sah man, was der Grund des Schweigens war:
er selbst hat in den Jahren der Stille die Konsequenzen
aus der vollkommenen Auflésung gezogen. Auf seine
allgemein bekannten drei Perioden (Zeit der Nachfolge,
Zeit des Suchens, Zeit des Findens) hat nun eine vierte'
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Periode eingesetzt: die Zeit des Erfiillens. In dieser Sere-
.nade hat sich die reife Frucht seiner Sucher- und Ver-
sucherjahre erfiillt. Gleichviel, ob wir nun noch viel von
ihm erwarten diirfen oder wenig: der Ring ist geschlossen,
der Abgrund klafft nicht mehr vor uns auf, er ist iiber-
schritten, eine neue Welt steht vor uns offen.

Ich will hier nicht seine Werke aufzihlen und be-
sprechen; dies wurde schon oft getan. Ich will nur sagen,
was mir als ‘Grund dieser grofen Auflésung erscheint, die
Schonberg in sich symbolhaft durchgerungen hat. Die
Krisis der_europiischen.Musik — wie der europiischen
Kultur iiberhaupt — hat ihre tiefere Ursache in dem Aus-
bruch des verdriingten Orientalismus; sie ist in Wahrheit
die asiatische Krisis. Die spezifisch européiische Musik ist
mit Wagner zu Ende. Im ,,Tristan® stirbt die faustische
Musik, sagt Spengler. Und in der Tat: im ,,Tristan* bricht
die Katastrophe der Harmonik aus, sie, die das hochste
Ergebnis der europiischen Musik ist. Jener erste Akkord
im ,,Tristan“-Vorspiel (er heiBit schlechthin , Tristan-
Akkord“) ist es auch, von dem Schonberg bereits in sei-
ner ersten Periode, in der Zeit der Wagner-Nachfolge,
.ausgeht. Dort ist die romantische Alteration der Farben
unter dem groBen Erlebnis an Mathilde Wesendonk zu
einer Alteration der energetischen Spannung ausgewach-
sen; dort ist der Akkord nicht mehr sensualistisch, son-
dern voluntaristisch, und damit tréigt er bereits die Keime
zur vollkommenen Zersprengung harmonikaler Begriffe
in sich. Im dritten ,,Siegfried*“-Akt, der erst nach dem
, Tristan‘‘ komponiert ist, bricht die Melodie wieder aus.
Und wenn sich Wagner auch dann nie befreien kann von
seiner harmonischen Denkweise, so sehen wir an diesem
Vorgang doch deutlich, welchen Weg die Musik mit
innerer Notwendigkeit gehen mu#fte.
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II

Schonbergs ,,Harmonielehre* ist das Weiterschreiten
auf dieser Linie des Energetischen, Voluntaristischen.
Damit ist der ganze Unterschied gekennzeichnet, der ihn
von der romantischen und der daraus folgenden im-
pressionistischen Harmonik trennt. Dies li8t sich schla-
gend verdeutlichen, wenn man Debussy Schonberg gegen-
iiberstellt. Schonberg hat kaum einen Akkord oder eine
fremde Tonfolge (Ganztonleiter) verwendet, die sich bei
Debussy nicht auch findet. Aber Debussy verwendet sie
nur als Farbe, als visuelle Mittel, er ist als typischer
Franzose Sensualist, wihrend Schonberg das Tonalitits-
bewuBtsein sprengt, weil er vom Rhythmus her kommt.
Insofern ist die ,,Degradation“ der Harmonielehre als
reine Handwerkslehre in Wahrheit eine Anti-Harmonie-
lehre, wihrend Debussy, trotz seltsamster Akkord-
verbindungen, trotz vorsitzlicher Meidung des Drei-
klangs Harmoniker bleibt. Mahler sagte einmal, es gebe
keine Harmonie, ,,nur* Kontrapunkt; Schonberg ist in
Wahrheit ,,nur“ Kontrapunktiker, nicht Harmoniker.
Dies bestiitigt insbesondere die Kammersinfonie fiir
fiinfzehn Soloinstrumente, das Fis-Moll-Streichquartett
mit Gesang und neuerdings die Serenade fiir sieben Solo-
instrumente und Gesang, die in Donaueschingen aufge-
fithrt wurde. Hier sind die Keime einer neuen Polyphonie,
die vorharmonischer Natur ist. Mit diesen Werken greift
Schénberg wieder auf den Anfang der Musik zuriick, auf
ihre orientalische und primitive Herkunft.

Man glaube nicht, die Polyphonie sei spezifisch abend-
lindisch, sie finde sich nicht in der orientalischen und
primitiven Musik. Das Gegenteil ist der Fall. Die neuere
Forschung hat festgestellt, daB die orientalische Musik
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nicht homophon ist, sondern heterophon, ein Begriff,
der sich mit der Polyphonie, insbesondere einer Poly-
phonie Schonbergscher Prigung, vollkommen deckt.Jede
Stimme und jedes Instrument haben ihre eigene Bedeu-
tung, die sie frei, durchaus linear entfalten. Auch bei der
althebrdischen Instrumentalmusik kam ich, im Hinblick
auf die Schilderung der Chronika, auf die Vermutung,
daB es sich bei ihr um eine ,,primitive Polyphonie*
handle. Es ist auch vollkommen verstindlich, daB die
primitive und orientalische Musik, die keine Harmonie
gekannt hat, die Stimmen oder Instrumente, sofern sie
nicht solistisch auftraten (also monophon, nicht homo-
phon), solistisch gruppierte, so daB das Zusammenspiel
durchaus polyphon war.

DaB ich dies erwihne, hat im Zusammenhang mit
Schénberg seine Berechtigung, denn das wollte ich sagen:
dap die asiatische Krisis in der europdischen Musik in
der Hauptsache durch Schonberg zum Austrag gekom-
men ist. Die orientalische Musik bezieht ihren Ausdruck
in erster Linie vom Rhythmus, und ibre eigentliche grofie
Schopfung ist die Melodie. Indem Schonberg das_har-
monikale Denken nicht zerlegf, wie Debussy und der
Impréssionismus, sondern zerstdrt, aus dem unheim-
lichen Drang des Rhythmus zersprengt, kniipft er un-
mittelbar an das Pnnzxp der orientalischen Mumk wieder
an. Man wird, wenn man Schonberg in die Reihe der
romantischen und impressionistischen ,,Zertriimmerer®
der Tonalitit stellt, unbedingt auseinanderhalten miis-
sen, daB er nicht, wie jene, zerlegt, sondern zerstort, daf
er dem Akkord nicht seine ,,pointillistische* Wirkung
abzugewinnen sucht — Debussy ist der typische Poin-
tillist —, daB vielmehr die gleichen Sekunden, Quinten,
Septimen, Nonen einem vollkommen anders gerichteten
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Urgesetz entspringen: dem des Rhythmus. Damit steht
er aber bereits jenseits der Harmonie, ist das har-
monische Strukturprinzip nicht nur durch Alteration
gelockert, sondern durch die rhythmische Spannungs-
energie zertriimmert. Und hier muB die Wiedergeburt
des orientalischen Prinzips in der Musik, des Rhythmus
und der autonomen Melodik, der Heterophonie, wie sie
in Schonbergs Werken zum Ausdruck kommt, von selbst
notwendig einsetzen.

111

Fragen wir aber nach den tieferliegenden Ursachen
der orientalischen Wendung in Schénbergs Musik, so
stoBen wir unbedingt auf sein Judentum. DaB das Juden-
tum orientalischer Herkunft ist, wurde schon oft gesagt
und braucht nicht mehr weiter bewiesen zu werden. DaB
aber die jiidische Musik des Abendlandes den ,,latenten
Orientalismus“ — wie ich es bezeichnet habe — in sich
gewahrt hat, daB das europiische Prinzip der Harmonie
von ihnen lediglich als vom Umkreis gegeben, nicht
organisch, verwendet wurde, ist eine Tatsache, die wir
jetzt erst angefangen haben zu entdecken. Damit ist uns
aber die Moglichkeit gegeben, sie aus dem Organismus
der Diaspora zu l6sen; denn die Verwurzelung ist ja nur
eine stoffliche, keine essentielle. Essentiell gehort diese
Musik dem Orient. Es 1dBt sich genau so gut an Meyer-
beer und Mendelssohn beweisen, wie an Mahler und
Schonberg, um nur einige Namen zu nennen. Sinnfillig
ist es auch geradezu an Offenbach. Man hat Offenbach
oft genug vorgeworfen, daB er harmonisch nicht die
geringste Erfindung zeige. Er verwende immer die glei-
chen harmonischen Wendungen, wihrend seine rhyth-
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mischen und melodischen Einfille — wenn auch (natiir-
lich!) banal — durchaus eigenartig seien. Was liegt hier
vor? Offenbach kann einfach nicht harmonisch empfin-
den, darum ist ihm das harmonische Prinzip gleich-
giiltig. Er verwendet es — aber er empfindet es nicht
organisch. Schonberg, der, im Gegensatz zu Offenbach,
vom Ethos besessen ist, kann die Harmonie nicht gleich-
giiltig hinnehmen, er muB sich mit ihr auseinander-
seétzen, muB sie — vernichten. In beiden Fillen liegt
deutlich die Tatsache offenbar, da8 ihre Empfindung der
Harmonie entgegengesetzt ist: der Unterschied besteht
nur in der verschiedenartigen Veranlagung, in der an-
dersgerichteten musikalischen Diémonie.

Es kann nicht die Aufgabe dieser Zeilén sein, das
»diidische” in Schonbergs Werken aufzuspiiren; dies
muB, soweit es noch nicht getan ist, einer anderen Ge-
legenheit vorbehalten bleiben. Aber es muB ihre Aufgabe
sein, die symptomatische Bedeutung dieser Personlich-
keit in den gro8en Zusammenhang zu schauen, durch
den sie mit der europdischen Krisis verbunden ist. Eine
Erscheinung wie Schonberg kann man nicht einfach aus
ihrer Isoliertheit begreifen, man kann sie auch nicht ein-
fach einreihen in die ,,Evolution; sie muB vielmehr
kosmisch bedingt sein in dem groBen ProzeB der Wand-
lung, der sich heute iiberail vollzieht. Schonberg bedeutet
eine Wandlung, eine Umkehr, nicht mehr und nicht
weniger. Ist aber nicht auch das ein urjiidischer Ge-
danke? Ist die Umkehr nicht die eigentliche originale
Idee, die das Judentum der Welt geschenkt hat? — Es ist
ein Irrtum, zu glauben, Schénberg habe die Musik kom-
pliziert, differenziert — er hat sie primitiviert. Differen-
ziert hat sie Wagner, hat sie Debussy: der Akkord hat
nur in seiner Differenziertheit, Gebrochenheit Bedeu-
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tung. Bei Schonberg hebt sich der Akkord an seiner
eigenen Uberspannung von selbst auf: er dringt hinan
zur linearen Bewegung. Das ist der ganze Unterschied
zwischen Differenzierung und Primitivitdt, zwischen
Komplizierung und — Umkehr. Das ist auch der ganze
Unterschied zwischen okzidentaler und orientalischer,
zwischen romantischer und — jiidischer Musik. Nur wer
die grundsitzliche Verschiedenheit dieser beiden Gegen-
satzwelten begreift, wird auch Schénberg begreifen und
wird es wagen konnen, das Riitsel, das ihn umgibt, zu
l6sen.

Eines soll allerdings noch einmal hervorgehoben
werden: die Auflésung hat heute ihre Grenzen gefunden.
Schénberg selbst hat es geahnt und er hat das Schwer-
gewicht nun vom Negativen zum Positiven, von der De-
struktion zur Konstruktion verschoben. Nun gilt es auf-
zubauen. Die Welt des Rhythmus und der Melodie ist
befreit: jetzt hoffen wir auf ihre uneingeschrinkte Ent-
faltung. Das ist die orientalische Wendung der Musik,
die Losung der europiischen Krisis, die in Wahrheit eine
asiatische ist und die Arnold Schénberg, dank seiner
Blutsverbundenheit mit dem Judentum, zum sinnfilligen
Austrag gebracht hat.

ERICH WOLFGANG KORNGOLD
I
Fiir ,,Wunderkinder“ hat mian immer Erklirungen,
die die Begeisterung der Staunenden herabdriicken. Als

Mozart schon friihzeitig mit seinen Kompositionen an
die Offentlichkeit trat, sagte man seinem Vater Leopold
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gleich nach, er mache zuviel Aufhebens von seinem
Sohne. Man schrieb also das rasche Bekanntwerden des
Wunderkindes auf das Konto der geschickten Reklame
seines Vaters. Leopold lieB sich aber in seinen Musiker-
instinkten nicht beirren; er bildete seinen Sohn weiter,
und was aus ihm geworden ist, das wissen wir heute all-
gemein. Hitte Leopold auf die Stimmen der Anklage
gehort, so. wiare Wolfgang wahrscheinlich mit seinen
Talentem verkiimmert, und es wére spéter fiir ihn um so
schwieriger gewesen, mit seiner Uberfiille an musikali-
schen Visionen fertig zu werden. So aber hat der Fiinf-
unddreiBigjihrige ein Werk hinterlassen, das an Aus-
maBen nicht dem dichterischen Werk des alten Goethe
nachsteht.

Der Zufall wollte es, da just in Wien etwas mehr als
hundert Jahre spiter ein dhnlicher Fall sich wiederholte.
Als der junge Erich Wolfgang Korngold als Elfjihriger
mit seinen ersten Kompositionen an die Offentlichkeit
trat, kam man gleich wieder auf den Gedanken, seinen
Vater Julius, der an der ,,Neuen FreienPresse® als Musik-
kritiker titig ist, dafiir verantwortlich zu machen. Den
Durchbruch dieser Begabung sah man nicht, man sah
nur die privaten Vorteile, die Julius Korngold durch seine
Kritikertitigkeit zweifellos hatte, so wie ja auch Leopold
Mozart diese Vorteile hatte durch seine Titigkeit als
Musikpidagoge. Darum ist natiirlich bis heute noch ein
gewisses Vorurteil gegen Erich Wolfgang Korngold im
Umlauf, das durchaus unberechtigt ist. Wenn wir auf
ihn auch heute noch nicht als historische Erscheinung
zuriickblicken kénnen, wie auf Mozart, so steht doch
zweifellos soviel schon fest, daB das spezifisch Musi-
kalische in ihm lebendige Verkérperung geworden ist.
Inwieweit das geniigen kann, ihn einmal zum histo-
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rischen Menschen zu stempeln, mag heute noch — mit
Recht — dahingestellt bleiben.,

Die — rein duBerliche — Parallele mit Mozart tnfft
auch noch in einem anderen Sinne ganz auffallend zu.
Mozart zeigte friihzeitig eine souverdne Beherrschung
der technischen Form; bis nach Mannheim sieht man bei
ihm wesentlich einen technisch gerichteten Spieltrieb,
dem noch jede persomnliche Damonie fehlte. Natiirlich
war das die unerbittliche formale Schulung seines Vaters,
der bekanntlich ein hervorragender Musikpidagoge war
(seine Violinschule ist heute noch eine der besten, die wir
kennen). Bei Mozart bewirkte diese frithe Schulung be-
greiflich genug die umgekehrte Manifestation des eigent-
lich Schopferischen: seine Kunst ist nicht etwa ein
dauerndes Ringen um eine Form, die das Diamonische
biindige, sondern das plétzliche Hereinbrechendes Damo-
nischen iiber die souverin beherrschte Form. Damit war
es nur moglich, daB er die flackernde und zerstorerisch
dringende Musikalitit in hergebrachte Formen pressen
konnte, ohne diese an sich toten Formen zu zersprengen.

Erich Wolfgang Korngold zeigt friihzeitig die gleiche
souverine Handhabung der technischen und formalen
Mittel; es gibt fiir ihn heute schon kein technisches
Problem mehr, das ihm irgendwelche Schwierigkeiten
bereiten koénnte, Dies verdankt natiirlich auch er der
Aufsicht seines Vaters (Zemlinsky und Fuchs sind dabei
nicht zu vergessen), nicht etwa einer blo8 technischen
Veranlagung. Wer nach der grandios aufgepeitschten
»Violanta*“ des Sechzehnjihrigen oder nach seinen in-
nigen Mirchenbildern und Liedern sagen mdchte, diese
Veranlagung sei nur technischer Art, der vermag Tech-
nisches von Essentiell-Musikalischem nicht zu unter-
scheiden. Allerdings — die Mozartische Damonie ist bis
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jetzt ausgeblieben; aber nicht eben, weil dieser Musik das
Elementar-Musikalische fehle, sondern weil in ihr noch
kein Ethos durchgebrochen ist, wie beiMozart und — um
zu jiidischen Musikern der Gegenwart zu kommen — bei
Mahler, Schﬁnbei‘g und Schreiber. Jenes jiidische Ethos,
das alle Kunst und alles Denken des Judentums déimoni-
siert — es fehlt Korngold noch. Und-darum vermag man
heute noch nichts iiber seine Zukunft zu sagen, es sei
denn, daB man ihm diese einfach abspreche, wozu aber
bei seinem jugendlichen Alter keine Berechtigung irgend-
wie vorliegt. -

11

Erich Wolfgang Korngold ist ein jiidischer Musiker.
Das erscheint unzweifelhaft. Es fragt sich nur, wo sein
Judentum anfingt und wo es aufhort. Wienerische Sen-
timentalitdt wechselt mit puccinesker Trivialitdt. Aber
halt! Haben wir hier nicht wieder die beiden beriich-
tigten Kennzeichen der jiidischen Musik: Sentimentalitit
und Trivialitdt? Sind wir ihnen nicht schon bei Meyer-
beer und Offenbach, bei Mendelssohn und Mahler be-
gegnet? Sind es allgemein menschliche, sind es spezifisch
jitdische Merkmale? Wienerische Sentimentalitét, pucci-
neske Trivialitit: also etwas, was da und dort vorkommt,
was iiberall vorkommt, was nicht spezifisch jiidisch sein
kann! Und doch ist es etwas Merkwiirdiges um diese
beiden Dinge: Sentimentalitit und Trivialitit. Der Wie-
ner mag sentimental sein, der Italiener trivial: beides
zusammen in solchen AusmaBen, daB sie zu typisch
psychologischen Merkmalen werden konnen, ist nur der
Jude. Sentimentalitiit hat er nicht erst in Wien gelernt
und Trivialitit bei den Italienern: sondern dort, wo es
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vorhanden ist, greift er es vorzugsweise auf, und wo es
nicht vorhanden ist, trigt er es hin. Der Franzose ist ganz
gewil nicht sentimental und trivial, aber Meyerbeer,
Offenbach und Halévy haben doch in Frankreich senti-
mentale und triviale Musik gemacht. Es ist nur wichtig,
dag wir die falsche Wertung der Sentimentalitit und
Trivialitit aufgeben; da8 wir sie in die Sphdre des Her-
zens verlegen, nicht in die Sphiéire des Wertlosen. Musik
besteht zum Gliick nicht blo8 aus Form, sondern auch
aus Gehalt; und wenn der Gehalt kein ideeller ist, son-
dern ein wesentlich gefiihlshafter, so konnen wir damit
nicht einfach sagen, daB es keine Kunst sei. GewiB ist die
ganz groBe Kunst eine Synthese zwischen Gefiihl und
Form, aber wer diese Synthese etwa einem Mendelssohn
oder Mahler streitig machen méchte, der hat keine
Ahnung von dem, womit diese Musiker gerungen haben.
(Von anderen ganz zu schweigen.) Wo wir also bei Juden
auf Sentimentalitit und Trivialitit stoBen — und wir
stoBen fast immer auf sie —, handelt es sich tatsiichlich
um ein groBes volkspsychologisches Moment. Darum ge-
héren diese beiden Merkmale bei Korngold zu den beson-
deren Charakteristika seinés in der Musik wirksam ge-
wordenen Judentums.

Ein anderes wichtiges psychologisches Moment, das
auf Korngolds Judentum hinweist, ist die ihm immer
heftig vorgeworfene Anpassung. Korngold weiB sich allen
Ausdrucksarten und formalen Mitteln, selbst den mo-
dernsten, mit einer fabelhaften Sicherheit anzupassen,
er vermag alles zu reproduzieren, was er irgendwie ein-
mal gehort hat, weshalb seine Musik schon friihzeitig
mit den modernsten Klingen und Klangkombinationen
frappierte, ohne daf man den Eindruck des Gesuchten,
oder Errechneten hatte. Also wirklich doch ein Wunder-
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kind? Oder vielmehr: nur eine anpassungsfihige Natur?
— Man sieht, die Antithese ist weit genug zugespitzt!

Die Anpassung Korngolds ist ganz und gar ein jiidi-
sches Moment, und sie fordert uns natiirlich zu der Frage
heraus, ob sie dadurch auch ein unschépferisches Mo-
ment ist. AngepaBt haben die Juden sich schon seit sie
existieren: Agypten ist das erste groBe historische Bei-
spiel. Und selbst Mose konnte die Befreiung des Volkes
nur vollziehen, indem er sich theoretisch und praktisch
den Mitteln der Agyptischen Zivilisation anpaBte. Die
Juden sind das einzige Volk der Welt, das dauernd in der
Anpassung gelebt und geschaffen hat. Sind sie darum
aber auch notwendig das unschéopferischste? Ist die
Bibel darum unschépferisch, weil sie sich in ihren Ele-
menten dem alten Orient angepaBt hat? Ist der Talmud
darum unschopferisch, weil er sich den Elememrten des
griechischen Denkens angepaBit hat? Ist die Kabbala
darum unschopferisch, weil sie sich den Elementen der
Gnosis angepaBt hat? Merkwiirdig ist dann ihre histo-
rische Wirksamkeit, die die der Elemente bei weitem
iibertrifft. Das Schopferische liegt offenbar nicht auf der
Ebene der ,,originellen Produktion®: sonst miiBten die
Amerikaner heute das schopferischste Volk sein. Warum
ist ihr Sensationstaumel gerade das Unschopferischste,
was heute auf der Welt geschieht? Offenbar nur: weil
das Schopferische niemals allein bei der Produktion
liegen kann, sondern sich nur des Mittels der Produktion
bedient, wie es sich umgekehrt auch des Mittels der An-
passung bedienen kann.

Anpassung ist die schopferische Leistung des Weibes,
wie Produktion die schiopferische Leistung des Mannes
ist. Korngold ist ein durch und durch femininer Musiker
— daher seine starke Anpassungsfihigkeit. Was also

179



dabei wichtig ist, ist die Tatsache, daB Korngolds viel-
geriigte Anpassung durchaus nicht als unschépferisch zu
werten ist, sondern einzig als nicht auf der Ebene der
»originellen Produktion“ liegend. Damit haben wir die
Moglichkeit einer anderen Einstellung zu ihm, wie zu
dem Judentum iiberhaupt.

III

Geht man Korngolds musikalische Werke durch, so
muB man sagen, daB sie fiir sein jugendliches Alter einen
nicht unbedeutenden Umfang erreicht haben. Mit fiinf-
undzwanzig Jahren ist es doch etwas zuviel verlangt, aus
dem zuriickliegenden Werk fiir das kiinftige prognosti-
zieren zu diirfen. Hat man bis heute vergeblich auf die
Reaktion des Dimonischen gewartet und wird sie ver-
mutlich auch nicht mehr kommen — so ist damit doch
nicht gesagt, daB diese Werke, vom rein-musikalischen
Standpunkt aus betrachtet, nicht doch eine Héhe er-
reichen werden, die Korngold zu einem groBen Musiker
stempeln. Man bedenke, daB der Zug der heutigen Musik
ganz auf das Musikantische, rein Spielerische,die von poe-
tischen und psychologischen Komplexen unbeschwerte
Klangfreudigkeit geht, und da8 Korngold vielleicht am
friihesten eine Art Musik gemacht hat, wie sie heute Hin-
demith oder Krenek machen. Zwar kommt dazu noch als
der groBe Anreger Arnold Schonberg, der aus einer
immanenten Gesetzlichkeit heraus die Akkordsprengung
vollzogen hat und damit dem Musikantischen die Bahn
brach; aber Schonberg ist notwendig mit der gedank-
lichen Problematik belastet, weil er schlieBlich die Kon-
sequenzen zu ziehen hatte, wihrend Korngold einfach
unbekiimmert darauf losmusizierte, Akkordauffassungen
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im alten Sinne sprengte, ohne dabei einer Problematik
notwendig spiter bewuBt werden zu miissen. Ist Korn-
gold nicht wie Schonberg ein ddmonischer Musiker, so
ist er doch — vom rein Musikalischen aus gesehen — ein
unbedingter Musiker. Diese Unbedingtheit ist auch ent-
scheidend.

Was mir an Korngolds Musik noch als spezifisch
jiidisch erscheint, das ist seine starke Betonung_der
rhythmischen und melodischen -Elemente — etwa die
Tanzmotive in ,,Violanta* und Mariettas Tanz in der
»Toten Stadt“ als rhythmische Betonung —; ebenso die
von Meyerbeer und der grande opera her bekannten
dekJFEﬁﬁEﬁWAufziigq,_ die er illustrierend umschreibt,
abér doch nicht im Sinne der #uBeren Nachahmung, wie
etwa bei Richard StrauB, sondern mehr im Sinne der
orientalischen Musik, die, wie wir gesehen haben, nicht
denkbar ist ohne den smnhchen Ausdruck des Tanzes
oder des Aufzuges. -

Wie sehr Korngold in seiner Musik vom Rhythmus
ausgegangen ist, sehen wir nicht nur daran, sondern
auch an der freien Handhabung des Taktes, besonders
in seinen Opern. Man vergleiche dazu als schlagendes
Beispiel die deklamatorischen Partien der ,,Violanta“,
die von der Takteinteilung vollkommen unabhingig
sind. Marschlieder begegnen uns in der ,,Violanta“, wie
Kinderlieder in der,, Toten Stadt*: zwei weitereMerkmale
der jiidischen Musik. Interessant — und nicht nur inter-
essant! — ist auch die Tatsache, daB bereits in der ,,Vio-
lanta“ mehrfach die Ganztonleiter erscheint, in einer Zeit
also, in der Korngold ganz gewif noch nichts von ihrer
brennenden Aktualitit wuBte. Die Ganztonleiter ist bei
ihm so elementar jiidisch wie bei Schonberg, oder wie
bei Mahler die Pentatonik und bei Bernhard Sekles die
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Anklinge an das arabische Tonsystem. Hier dringt sich
itberall aus dem UnterbewuBten Verschiittetes hervor;
die Tonsprache des Juden ist eben nicht der Dreiklang,
sondern einzig das, was er vom Orient her noch im Blute
trigt.

»Der Ring des Polykrates ist bei Korngold ebenfalls
kein Zufall, wie die Musik zu Shakespeares ,,Viel Larm
um Nichts*: vielmehr ist dieser eigenartige Humor mit
seiner leisen Ironie ein psychologisches Merkmal, dem
wir im ostjiidischen Volkslied ebenso oft begegnen wie
bei Mahler, und wofiir Offenbach bis jetzt der klassische
Ausdruck geworden ist. Auch hier klingt iiberall viel Ver-
drdngtes hindurch — das ist es wohl, was diese sonst
allgemein-menschliche Erscheinung zu einer spezifisch
jiidischen macht. Die jiidische Ironie und der jiidische
Humor sind immer von einer versteckten Wehmut
durchzogen, denn dahinter liegt etwas, das schreien
mochte und doch nur lachen darf, Ist Korngolds Musik
auch nicht so sehr von dieser seelischen Problematik
beschwert, so tragt sie doch Keime im Versteckten, die
ihr verdringtes Judentum verraten.

Erich Wolfgang Korngold ist kein ddmonischer Mu-
siker. Aber er ist ein Musiker. Den Vergleich mit Mozart
wird er aller Voraussicht nach nicht erfiillen, wie ja
Mozart iiberhaupt nur ein einmaliges, unwiederholbares
Ereignis war, das hochstens stellenweise erreicht werden
konnte. Die Ahnlichkeit der Jugendgeschichte braucht
aber darum nicht undurchgefiihrt bleiben. Korngold
konnte fiir das Judentum immerhin noch eine dhnliche
Bedeutung erlangen. Inzwischen hat das Judentum aller-
dings einige dimonische Musikernaturén hervorgebracht,
so daB Korngold noch sehr um einen Preis zu ringen
hitte. Aber seine Jugendlichkeit 18t uns wenigstens
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hoffen. Mag er sich entwickeln wie er will: innerhald
der Geschichte der: jiidischen Musik — so sehr sich Korn-
gold gegen diese Einordnung in das Judentum striuben
mag — bedeutet er auf jeden Fall ein musikalisches Er-
eignis, an dem man heute nicht mehr einfach vorbei-
gehen kann.

IGNAZ MOSCHELES
Der Jude als Virtuose

1

Ignaz Moscheles steht als einer der Ersten in jener
groBen Reihe der jiidischen Virtuosen, die in Anton
Rubinstein ihren bedeutendsten ilteren und in Alfred
Griinfeld ihren bedeutendsten neueren Namen aufzu-
weisen hat. Wie Rubinstein hat auch Moscheles Kompo-
sitionen hinterlassen; doch wird man beiMoscheles mehr
als bei Rubinstein in erster Linie von dem Virtuosen
sprechen miissen, trotz seiner sieben Klavierkonzerte
(unter denen das g-moll heute noch gespielt wird), und
trotz einiger Kammermusiken, die zu ihrer Zeit sehr viel
Beifall fanden. Moscheles ist der Typus des Virtuosen
von Gebliit. Und wenn er auch als Siebenundzwanzig-
jahriger sich bereits von seinen Konzertreisen in London
als Musiklehrer zuriickzog, so ist er doch Virtuose ge-
blieben. Selbst der Zweiundfiinfzigjihrige, der von Men-
delssohn an das Konservatorium nach Leipzig berufen
wurde, war in erster Linie geschiitzt als Reprisentant
der Clementi-Cramerschen Schule — als Virtuose.

Der Fall ist typisch. Der Jude als Virtuose: horen wir
nicht immer und iiberall, der Jude sei ,,nur“ Virtuose, er
sei kein schopferischer Musiker? Woher kommt die
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zweifellos richtige Tatsache, daB die Juden nur wenig
»produktive Musiker hervorgebracht haben im Ver-
gleich zu den kaum zéhlbaren Virtuosen? Was ist das
iiberhaupt: ein Virtuose? Ist er lediglich ein kalter, herz-
los nachspielender, technischer Kénner, der nach Effek-
ten hascht und ein wahres Blendfeuer von Raketen ent-
facht, bloB um — Beifall zu finden? Ist er ein Jongleur
oder ein Kiinstler, ein Seiltinzer oder ein Schépfer, ein
eitler Wicht oder — eine singende Seele?

Das sind Fragen, die ich mir schon seit Jahren fast
unablissig stelle. So oft ich sie aber stellte, kam ich zu
dem Ergebnis, da8 der Virtuose durchaus schépferisch
sei, Ganz gewiB gibt es unschopferische Virtuosen,
Macher, Blender, aber nicht jeder Virtuose ist darum
nnschopferisch. Man vergesse nicht, da8 alle Musik mit
dem Reproduzierenden steht und fillt. Eine Statue steht
fest, wenn sie gemeiBelt ist, ein Bild bleibt sichtbar, wenn
es gemalt ist, die Kunst des Bildes bedarf keines anderen,
um erlebbar zu werden, sie kann von jedem so erlebt
werden, wie sie von ihrem Schopfer entlassen wurde.
Aber die Musik? Bleibt sie nicht tot in das Notenbild
gebannt, wenn ihr nicht der Kiinstler ersteht, der sie zum
Erklingen bringt? MuB Musik nicht immer wieder aufs
neue zur Erscheinung gebracht werden, verfliichtigt sich
nicht ihre Erscheinung in dem Augenblick, in dem der
letzte Ton verklang? Was niitzt selbst dem ,,Kenner®
alles Partiturenlesen? Das Notenbild mag in ihm leben-
dig werden, die Musik selbst kann auch er nur ver-
nehmen, wenn sie erklingt. Musik kann nicht abstrakt
aufgenommen werden: sie mup wie alle Kunst konkret,
anschaulich, sinnlich gemacht werden. Das gilt fiir den
,.Kenner* und erst recht fiir den ,,Laien®, der — Gott sei
Dank! — keine Noten lesen kann.
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Hier ist aber der Punkt, wo der reproduktive Musiker
schopferisch wird — im Virtuosen. Der Virtuose bringt
die Musik immer wieder zur Erscheinung, er erlost sie
aus ihrer Abstraktion zur Anschauung, er macht sie, mit
einem Wort, immer konkret. Das ist eine gewaltige Sen-
dung. Es ist vielleicht die groBte Aufgabe, die einem
Kiinstler gestellt werden kann. Statuen, die vor Jahr-
tausenden geschaffen wurden, sind heute noch konkret,
Musik kann immer nur konkret werden durch den kon-
kreten Menschen. Denn sie ist ja keine Raumkunst, son-
dern eine Zeitkunst, die nur durch den Menschen in den
Raum treten kann — um sich mit ihm auch wieder zu

-verfliichten.

So gesehen, gewinnt der Virtuose ein anderes Gesicht.
Er ist nicht der Blender, sondern der Schépfer der Musik,
denn ohne ihn bliebe sie ewig unerschaffen, wenn auch
nicht ungeschaffen. Weit entfernt davon, den Virtuosen
iiber den produktiven Musiker zu stellen, mu8 ich doch
behaupten, daB der Virtuose der wichtigere Mensch ist.
Diese etwas absurd klingende Behauptung wird sofort
klar werden, wenn wir beachten, wie der T'ypus des Vir-
tuosen entstanden ist. Die primitive, die orientalische
und die altitalienische Musik ist nicht von dem einen
komponiert und vom anderen reproduziert: vielmehr
sind hier Komponist und Virtuose eins; das heiBt, es gibt
hier melodische Keime, die in immer neuen Weisen auf
neue Art wiedergeschépft werden. Die Musik des Orien-
talen ist nicht evolutiv — wie die abendlindische —, son-
dern emanativ. Der Spielmann bringt die uralten melo-
dischen Keime zu immer neuer Entfaltung. Darin besteht
sein ,,Schopfertum*, und insofern ist er zugleich Schop-
fer und ,,Virtuose“. Das gleiche finden wir bei den alten
Italienern, von denen die Gestalt des Virtuosen im heu-
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tigen Sinne ausgeht. Wenn man die verschiedensten
italienischen Kompositionen des 16. und 17.Jahrhun-
derts durchspielt, so hat man immer den Eindruck, als
ob einer den anderen bestohlen habe. In Wirklichkeit
handelt es sich aber nur um die Emanation melodischer
Keime, die damals lebendig waren und darum bei jedem
dhnlich erscheinen. Und jene alten Italiener haben ihre
Kompositionen alle selbst gespielt, nur der Unterschied
der Kompositionstechnik macht den Abstand zwischen
dem Orientalen und ihnen aus.

II

War Ignaz Moscheles also ein unschépferischer Mu-
siker, wenn wir von seinen Kompositionen heute weniger
sprechen, als von seinen hervorragenden Passagen und
gebrochenen Akkorden, wenn wir die Fertigkeit seiner
linken Hand mehr bewundern, als seine Etiiden? Diese
Frage diirfte sich nun von selbst erledigen. Etiiden hat
Moscheles komponiert als Lehrer; aber er war in erster
Linie Virtuose. Es war nicht seine Aufgabe, Musik zur
Aufzeichnung, es war seine Aufgabe, Musik zur Er-
scheinung zu bringen. Und das ist nicht die geringste der
Aufgaben, sondern die schwerste. GewiB ist das Klavier-
spiel eine Technik, das Komponieren eine Produktion,
aber ist der technische Klavierspieler ohne weiteres ein
Virtuose und der produzierende Komponistohne weiteres
ein Schopfer? Mir scheint, das Verhiltnis ist durchaus
reziprok. Beides gibt es bei beiden. Wenn ich hier ins-
besondere fiir den Virtuosen eintrete, so tue ich es nicht
auf Kosten des Komponisten. Es gilt nur den reprodu-
zierenden Musiker vor dem allgemeinen Vorurteil in
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Schutz zu nehmen — der produzierende bedarf es —
leider — nicht! A

Hier erledigt sich von selbst die zum Eingang er-
hobene Frage, woher es komme, daB die Juden nur
wenig produktive Musiker hervorgebracht haben.im Ver-
gleich zu den kaum zihlbaren Virtuosen. Der Virtuose
ist zundchst keine unschopferische Erscheinung, mit
ihm steht und fillt vielmehr die Musik. (Das groBe
Orchester ist ja nur eine groBe Reihe mechanisierter
Virtuosen.) Wichtiger ist hier jedoch, daB diese Tatsache
zu dem ,,Orientalismus® des Juden zahlt, weil er, wie der
Orientale, die Musik nicht evolutiv erlebt und gestaltet,
sondern emanativ. Der produzierende Musiker kann sich
bei dem Juden kaum von dem darstellenden trennen.
Der darstellende Musiker ,entfaltet aber immer den
melodischen Keim, er ,,entwickelt* ihn nicht. Man kann
das nur begreifen, wenn man sich klar macht, da8
dieFormender Komposition rein entwicklungsgeschicht-
lich entstanden sind. Die typischste Form der entwick-
lungsgeschichtlichen abendlindischen Musik ist die
Sonate. In der Sonate ist ein Thema gegeben, das nun in
seinen ganzen Moglichkeiten entrollt, entwickelt wird.
Anders schon die Fuge. Die Fuge hat einen melodischen
Urkeim, der in immer neuen Ausstrahlungen in die Er-
scheinung flieBt. Mit anderen Worten: Die Sonate ist
evolutiv, die Fuge ist emanativ. Wir werden bei einer
anderen Gelegenheit erfahren, wie sehr sich das Wesen
der Fuge, des Kontrapunkts iiberhaupt, mit der primi-
tiven und orientalischen Musik beriihrt. GewiB zihlt die
Fuge auch zu den Formen der abendlindischen Musik,
doch ist sie hier nur als Beispiel der Wesenhaftigkeit
gemeint, nicht als Form.

Der jiidische Virtuose, wie er im Abendland aufge-
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treten ist und wozu Moscheles als einer der Hauptrepri-
sentanten zihlt, hat natiirlich nicht mehr, wie etwa der
antike jiidischeTempelvirtuose,melodische Urgebilde zur .
immer neuen schoépferischen Ausstrahlung zu bringen,
die Formen sind ihm vielmehr gegeben, das Notenbild ist
ihm vorgezeichnet, und es ist nur noch seine Aufgabe,
es zum Erklingen zu bringen. Nur irgendwo erkennen
wir noch die orientalische Art der musikalischen Ema-
nation: in den immer neuen Bearbeitungen der Syn-
agogalmusik und des ostjiidischen Liedes. Diese Bearbei-
tungen suchen den melodischen Gedanken immer aufs
neue auszudeuten, ihn nicht zu entwickeln, sondern zu
entfalten. Man betrachte das nicht als unschdpferische
AuBerung der Musikalitiit, vielmehr nur als die gleiche
Art, mit der der orientalische Spielmann den aus Ur-
zeiten gegebenen melodischen Gedanken ausdeutet. Wir
diirfen gerade dieser Eigenart wegen, die der Jude mit
dem Orientalen gemein hat, iiberzeugt sein, daB alle syn-
agogalen Gesinge — soweit sie nicht offensichtlich. Ver-
mengungen mit Opernarien und dergleichen sind — auf
uralte Zeiten zuriickgehen.

Damit ist die Bedeutung des Virtuosen im allgemeinen
und fiir das Judentum im besonderen klar. Der Virtuose
ist zweifellos eine sinnliche Erscheinung und seine dar-
stellerische Rolle artet gerne in Komédiantentum aus.
Aber dieser Sensualismus verletzt durchaus nicht die
Autonomie der Musik. Wagners Einheitsbegriff von Dar-
stellung und Musik ist primdr szenisch, die Musik nur
Dienerin der Darstellung. Wagner ist Mimomane, die
Musik ist aus dem Schauspielerischen heraus konzipiert.
Anders der Virtuose (der bezeichnend genug niemals
Wagnerische Musik spielt!). Der Virtuose' versinnlicht
lediglich die vollkommen entgegengesetzt konzipierte
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Musik. Bei ihm ist das Optische Folge des Akustischen,
* bei Wagner das Akustische Folge des Optischen. Der Vir-
tuose bringt die Musik zur Darstellung, Wagner die Dar-
stellung in Musik. Es ist Wagners vollkommene Um-
stellung des Primiren (darum auch Wort-Ton-Drama,
statt Ton-Wort-Drama), die zu dieser Verwaschenheit
* der Begriffe gefiihrt hat. Das Schauspielerische am
Virtuosen ist bedingt aus seiner Position: er iibermittelt
die Musik der Welt der Erscheinung. Dies kann er nur,
indem er selbst zur sinnlichen Erscheinung dessen wird,
was er ausspricht. Das Horbare wird in ihm zugleich
sichtbar: darum ist er zugleich Darsteller. Die Musik
selbst — und das ist das wichtigste! — ist deshalb durch-
aus nicht optisch, wie bei Wagner und dem musikalischen
Impressionismus. Sie bleibt, was sie immer war und
immer sein soll: absolute Musik. Sie malt nicht, sondern
sie singt; sie beschreibt nicht, sondern sie erklingt.

Niemand weiB besser diese beidenWelten auseinander-
zuhalten, als der, der in beiden so stark verwurzelt ist:
der Virtuose.

DIE WIEDERHERSTELLBARKEIT DER ALT-
HEBRAISCHEN VOKALMUSIK

I

Im ,,Figaro* war die aufsehenerregende Nachricht zu
lesen, daB Raoul Ginsburg, ein jiidisch-russischer Mu-
siker, nach jahrelangem Bemiihen die Originalmelodie
zu Salomos ,,Hohem Lied“ entdeckt habe. Ginsburg habe
einmal den Kantor der Synagoge zu Kowno die seltsamé
Melodie singen horen und sei sofort davon erfat wor-
den. Seine Untersuchungen habén ihm dann gezeigt, daB
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die Synagoge zu Kowno eine Bibelhandschrift besitze,
die iiber dreitausend Jahre alt sei, also aus der Zeit des
Konigs Salomo selbst stamme. Eifrige Studien und Ver-
suche haben ihn schlieBlich darauf gebracht, aus den
Vokalzeichen der hebriischen Schrift nicht nur die Me-
" lodie zu rekonstruieren, sondern auch ein Tonsystem,
das dem der Griechen und Romer durchaus entspreche.

Die Melodie selbst ist noch nicht bekanntgegeben. DaB
sie ganz gewiB eigenartig ist, beweist die Tatsache, daB
sie in der selben Synagoge schon vor Jahren sowohl
Rimsky-Korsakow als auch Mussorgsky aufgefallen ist,
und daB Rimsky-Korsakow eines der Motive zu einem
hindostanischen Gesang in seiner ,,Sadko“ verwendet
hat, Uber das von Ginsburg entdeckte Tonsystem laBt
sich der ,Figaro“ wenigstens mit einigen Andeutungen
aus:

Die Skala setzt sich gleich unserer diatonischen Leiter
aus sieben Toénen zusammen, hat aber nur drei Kreuze
fiir sol, la und do. Vermutlich 148t sich daraus also
auch die Ganztonleiter herstellen, die Schonberg in seiner
,,Harmonielehre* behandelt (c, d, e, fis, gis, b, c). Die
halben Tone werden durch Punkte iiber den Zeilen aus-
gedriickt. Den Takt geben gewisse vertikale Striche an.
Es gibt nur zwei Taktarten: den Zweiviertel- und den
Dreivierteltakt.

Wir brauchen uns nicht weiter dabei aufzuhalten,
daB, nach Meinung der Wissenschaft, das ,,Hohe Lied
erst entstanden ist, als Salomo schon lange tot war,
und daB die heute gebriuchlichen Vokalzeichen erst-
malig in den Jahren 700 nach Christus von den Masso-
reten in Tiberias angewandt wurden, daf also beide
Voraussetzungen Ginsburgs héchst fragwiirdig sind,
ganz abgesehen von der Unwahrscheinlichkeit des hohen
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Alters der Kownoer Bibelhandschrift. Der Glaube daran
stammt aus der gewi8 noch unverbildeten mythischen
Kraft des ostjiidischen Volkes, und wir haben kein Recht,
mit unserem Verstand den Glauben an die legendire
Herkunft zu zerfasern.

Wohl ein Recht haben wir zu der, durch den Fund
wieder akut gewordenen, Untersuchung iiber Moglich-
keit oder Unmdglichkeit solcher Rekonsiruktionen von
Melodien und Tonsystemen. Etwas muB offenbar daran
sein, sonst konnten nicht dauernd Rekonstruktionen
versucht und Tonskalen aufgestellt werden. Ein Volk,
das eine ausgesprochen musikalische Kultur in der An-
tike hervorgebracht hat, kann nicht einfach ohne Nota-
tion ausgekommen sein. Innerhalb der vokalen Musik
mag es unter Umstinden moglich gewesen sein, da wir
aus der Bibel wissen, daBl es ganze Sdngerfamilien gab,
die ihren Stand vererbten. Die Instrumentalmusik bleibt
in ein vollig unaufhellbares Dunkel gehiillt. Selbst wenn,
und gerade wenn man annimmt, daB sie lediglich Be-
gleitmusik, und keine fiihrende kiinstlerische Macht war,
muff man sich fragen, wie sie ohne Tonsystem aus-
kommen konnte. Denn dann wiren die Instrumente ja
auf ein gegenseitiges harmonisches Verhiltnis ange-
wiesen gewesen, was ohne Tonsystem und eine darauf
gegriindete Notation .einfach unmdoglich ist. Naher liegt
die Annahme einer ganz primitiven Polyphonie und
demgemiB einer linearen Behandlung des Instruments,
allerdings in einem Mischverhdlinis mit der Vokalmusik,,
wie es uns speziell die Tempelmusik unter David und
Salomo zeigt.

Eine glinzende Schilderung des vokalen und instru-
mentalen Mischverhéltnisses und der linearen, micht
harmonischen Behandlung des Instrumentes gibt uns die:
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biblische ,,Chronik‘ bei ihrer Darstellung der Abholung
der Bundeslade. Chananja war der Vorsinger, der die
Melodie intonierte; die Harfner nahmen die Melodie auf
und spielten sie nach, die Psalterspieler fielen ein und
wiederholten sie noch einmal, die Trompeter hatten den
besonderen Auftrag, wihrend der Pausen des Leviten-
gesanges einzufallen, wihrend Heman, Asaph und Jedu-
thun jeweils inrhythmischen Abstiinden mit dem Zymbal -
den Takt zu geben und durchzuhalten hatten; Chére
folgten und sangen die Melodie. David aber ging der
Bundeslade ekstatisch tanzend voraus, Lieder und Har-
fenklinge improvisierend.

Der Aufbau ist durchaus kunstvoll zu nennen, beweist
jedoch gerade in seiner kiinstlerischen Struktur, das
diese Musik nicht so einfach war, um ganz und gar ohne
Bindung an ein gewisses ,,Tonsystem® auszukommen.
Wichtig ist dabei die vollkommen lineare Behandlung
der Stimmen und Instrumente. Sie zeigt, daB der antike
Jude schon einen viel stirkeren Sinn fiir Rhythmik und
Melodik hatte, als fiir rein gesetzméBige Harmonie.

Die Frage der Instrumentalmusik wird wohl erst ge-
16st werden, wenn die Lésung der instrumentalen Sym-
bolik gelungen ist, das heiBt, wenn die Zusammenhinge
aller Instrumentalmusik mit der Vokalmusik entdeckt
sind. Vorlidufig empfinden wir das musikalische Instru-
ment als von der menschlichen Stimme noch isoliert und
deshalb miissen auch diese Untersuchungen auf die Re-
konstruktion der Vokalmusik beschriinkt bleiben.

I1

Die Vermutungen iiber jiidische Tonsysteme liegen
weit zuriick und reichen bis in unsere Gegenwart. Cle-
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mens von Alexandrien bezeichnet die hebraischen Ge-
singe als zur dorischen Tonart gehorig; insofern wiren
die Grundlagen der Kirchentonarten (die mit dem dori-
schen Tetrachord: d, e, f, g beginnen) in ihnen bereits
vorhanden. Da8 Clemens hier ganz im Banne der kirch-
lichen Anschauung steht, braucht wohl kaum besonders
hervorgehoben zu werden. Das dorische Tetrachord ist
eines der vier Tetrachorde, die spiter zu den vier authen-
tischen und vier plagalen Oktavgattungen der Kirchen-
tonarten gefiihrt haben. Es liegt kein Grund vor anzu-
nehmen, daB die hebridischen Gesinge schon in der
dorischen Tonart komponiert seien, Clemens bringt diese
Vermutung mit dem angeblich spondeischen Charakter
der jiidischen Poesie in Zusammenhang, womit er den
feierlichen Schritt meint, und tatsédchlich ist die dorische
Tonart mit ihrem starken, mdnnlichen, entschlossenen,
ganz auf MaB gerichteten Charakter spondeisch, wih-
rend die spiter hinzugekommene jonische Tonart c—c,
die im Verein mit der noch weicheren #olischen a—a
zu unserem C-dur- und A-moll-System gefiihrt hat, viel
unminnlicher und viel unbestimmter ist. Aber da der
Charakter der hebrdischen Poesie nicht spondeisch, son-
dern ganz und gar anapdstisch ist — wie wir spiter
sehen werden —, so liegt erst recht kein Grund vor, mit
Clemens die dorische Tonart gelten zu lassen.
Weiterhin bemerkenswert ist die Vermutung Geberts,
wonach aus der Bemerkung ,super octavam® zum
6. (und 12.) Psalm auf den Besitz der diatonischen Skala
geschlossen werden konne. Der Erkldrer Aben Esra hatte
auf eine Melodie von acht Ténen geschlossen, wihrend
Rabbi Salomon Jarchi vermutete, da8 sich die Bemer-
kung auf die Begleitung eines Oktochords, eines acht-
saitigen Instruments, beziehe. Wer hat hier recht? Ver-
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mutlich Rabbi Salomon Jarchi. Die Bemerkung ,,super
octavam* stammt aus der Vulgata, wihrend schon Luther
aus der Septuaginta iibersetzte: ,,vorzusingen auf acht
Saiten“. Der SchluB auf die diatonische Skala ist ebenso
. unsinnig wie der auf eine Melodie von acht Ténen. Ob die
Juden ein achtsaitiges Instrument besaBen, ist heute nicht
mehr mit Sicherheit festzustellen. Die Harfe (Kinnor),
mit der die Psalmen begleitet worden sein sollen, hatte
nach zuverlissigen Abbildungen zehn Saiten, ebenso das
Psalterion (Nebel), das noch in Frage kommen kann.
‘Verglich doch der heilige Hieronymus die viereckige
Form des Instruments mit den vier Evangelien und seine
zehn Saiten mit den zehn Geboten, Méglich ist die Form
der Magadis, die wahrscheinlich aus acht Saiten bestand,
oder irgendeine Form der Cithara oder der Laute. Immer-
hin liegt der SchluB auf das Instrument néher als der
SchluB auf die Oktave.

Die Annahme der Oktave wurde auch bekriiftigt durch
die Abstufung der Alamoth mit den Scheminith, der
Jungfrauenstimmen mit den eine Oktave " tieferen
Minnerstimmen. Diese Anordnung scheint allerdings
sehr viel Wahrscheinlichkeit fiir sich zu haben, denn
dadurch war ja nur die Melodie in der anderen Oktave
zu verdoppeln. Aber da erhebt sich iiberhaupt die Frage
nach dem Wesen der Oktave.

Die Oktave stellt eine apodiktische Grenze dar in der
Wiederkehr der bestimmten Intervalle. Aber nicht als
Oktave, sondern als reines Spannungsver hdltnis, das sich
innerhalb ihrer Grenzen beliebig vervielfachen oder ver-
einfachen ldBt. Tatsache ist, daB alle bis jetzt entstan-
denen Tonskalen innerhalb einer Oktavspannung sich
erschépft haben, und da die nichste Oktavspannung
schon eine Wiederholung in einer nidchsthoheren Schicht
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darstellt. Es scheint also Tonsphdren, Tonkreise zu
geben, die sich unter- und iibereinander schichten; eine
rein lineare Kontinuitdt von unten nach oben ist nicht
mdéglich. Insofern sind unsere Dur- und Moll-Tonarten
durch die Verwendung des Quinten- und Quartenzirkels
entstanden. .

Die Oktave stellt also als Spannungsverhdltnis die bei-
den nicht nur physikalisch-akustisch fixierten Grenzpole
dar, sondern vor allem die metaphysisch iiberhaupt mog-
lichen. Innerhalb ihrer gibt es wieder Verhiiltnisse, die
weit oder eng gespannt werden konnen: nur wenn sie
iiber die Grenzen der Oktave hinausgehen, vollzieht sich
die Rekapitulation. Die chinesische Pentatonik erstreckt
sich iiber die Oktave mit Ausschluf8 der Halbtone, die in
unserer diatonischen Skala enthalten sind. Thre Grund-
skala: f, g, a, ¢, d greift zwar iiber unsere C-dur-Skala
hinaus, aber der Kreis ist ganz genau die Spannung einer
Oktave.

So ist es mit allen anderen Tonskalen. Die primitive
Ganztonleiter hat sechs Ganztone, dadurch, daB sie drei
Halbténe unserer chromatischen Skala hereinbezieht
und die Halbtone der diatonischen Skala ausschlieft:
ihre beiden Grenzpole stellt aber die Oktave dar. Ent-
sprechend ist es mit den Kirchentonarten, genau so wie

.mit aller Chromatik, Bichromatik und Polychromie.
Busoni hat innerhalb der Oktave 113 T6ne ausgerechnet,
aber eben innerhalb der Oktave. '

Das Problem liegt also fiir diese Zusammenhiinge von
selbst so: eine jidische Musik kann sich — offenbar aus
tiefen metaphysischen Griinden — dem Spannungsver-
héltnis der Oktave nie entzogen haben. Die Oktave stellt
die héchstmdgliche Grenze aller Tonkreise dar, frei ist
nur jeweils das in ihr mogliche Verhdltnis der Intervalle.
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Alles was den Grenzfall der Oktave iibersteigt, ist Wieder-
holung. Die jiidische Musik wird innerhalb der Oktave
keine feste Tonart gehabt haben, aber die Oktaven-
stufung selbst konnte auch sie nicht umgehen.

Fragwiirdig ist dabei natiirlich der Begriff der Oktave.
Oktave bedeutet acht Tone, aber schon mit der Herein-
beziehung der Chromatik war der wortliche Sinn dieses
Begriffes aufgehoben. Heute ist er dies um so mehr, da
wir sowohl Ganzténe wie Vierteltone (von den Drittel-
und Sechstelténen Busonis ganz abgesehen) in Erwiigung
zu ziehen haben. Der Begriff Oktave kann also, besonders
fiir die Untersuchungen der jiidischen Musik, nur die
Bedeutung einer Spannungsgrenze haben, niemals die
einer achtstufigen Skala.

Insofern 16st sich die Frage nach der Oktave, die ins-
besondere bei der vorhin erwihnten Stufung der beiden
Chore sehr schwierig geworden war. Oktave ist nicht
Tonleiter, sondern Tongrenze. Jede Musik, die wir bis
jetzt kennen, und vermutlich jede, die in Zukunft mog-
lich sein wird, kann sich wohl der Tonleiter, aber nie-
mals der Tongrenze entzogen haben und entziehen. So
sehr bei der jiidischen Musik die Annahme von be-
stimmten Tonskalen (seit Clemens von Alexandrien bis
zu Joseph Singer) zuriickzuweisen ist, so sehr ist doch
der Begriff der Oktave als Tongrenze aufrecht zu erhal-
ten, jedenfalls so lange, bis man dafiir vielleicht einmal
einen anderen Begriff prigen wird.

III

Nachdem wir also die ‘Frage nach dem Tonsystem
grundsitzlich dahin gelést haben, daB irgendeine Bin-
dung bestanden haben miisse, besonders auch im Hin-
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blick auf die nicht wenig umfangreiche Instrumental-
musik, andererseits aber doch den Anspruch einer ganz
bestimmten Tonskala zuriickweisen muBten, begeben
wir uns auf das viel schwierigere Gebiet der Rekonsfruk-
tionen von Melodien.

Zunichst die Frage: Liegen Sprache und Musik so weit
auseinander? Urspriinglich ganz gewiB nicht. In der
Sprache sind vollkommen akustische und rhythmische
Elemente am Werk, die bei der Musik die gleiche Rolle
spielen. Tonsprache und Wortsprache sind urspriinglich
so unmittelbar eins, daB ich im Nachstehenden versuchen
werde, die parallele Entwicklung der beiden Sprachen im
allgemeinen und nachher bei den semitischen Sprachen
und bei der hebridischen Sprache im besonderen zu
zeigen. Es wird sich daraus erweisen, wieviel aus dem
Sprachsystem unmittelbar fiir das Tonsystem, bzw. fiir
die Musik als solche entnommen werden kann, ochne daf
die Grenzen des Konstruktiven iiberschritten werden.

Alle Musik beginnt mit dem Schall. Alle Sprache be-
ginnt mit dem Laut. Schall und Laut stellen die noch
ungeschiedenen Elemente der beiden Ausdrucksarten
dar. Wie die Lautsprache zunichst aus Gerduschlauten,
aus Lippenlauten, Zahnlauten, Gaumenlauten usw. her-
vorgeht, so ist der Schall in der Musik reiner Gerdusch-
laut, hervorgerufen durch die Stimme oder durch das
Instrument.

Der Schall teilt sich in der Musik in Klang und Ton.
Der Laut wird in der Sprache zu Konsonant und Vokal.
Der Klang ist nicht meBbar und hat keine Plastizitit, der
Ton hingegen ist auf der Hohe gleichbleibend, me8bar,
von den Klingen unterscheidbar. Klangfarbe und To-
nalitdt stehen sich in Melodik und Harmonik gegeniiber.
In der Sprache ist das gleiche Verhiltnis bei Konsonant
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und Vokal. Der Konsonant ist Mitlaut, hat keine deutlich
scheidbare Grenzen, der Vokal ist sonantisch, steht als
isoliertes Gebilde da und wirkt plastisch.

Das sind die Elemente der Phdnomenalitdt. Beider Ur-
phinomen ist der Rhythmus. Der Rhythmus der Musik
besteht aus Tempo und Takt, der Rhythmus der Sprache
aus Akzent und Quantitdt. Tempo und Akzent geben dem
Klang oder der Silbe Ausdruck, Schwiiche oder Stiirke,
Seele; Takt und Quantitit geben ihnen MaB8, Liinge oder
Kiirze, Geist. Tempo und Akzent sind Zeit als Erlebnis,
als Richtung; Takt und Quantitit sind Zeit als Bewegung,
als Nacheinander.

In der Musik entsteht die Tonart, in der Sprache ent-
steht die Versart. So moégen die griechischen Versarten
mit den Tetrachorden iibereinstimmen, Dur und Moll mit
unseren spiteren deutschen Strophen. Diafonik und
Chromatik sind in der Sprache Stammsilben und Kon-
sonanzen. Ganzton und Halbton (Drittel, Viertel, Sechs-
tel) sind wieder Vokal und Konsonant. _

Es sind dies nur Andeutungen. Sie lassen sich aber
beliebig weiter verfolgen und parallelisieren. Wer die
Ubereinstimmung zwischen Musik und Sprache leugnet,
hat keinen tieferen Sinn fiir alle Musikalitit — noch
weniger fiir alle Sprache. Alle Sprache — von der primi-
tiven bis zu der Sprache der Hochkultur — ist urspriing-
lich ,,gehoben®, erst die beginnende Zivilisation driickt
sie herab, nimmt ihr die Musikalitit. Die hebriische
Sprache hat keine zivilisatorischen Ausdriicke, wie wir
nachher sehen werden — also hat sie Musikalitit. Sie
wird mit VersfiiBen und Versen wenig Ahnlichkeit haben,
so wie ihre Musikalitit wenig Ahnlichkeit hat mit Ton-
systemen, — darum ist sie doch im héchsten Sinne dich-
terisch, weil ihre rhythmischen Gesetze immanent sind,
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wie auch alle jiidische Musik im héchsten Sinne Musik
ist, weil sie ihren eigenen unfaBbaren Rhythmus hat.

Mit dem tongeborenen Wort hat sich Nietzsche in
seiner ,,Geburt der Tragodie®, sowie der jiidische Dichter
Alfred Mombert beschiftigt. Momberts Dichtungen sind
reinste Klangvisionen: er hat in deutscher Sprache
hebrdisch gedichtet. Wer das nicht fiihlt — der kann es
nicht erjagen. .

Sprache ist immer und unbedingt musikgeboren. Hier
mehr, dort weniger, aber nirgends geschieht ihre Geburt
ohne Musik. Eine althochdeutsche Sprache ist innige
musikalische Glut, ein Feuer, das an sich selbst ver-
brennen mochte. Mit dem Friihneuhochdeutschen nimmt
die Musikalitit zusehends ab. Luthers Bibeliibersetzung
macht noch einmal den gigantischen Versuch, blassen
Silben den-ddmonischen Drang zum Ewigen zu geben —
es ist nicht miBlungen, denn das Werk selbst war Musik.
Goethe, Heine und Nietzsche sind nur drei Stationen.
Pragmatik hat den Klang der Sprache in den Staub der
Zivilisation gezogen. Das Ende der Musik in Europas
Sprachen war auch Europas Ende.

v

Die ursemitische Lautlehre besaB siebenundzwanzig
konsonantische Gerdusch- und Sonorlaute und nur die
beiden vollkommen konsonantischen Vokale u und i. Sie’
besa8 also keine Vokale. Erst spiter entwickelten sich aus
diesen konsonantischen Vokalen die drei offenen Kiirzen
a, i, u und die Lingen a, i, u. Wichtig ist dabei, daB
diese Vokale selbst immer von den sie umgebenden Kon-
sonanten bestimmt blieben, daB sie nie eine eigentlich
plastische, isolierte Existenz hatten. In der Lautverbin-
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dungslehre tritt dann durch den exspiratorischen Wort-
akzent entweder eine vielfache Elimination der Vokale
ein, oder sie werden zu vollkommenen Murmelvokalen
reduziert. :

Diese Tatsachen sind von groBer Tragwelte DaB.
sich alle Lautlehre von konsonantischen Gerduschlauten,
von Lippenlauten, Zahnlauten, Gaumenlauten, Kehl-
lauten usw. zu Vokalen entwickelt, ist allgemein bekannt
und an sich keine besondere Erscheinung. Entscheidend
ist dabei die Unmoglichkeit der vokalen Emanzipation,
schon in der ursemitischen Sprache, und die vielfache
Elimination oder Reduktion zu sekundiren Murmel-
vokalen, speziell im Hebriischen und Aramaischen.

. Die Entwicklung der Schriftgeht damit Hand in Hand.
Das gemeinsame Alphabet der Westsemiten bestand aus
zweiundzwanzig Buchstaben, die nur ‘aus Konsonanten
zusainmengesetzt waren, einschlieBlich der schon er-
wiihnten konsonantischen Vokale u und i. Die Schrift
empfand es nicht als erforderlich, Vokale darzustellen,
weil ihr der Sinn dafiir aus immanenten Gesetzen abging.
Die Erfindung der Vokalzeichen zeigt wohl die Not-
wendigkeit der Vokalisation (wie alles Schopferische zur
Phiinomenalitiit driingt, ohne daB das Schopferische die
Phinomenalitiit selbst wire!); aber daB es Zeichen sind
und keine Buchstaben, beweist die Empfindung des Zu-
sammenhangs. Der Vokal kann im Semitischen keine
isolierte, fest umrissene Funktion haben; die Nuance
seines Klanges wird durch den Konsonant bestimmt.

Fiir die hebrdische Sprache im engeren Sinne hat das
Vorstehende nur verstirkte Geltung, wie wir ja allgemein
wissen. Die Zeichen fiir die konsonantischen Vokale u
und i wurden spiiter auch fiir die langen Vokale u — o,
i — e verwendet, withrend es urspriinglich wahrschein-
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lich iiberhaupt nicht iiblich war, Vokale anzudeuten. Die
konsonantische Funktion gaben die beiden Halbvokale
erst auf, nachdem die fallenden Diphthonge au und ai
kontrahiert waren. Die hebriische Sprache, wie die he-
briische Schrift, kennen also starr fixierte Vokale eben-
sowenig, wie das Ursemitische. Bei beiden ist der Vokal
durchaus im Abhingigkeitsverhiltnis zu den umgeben-
den Konsonanten und entbehrt daher der festumrissenen
Plastizitat.

Zwei wichtige Momente fiir unsere Zusammenhénge
sind: die Unberiihrbarkeit zweier Vokale und die Assi-
milation von Vokalen an Konsonanten, besonders im
Hebriischen. Zwei Vokale sind stets kontrahiert, wenn
der ersteVokal schon zum Murmelvokal reduziert wurde.
Der Gleitlaut @, der sich beim Ubergang von den langen
Vokalen u, i, e, 0 zu den mit stark kontriirer Artikulation
gesprochenen Laryngalen bildet, hat niemals Silben- oder
Vokalwert, sondern hochstens den eines Diphthongs.
Beides beweist ebenfalls deutlich die vollkommene Ab-
héingigkeit des Vokals von der konsonantischen Um-
gebung und damit die vollkommene Irrationalitit aller
Vokalisation.

Aber auch in der Sprache selbst tritt uns dieser starke
Gegensatz in seiner Uberbetonung entgegen. Die he-
briische Sprache ist reich an Substantiven und sehr arm
an Verben. Man hat das Substantivum das Raumwort
genannt im Gegensatz zum Verbum als Zeitwort. Aber
hier liegt eine tiefe Verwechslung des Sinnes vor. Alles
Suhstanzielle hat reinen Zeitwert als wesenhaftes Sein im
Gegensatz zu dem nur fiir riumliche Vergangenheit oder
Gegenwart geltenden Verbum. Kein Volk der Welt hat
einen so starken Zeitsinn fiir Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft wie das jiidische; aber das sind fiir dieses
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Volk keine zeitlichen Relativitdten, sondern zeitliche
Absoluta. Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft ver-
dichten sich zu Schopfung, Offenbarung und Erlésung;
ganz andere Dimensionen steigen vor uns auf, Zeit wird
Ewigkeit, nicht Raum.

Das Substantivum ist nicht Raumwort, sondern Ewig-
keitswort. Das begriindet seine zeitliche Dimension. Der
magische Mensch, der nur in Substanzen denkt, denkt
darum nicht in Riumlichkeiten: Spinoza ist der Typus
des ganz auf Ewigkeit gerichteten Denkers. Das Verbum
hingegen schafft Breite, schafft Epik, schafft Plastizitit,
schafft ridumliches Denken und Leben. Alle Zivilisation
bedarf vorziiglich des Verbums. Alle Kultur vermag mit
dem Substantivum auszukommen. Die antiken Juden
hatten keine Zivilisation — folglich hatten sie keine
verbale Sprache. Sie hatten eine Kultur, eine religiose,
eine musikalische Kultur — folglich hatten sie eine sub-
stantivische Sprache. Konsonant und Vokal begegnen
uns hier wieder als Substantivum und Verbum.

Mit dieser einseitigen Entwicklung des Substantivums
hat das Judentum seiner Sprache den Rhythmus des
Kolossalen gegeben. Substantive schiiumen iibereinander
wie Katarakte: sie sind nur zeitlich, dynamisch, wenn-
gleich sie als Bilder dem Raume entnommen sein mogen.
Der Begriff der Zeit ist eben durchaus nicht nur als das
Nacheinander aufzufassen, sondern vor allen Dingen als
Ausdruck, als Tempo, als Emotion, als Seele. Die Zeit als
Nacheinander untersteht demMaB, demTakt,dem Raum.
Sie bedarf des Verbums, des Zeit-Raum-Wortes. Die Zeit
als Tempo, als Ausdruck, als Ekstase bedarf der Uber-
fiille von Substantiven, wie sie in der Bibel rauscht.

Die hebriische Sprache hat aber auch einen spezi-
fischen Takt, der jedoch nicht aus der rein quantitieren-
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den Abmessung erfolgt, sondern vor allen Dingen aus der
akzentuierenden — insofern ist er gespeist aus dem
Tempo der Seele. Der Wortakzent ist exspiratorisch, und
auerdem gibt es noch einen Satzakzent, der die Be-
tonung der einzelnen Worter im Satze besonders nuan-
ciert. Der Imperativ hat im Hebriischen ein Allegro, die
erzihlenden Formen und die Nomina haben ein Lento —
ein deutliches Zeichen, daB der Takt aus dem Tempo
erfolgt und nicht umgekehrt.

Den eigentlich spezifischen Takt des hebriischen Ver-
ses und im weiteren Sinne der hebraischen Sprache hat
man schon lange als anapdstisch erkannt. Clemens
schlo8, wie schon erwiihnt, auf einen spondeischen Takt,
doch ist diese Annahme bei ihm nicht aus der Kenntnis
der hebriischen Sprachgesetze erfolgt, sondern aus der
konstruktiven Vermutung eines feierlichen Schritts.
Sprachuntersuchungen haben das Gefiihl bestitigt: da
der Taktschritt des Juden eher leidenschaftlich und ener-
gisch war und daf vor allen Dingen die Sprache selbst
durch die geringe Vokalitit unmdglich zwei Lingen
hintereinander haben kann.

Ich glaube allerdings, daB man den anapdstischen Cha-
rakter der hebriischen Sprache in erster Linie aus dem
Ubergewicht der Konsonanten feststellen muB. Der Ak-
zent verschob sich im Hebriischen und Araméischen fast
immer auf die letzte Silbe. Dort war der Vokal. Die vor-
hergehenden Silben waren nur schwach vokalisierte Pri-
fixe, die keinen Silbenwert hatten. Der Vokal am Ende
ist gleichsam die Helle, die immer wieder vorher aus dem
Dunkel hervorgerufen werden muf. Dazu kommt das
nicht selten erscheinende trybakchische VersmaB, so da8
der StoB8 ins Helle oft noch gepreBter und leidenschaft-
licher zum Ausdruck kommt.
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Dabei ist aber zu beachten, daB auch diese Fixation
des anapiistischen Charakters als willkiirlich erscheint,
wenn man etwa darunter ein gesetzmdpig durchgefiihr-
tes Versmap verstehen wollte. Die hebriische Sprache ist
nicht anapistisch, weil sie etwa in dieses VersmaB ge-
preBt wurde, wie die deutsche Sprache von Platen, son-
dern ihr eigentlichster und tiefster Grund ist die kon-
sonantische Sprache, die alle Vokalitit nur als Mittel be-
nutzt, die gleichsam wie ein Mutterscho8 nur selten das
Kind dem Licht des Tages iibergibt.

Damit sind dieVorfragen beantwortet, und wir kénnen
nun zu der Frage der Wiederherstellbarkeit der he-
bridischen Vokalmusik iibergehen. -

v

Unter den vielen Rekonstruktionsversuchen erscheint
uns immer noch Leop. A.F. Arends’: ,,Uber den Sprech-
gesang der Vorzeit und die Herstellbarkeit der alt-
hebriischen Vokalmusik® als der wichtigste. Arends er-
weitert zuniichst die reine Akzenthypothese, wie sie etwa
in Leopold Haupts: ,,Sechs alttestamentliche Psalmen
mit ihren aus den Akzenten entzifferten Singweisen*
zum Ausdruck kommt. Er bezieht die Konsonanten,
Vokal- und Lesezeichen mit ein und hat damit zunéchst
einen viel breiteren Boden. Zudem ist es ganz klar, dag
auch der Buchstabe eine spezifische Klangbedeutung
reprasentiert, nicht blo8 der Akzent. Der Akzent ist ein’
vollkommen rhythmisches Mittel, wihrend der Buch-
stabe, je nach seiner Beschaffenheit, ein unterscheidbares
Klangphinomen darstellt.

Der Konsonant reprisentiert die Grundlage des Sprech-
gesanges. Der Sprechgesang hat lediglich Klangfarbe,
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nicht Tonalitit. Die Tonalitit entsteht erst durch den
Vokal. Da die hebriische Sprache aus Konsonanten be-
steht, Vokalitit niemals Selbstzweck ist, ist ihr auch die
Tonalitit nicht primér; vielmehr entsteht sie immer nur
dort, wo die Vokalisierung stattfindet. Der Konsonant
hat in der hebriischen Sprache vollstindig die Funktion
der Klangfdirbung. Ein Dentallaut hat eine andere Fdr-
bung als ein Labiallaut, ein Palatal eine andere als ein
Spirant usw. Der Vokal hingegen hat nicht die Funktion
der Klangfarbe in der Sprache, sondern die der Tonhéhe.
Das u hat eine andere Tonhéhe als das o, das 1 eine
andere als das e usw. Es ist also prinzipiell keine Frage,
daB die Buchstaben fiir unsere Untersuchungen ebenso-
sehr in Betracht kommen, wie die Zeichen und Akzente.
Der Konsonant bestimmt die Melodie, der Vokal die Har-
monie, der Akzent den Rhythmus.

Die Hypothese Arends’ ist also unter diesen Gesichts-
punkten durchaus nicht von der Hand zu weisen. Nun
kommt aber noch etwas anderes hinzu: die Weisen, die
er uns in den Musikbeilagen seines Buches zeigt, haben
— im allgemeinen — etwas durchaus Glaubwiirdiges
fiir sich. Die von ihm aufgestellten Tonspriinge, die
Spriinge zur Oktave, die vorwiegenden Quintenschritte,
das Ausruhen auf der Septime, die Nonensiitze — sie und
noch vieles andere sind so sehr Merkmale des jiidischen
Charakters, daB man gar nicht an seiner im Grunde rich-
tigen Divination zweifeln kann, die nur durch die Starr-
heit einer prinzipiellen Fixation in ihrer Geltung ein-
geschrinkt wird.

Dabei unterstiitzt uns eine doppelte Tatsache: Tempel-
weisen, deren Authentizitit bis auf die — genau unter-
scheidbare — spitere Wandlung und etwaige Bearbei-
tung nicht bestritten werden kann — tragen ihnliche
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Merkmale im Tonschritt und vor allen Dingen in der
Sprunghaftigkeit. So gibt es Melodien, bei denen dasWort
A-dau-noi regelmiBig den Sprung einer Oktave aus-
macht. Andererseits ist aber das Sprunghafte im jiidi-
schen Charakter psychologisch so klar ersichtlich, daB
ein RiickschluB auf die Musik — die ja immer primérster

Ausdruck des Charakters ist—wohl als erlaubt erscheint.
' Es ist dabei ganz falsch zu meinen, eine Tempelmusik
miisse notwendig ,,gemessen” sein, wie schon Clemens
irrtiimlich schloB. Der mit Gott verbundene ekstatische
Mensch achtet nicht auf das GleichmaB8, sondern es
dringt ihn viel mehr zur Entladung seiner Besessenheit,
seines Rausches. Dies spricht fiir den urtiimlich diony-
sischen Charakter des Judentums, den ihm seine eigenen
mythenfeindlichen S6hne genau so wie boswillige Anti-
semiten gegen einen rationalistischen vertauschen wollen.

Das Judentum als das vollkommen unapollinische
Volk ist notwendig das vollkommen dionysische. Der
dionysische Menschistaber gerade derirrationalistischste,
nicht MaB setzende Mensch, der alles Starre auflést und
zur Entladung treibt. In dieser Emotionalitdit liegt die
Whurzel jenes Sprunghaften des jiidischen Charakters,
jenes Anapistischen der jiidischen Sprache, jener Unge-
messenheit der jiidischen Musik.

Eine andere, sowohl fiir die Klangfarbe, als auch fiir
die seltsamen Intervalle wesentliche Tatsache kommt uns
noch zu Hilfe: das Phiinomen Arnold Schénberg. So ent-
fernt die althebriische Tempelmusik von der Musik
Schonbergs zu sein scheint: sie haben beide eine so un-
geheure Identitit, daB ich hier unmdglich die Zusammen-
hiinge umgehen kann.

Schonberg war wohl der erste, der nicht nur in Klang-
farben komponierte, sondern auch theoretisch die Klang-
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farbe iiber die Tonalitdt stellte. Die Klangfarbe ist ihm
die Urmutter aller Musik, die Tonalitit nur ein unter-
geordnetes Glied innerhalb der ,,zweiten Dimension®,
wie er sagt: ,Ich finde, der Ton macht sich bemerkbar
durch die Klangfarbe, deren eine Dimension die Klang-
(Ton-)héhe ist. Die Klangfarbe ist also das grofie Gebiet,
ein Bezirk davon die Klang-(Ton-)hohe.

Haben wir hier nicht die parallele Erscheinung zur
hebriischen Sprache, die den Vokal (Ton) nur als die-
nendes Glied im groBen Mutterorganismus der Kon-
sonanten (Klinge) auffaBt? Haben wir hier nicht ein
Pendant zur hebriischen Musik, die in erster Linie aus
ihrer Klanglichkeit begriffen werden muB und nicht aus
ihrer Tonalitdat? Schonberg bezeichnet die Klangfarbe
richtig als ,,zweite Dimension® des Klangphinomens: die
erste Dimension ist die Stdrke (Schall), die zweite Dimen-
sion ist die Farbe (Klang), die dritte Dimension ist die
Hdéhe (Ton). Der Ton ist Perspektive, dritte Dimension;
der Klang ist zweidimensional, was seine Vierdimensio-
nalitit, seine Unendlichkeit ausdriickt, wie die moderne
Flachenmalerei.

Ein zweiter Zusammenhang erhellt aus folgender Be-
trachtung: die Intervalle, die Arends konstruiert, sind,
wenngleich vertikal steigend, nicht horizontal hingelagert,
so doch deutlich identisch mit den von Schénberg ,,har-
monisch®, richtiger: akkordisch behandelten Intervallen,
wie jaSchonbergs ,,Harmonielehre“ eine Anti-Harmonie-
lehre ist, ohne deshalb notwendig unakkordisch sein zu
miissen. Verschiedene wesentliche Tatsachen in Schon-
bergs Musik decken sich sowohl mit den Rekonstruk-
tionen von Arends, als auch mit dem Charakter der alt-
hebraischen Musik.

Ich weise hier auf einige Gesichtspunkte hin: die ty-
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pischen Quinten-, Septimen- und Nonenintervalle; der
sprunghaft-eruptive Charakter in Schonbergs Musik; die
Riickweisung von Dur und Moll und der Ausgahg von der
chromatischen Tonleiter (Analogie in der Sprache: Aus-
gang von den Konsonanten); Rhythmus und Klangfarbe
an Stelle von Harmonie und Tonalitéit; Aufhebung des Ka-
kophoniebegriffs und der ,,harmoniefremden‘ Akkorde.

Die Zusammenhinge mit der Sprache werden uns
noch klarer, wenn wir von der charakteristischen Ober-
tontheorie Schonbergs ausgehen. Das Problem der Har-
monie — wie wir es heute noch sehen miissen — ent-
stand nur bei Volkern mit vokalreichen Sprachen, Zum
Beispiel bei den Indern und Griechen. Eine vorwiegend
konsonantische Sprache ist ,dissonierend®, wobei uns
der Sprachgebrauch: Konsonant— Konsonanz nicht etwa
beirren darf. Im Sinne Schonbergs heit das: das Pro-
blem der Obertone ist fiir sie ungleich wesenloser als das
Problem der Grundtéone. Aus der Obertonreihe entstand
die Harmonie. Es gibt aber Obertone, die niher liegen
und entfernter; je nachdem entsteht fiir die Harmonie
Konsonanz oder Dissonanz. Schénberg hebt diesen Gegen-
satz auf. Damit zerstort er dieVorherrschaft der Tonalitdt
(Vokalitiit). '

Die Sprache hat durchaus ein Harmonieproblem: den
Gleichklang. Wihrend die Alliteration den Gleichklang
der Konsonanten ermdoglicht, sind Assonanz und Reim
auf Vokal und Diphthong angewiesen. Hier haben wir
den Zusammenhang: Assonanz und Reim sind fiir die
Sprache typische Obertontheorie im alten Sinne. Die
Alliteration hingegen ist also solche ,,dissonierend®, sie
hat nur Klangfarbe, nicht Tonalitat.

Sehen wir zu, ob und wie sich dies alles mit dem alt-
hebriischen Sprechgesang in Einklang bringen lagt.
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VI

Der Weg zu der Urgestalt des Sprechgesangs fiihrt zu-
niichst durch die verschiedenen Darstellungen, die wir
vom synagogalen Gesang haben. Geht man die etwa bis
jetzt wertvollsten Sammlungen und Bearbeitungen durch,
so merkt man; daB der Hauptzweck die Harmonisierung
war, daB man also schon mit divinatorischer Kraft die
Bearbeitungen durchdringen mu8, wenn man zu der Ur-
gestalt kommen will. ,,Der Miinchner Tempelgesang*
von Ett ist eine Sammlung harmonisierter Chore. Des-
gleichen ,,Der Braunschweiger Gesang*“ von Goldberg,
»nDer israelitische Gemeindegesang“ von Jacobsohn,
»S'miroth Israel” von Naumbourg und erst recht Lewan-
dowskis,,Psalter” oder,,Todah Ns’mirah“, Sammlungen,
die heute beinahe in allen westlichen Synagogen benutzt
werden.

Der Charakter des Sprechgesanges ist hier me1st ver-
deckt, wenn nicht ganz verschwunden. Selbst wenn man
die Rezitative in Lewandowskis anderer Hauptsamm-
" lung: ,,Kol Rinnah Ut'fillah“ betrachtet, hat man keinen
eigentlich iiberzeugenden Eindruck. Meist ist in der Me-
lodie ein spielerisch-melismatischer Charakter hinzu-
gekommen, sind besonders die Chére streng harmonisch
aufgebaut, haben sie eine gewisse Ahnlichkeit mit dem
Kirchengesang erhalten, dér ihnen urspriinglich ganz
offenbar nicht eignet. Vielfach treffen wir auch den un-
mittelbaren UUbergang vom Rezitativ zum kiinstlichen
Melos — kurz, es ist ein Gemisch von verschiedenen Ele-
menten, die das Durchdringen bis zu ihrem Urbild sehr
erschweren.

Aber ein Urbild ist vorhanden. Das fiihlt man deutlich

aus all diesen duBerlich akklimatisierten Elementen her-
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aus. Irgendwie gehen diese Gesiinge alle auf ein Letztes
zuriick. Insofern stellen diese Sammlungen ein wert-
volles Material dar, wenn man sie eben nur materiell
betrachtet und das Urgebilde herauszuschilen versucht.

Mit ihnen hiingt der synagogale Nussach und vor allen
Dingen die N’ginoth zusammen, die beim Vorlesen der
Thora verwendet werden. Diese sind musikalische Zei-
chen unter und (zum kleineren Teil) iiber den Buch-
staben, die meist ganze Tonfiguren bedeuten. Der Nus-
sach ist eine speziell ostjiidische Gestalt der religiésen
Melodie, wihrend die N’ginoth beinahe einer Tonschrift
nahekommen,

Es gilt alles das abzustreifen, was nun fiir uns in spi-
terer Zeit hinzugekommen zu sein scheint und die Ur-
gestalt verdeckt. Einen Riickhalt bietet uns dabei die
Psychologie und — wie wir gleich sehen werden — die
Sprache.

Ein Moment, das uns bei synagogalen Gesdngen immer
wieder begegnet, ist das Fortschreiten der Melodie in
Primen oder Sekunden und ibr jeweiliges Aufschreiten
von der Tonika zu Quart oder Quint. Dies Fortschreiten
geschieht meist langsam, mit fest bestimmten Werten,das
Aufschreiten meist eruptiv, so daB es mehr Aufschreien
als eigentlich Aufschreiten ist. Damit Hand in Hand geht
der mehr konsonierende Charakter der ersten Silben und
"der vollkommen vokale des Aufschritts.

Wir stoBen hier also gleich wieder auf die Zusammen-
hiinge mit der Sprache. Die hebriische Sprache ist ana-
piistisch oder trybakchisch, das hei8t Konsonanz und
Vokalitit verhalten sich zueinander wie Zwei zu Eins
oder gar Drei zu Eins. Es ist ganz klar, daB durch die
Verhalteriheit der ersten Silben derVokal herausgeschleu-
dert wird und dadurch einen gleichzeitigen Sprung von
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mindestens einer Quart oder Quint macht. Man pro-
nonciere daraufhin das éfter vorkommende A-dau-noi.
A und au der ersten beiden Silben haben nicht eigentlich
vokalische Bedeutung, erst das oi der dritten Silbe wird
vokalisch prononciert und macht deshalb einen ener-
gischen Sprung, den die beiden ersten unmdéglich machen
konnen. Die beiden ersten Silben schreiten meist in der
Prim, die dritte Silbe schnellt mindestens hinauf zur
Quart.

Es ist also grundsiitzlich wohl méglich, aus Konsonant
und konsonantischen Vokalen bestimmte Klangbahnen,
und aus den Vokalen bestimmte Tonhdhen zu fixieren.
Der Akzent geht damit den gleichen Weg; er verschiebt
sich dorthin, wo die Prononcierung stattfindet und be-
stimmt zugleich den Rhythmus. Es bleibt natiirlich frag-
lich, ob man eine starre Fixation vornehmen kann, ob
man sagen kann, dieser Buchstabe oder diese Silbe ver-
trete die und die Tonhohe. Vergessen wir nicht, da8 auch
das Alphabet ein durchaus relatives Lautsystem darstellt,
und daB die Urlaute wahrscheinlich von geringerer Be-
grenztheit sind als es selber.

Aber einmal abgesehen von dieser skeptischen War-
nung scheint es besonders auch im Hinblick darauf, dag
unser Tonsystem nicht minder relativ ist, doch sehr
wahrscheinlich, daB8 jeder Buchstabe eine bestimmte
Tonhohe vertritt. Wir finden heute noch, besonders
im Ostjudentum, eine Umgangssprache, die vollkommen
»singend* ist und durch die bestimmte Wiederkehr des
Tonfalls mit Sicherheit verriit, daB jedem Buchstaben
seinem Wesen nach eine bestimmte Tonhéhe einwohnt.

Allerdings ist es wichtig darauf hinzuweisen, da8 es
sich hier iiberall um Sprechgesang handelt, nicht um ein
irgendwie kiinstlerisches oder kiinstliches Melos. Der
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Sprechgesang hat eigentlich nur eine Klanglichkeit, wih-
rend erst das Melos Tonhéhen im besonderen Sinne hat.
Insofern wird die ,,Tonhohe” des Sprechgesangs eine
ganz andere sein, als die des Melos; wie auch das Re-
zitativ — besonders das Secco-Rezitativ — in der Oper
eine wesentlich andere ist als die Arie. Tatsichlich liegt
es aber im Charakter des Juden — und im weiteren
Sinne des Orientalen —, das klangliche Rezitativ hoher
zu stellen als das tonale Lied. Das ist nicht Mangel an-
melodischer Kraft, sondern ein Empfinden fiir das Melos,
das aus viel tiefer liegenden seelischen Schiichten ge-
speist wird.

Da also Vokalmusik — die wir fiir diese Zusammen-
hiinge vielleicht richtiger Konsonalmusik nennten — bei
den Juden unbedingt in allererster Linie Sprechgesang
bedeutet, muB der Versuch der Rekonstruktionen grund-
siitzlich dahin bejaht werden, dap es fiir Buchstaben,
Zeichen und Akzente Klangwerte gibt, die ihnen urgesetz-
lich inhdrieren und die maéglicherweise fixiert werden
kénnen. Man vergesse nicht, daB es sich dabei lediglich
um die Ausfiillung einer Oktave handelt. Septimen- und
Oktavenspriinge gibt es in der synagogalen Musik; Quar-
ten und Quintenspriinge stehen ebenfalls fest; Prim und
Sekunde stellen die normalen Tonschritte dar, Terzen
hat man ebenfalls beobachtet, und nur die Sext kénnte in
Frage gezogen werden; doch ist es bei dem Vorhanden-
sein von Quint und Sept beinahe ausgeschlossen, daB der
Sprung zur Sext gefehlt haben soll. Damit hitten wir die
Oktave, und jede weitere Erh6hung konnte nunmehr nur
noch eine Angelegenheit mechanischer Verschiebung in
die hohere oder tiefere Tonsphiire sein. -

Dabei scheint sicher, daB es — neben den diatonischen
Intervallen unserer heutigen Oktave — auch Chromatik
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und Bichromatik gegeben hat, denn sie reprisentieren ja
gerade das ,,konsonantische* Element in der Musik. Wir
beobachten heute noch in den spanischen und italie-
nischen Synagogengesiingen, sowiein einigen ostjiidischen
Liedern ein ,,Ziechen®, das sicher das iltere Element in
der jiidischen Musik darstellt und das sich vielfach nicht
einmal in Viertel- und Drittelténen fixieren liBt: ein
Zeichen, daB gerade der konsonantische Charakter der
jidischen Sprache sie hervorragend zu Klangnuancen
pradestiniert.

Die Oktave ist— wie schon eingangs hervorgehoben —
lediglich eine Spannungsgrenze, aber keine Intervall-
grenze. Insofern kann man'durchaus jeden Laut und jede
Lautverschiebung auf ein engeres Intervall konzentrieren
und damit eine ganz neue Klangsprache schaffen. Ton-
systeme sind dabei schlechthin alle méglich, wie ja die
jiidische Musik als bedeutsames Cachet gerade alle bis
Jetzt gekannten Tonsysteme in sich einschlieBt.

VII

Zum Schlusse wiire noch einiges iiber die Moglichkeit
des Taktes zu sagen. Wir sahen schon, da sich das
Tempo aus dem Akzent ergibt. Es gibt einen Wortakzent
und einen Satzakzent, die beide die Funktion der Tempi-
sierung haben. Schwieriger gestaltet sich das Problem
bei der Erfassung des Taktes. Woher die Taktstriche,
Taktteile, Taktordnungen, Taktarten? LiBt sich das
herauskonstruieren und auf bestimmte Takte fixieren,
wie es Raoul Ginsburg getan hat? Kommt es schlieBlich
auf bestimmte Taktarten an? '

Der Takt ist die zeitliche Geltung einzelner Tone in
ihrem Verhiltnis zueinander. Die Dauer des isolierten
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Tones ist ihm nicht wichtig, sondern seine Dauer in der
Beziehung zu den anderen Tonen. Der Takt setzt also
Grenzen in den Tonmassen, er wigt gegenseitig ab. Inso-
fern bestimmt er die Zeit quantitaiv, nicht qualitativ, wie
das Tempo. Die Quantitit der gemessenen Tonart be-
stimmt noch nicht die Intensitéiit des Ausdruckes. Takt ist
Zeit als Raum, als MaB; Tempo ist Zeit als Ewigkeit, als
Wert.

Auf die notwendige Begreifbarkeit des Taktes aus dem
primdren Tempo in der hebriischen Sprache ist gleich-
falls hier schon hingewiesen worden. Sie ergab sich
aus der Feststellung, daB die Prosodie der hebriischen
Sprache nicht quantitierend sei, sondern akzentuierend.
Mit jeder Akzentuierung ist eine Tempisierung ver-
bunden. Dies war zum Beispiel bei den Griechen nicht der
Fall. Sie maBen die Silben rein quantitierend, eine unbe-
tonte Silbe konnte als Léinge, eine betonte Silbe als Kiirze
erscheinen.

Es gibt lange (schwere) und kurze (leichte) Silben;
denn zu ihrem Aussprechen braucht man bald lingere
Zeit, bald kiirzere. So gibt es schwere (,,gute”) und
leichte (,,schlechte®) Taktteile; denn die einen werden
mehr, die anderen weniger betont.

Es ist ganz klar, da8 die Prosodie der Sprache in erster
Linie der Lehre des Taktes in der Musik entspricht. Inso-
fern ist jeder VersfuB das selbe fiir die Sprache, was der
Takt fiir die Musik ist. Die Identitit betrifft natiirlich
immer nur das Prinzip, nie das einzelne Schema. Immer-
hin ist es nicht ausgeschlossen, daB der anapdstische
Charakter der hebriischen Sprache die Fixation einer
bestimmten Taktart zuld8t. Naheliegend wiire der Vier-
vierteltakt (- - — = Y4 + Y4 + Y% = */,). Ich bemerke
dies nur mit duBerster Vorsicht, denn die Silbenquantitit
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des Anapiist ist wahrscheinlich nicht sicher festzustellen,
zumal das Verhiltnis im musikalischen Takt gleicher-
weise verschiebbar ist. Bei dem Anapist ist die Akzen-
tuierung auf die letzte Silbe verschoben, wodurch er den
energischen, sprunghaften Charakter erhilt, wihrend im
Viervierteltakt, wie in allen Taktarten, der Akzent auf
dem ersten Taktteil ruht. Dennoch sind die Zusammen-
hiénge hier nicht ausgeschlossen, da die Quantitit durch
das Tempo ja immer stark erhoht wird.

Gewisse psychologische und musikhistorische Mo-
mente sprechen ebenso dafiir. Der Viervierteltakt ist —
wie ich an einer anderen Stelle schon einmal ausfiihrte —
der Takt der Massen. Die antiken Juden waren religiose
Massen, die viele Umziige veranstalteten und darum den
einfachsten Takt benotigten: den Viervierteltakt. In den
synagogalen Gesingen fillt uns heute noch manchmal
der marschartige Viervierteltakt auf: er ist gewiB ein
fast verschiittetes Rudiment aus der alten Zeit. In den
religiosen Melodien des Ostjudentums, in den Psalmen
und Stufenliedern, finden wir fast nur diese merkwiir-
dige Wiederkehr des Viervierteltaktes, vielfach marsch-
artige Lieder in Moll oder in gemischter Tonart. Aber
nicht allein das: die Vorliebe Meyerbeers und Offenbachs
fiir Marsche, Lieder in Marschart, vor allen Dingen
Gustav Mahlers reichliche Verwendung der Marschton-
art: — auch sie sind Dokumente fiir einen letzten und
tiefsten psychischen Grundzug, der dem Judentum
eignet.

Ich bemerke dies, wie gesagt, nur mit duBerster Vor-
sicht. Der Anapist gibt der hebriischen Sprache einen
dionysischen Charakter, wihrend der Viervierteltakt
eigentlich undionysisch erscheint, eher gebindigt, ent-
schlossen. Doch der Widerspruch ist nur scheinbar.
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Beides vereinigt in sich ein Hochstma8 an Energie; bei-
des geht im letzten Grunde auf das Letzte zu; beides ist
ein Zielen iiber die Maximalitit des Gegebenen hinaus.
DerViervierteltakt ist nicht sosehr TaktdesGleichmaSBes,
als vielmehr Takt des U'bermapes. Er potenziert die
Energie ins Ungemessene, um sie schlieBlich vollkom-
men explosiv zu entladen. '

Aber es wire vollkommen verfehlt, nicht s@mtliche
Taktarten fiir grundsitzlich moglich zu halten. Aus dem
Viervierteltakt lassen sich alle anderen Taktarten ab-
leiten. Es mag vielleicht gerade in dem anapistischen
Charakter der hebriischen Sprache liegen, daB sie sich
an keine Taktart vollkommen bindet. So. waren ja auch
bis heute alle Versuche verfehlt, der Bibel gewisse starre
Metra und Versgesetze zu unterschieben, wie etwa dem
Homer. Der sprachliche Rhythmus ist nur aus einer ge-
wissen psychologischen Grundstruktur anapistisch, im
letzten Sinne ist er frei, weil er keine #uBere Bindung hat.
So mag es auch mit dem musikalischen Rhythmus sein:
psychologisch dominiert der Viervierteltakt, weil er der
Takt der Massen ist, im iibrigen ist er kein starres Grund-
gesetz, der Wechsel der Taktarten ist weitaus wahr-
scheinlicher, weshalb alle Fixation durchaus proble-
matisch bleibt. '

Immerhin sei damit nicht endgiiltig auf jede Rekon-
struktion verzichtet. Es ist nicht ausgeschlossen, da8 bei
- der notigen Freiheit und Unverzagtheit die Fixation der
Taktarten einmal gelingen wird. Vor allen Dingen wer-
den wir aus der Vorliebe fiir den reichlichen Taktwechsel
in der modernen, stark jiidisch bestimmten Musik die
Konsequenzen noch zu ziehen haben. Erst wenn wir hier
die Zusammenhinge mit dem Zuriickliegenden erfaBt
haben, werden wir auf die Moglichkeiten des Taktes
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kommen. Vergessen wir nicht: wichtiger als der Takt
ist dem hebriischen Sprach- und Seelencharakter das
Tempo. Takt ist Geist, MaB; Tempo ist Seele, Ausdruck.
Der expressive (um nicht zu sagen: expressionistische)
Charakter des Judentums geht in erster Linie auf den
Ausdruck — folglich auf das reine Tempo. Diese wich-
tige Grundtatsache darf nie auBer acht gelassen werden.

Wir konnen unsere Ergebnisse dahin zusammen-
fassen: daB die Rekonstruktionsversuche nicht prin-
zipiell zuriickgewiesen werden diirfen, wenn sie von
den immanent-rhythmischen Sprachgesetzen ausgehen.
Es wire lacherlich, der Sprache nicht die selben musi-
kalischen Urelemente zuzugestehen, wie der vom Wort
gelosten Musik selber. Hier, bei der althebriischen Vokal-
musik, gilt dies um so mehr, als es feststeht, daB sie ur-
spriinglich reiner Sprechgesang war, also gar nicht so
sehr auf das Melos im iiblichen Sinne, sondern in erster
Linie auf den Rhythmus angewiesen war. Musik als
Tonalitit war sie ohnedies nicht, sondern nur Musik als
Klangfarbe.

Eine Einschriinkung bleibt allerdings bestehen: es
muB eine Priifung vorausgehen, inwieweit das Material
standhélt. Wir diirfen keine Bibel zugrunde legen, die
erst im Jahre 700 n. Chr. von den Massoreten die ent-
sprechenden Zeichen erhalten hat, und diirfen auch
nicht die N’ginoth, nach denen heute jeder Kantor singt,
zum Ausgangspunkt nehmen. Nur ein ungemischtes
Hebraisch kann uns Unterlagen liefern.

Dafiir darf auf der anderen Seite eine groBere psycho-
logische Freiheit treten. Divination muB enge Deutelei
ersetzen.- Ich enthalte mich hier eines Urteils speziell
itber die Versuche von Arends, da sie mir besonders im
Vergleich mit Schénberg vieles richtig zu treffen schei-
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nen. Aber der hier beschrittene Weg muB sowohl wissen-
schaftlich vertieft wie divinatorisch erhoht werden: viel-
leicht werden wir dann einmal das Rdtsel der jiidischen
Musik l6sen, das kein geringeres ist als das des Juden-
tums selber.

NOCH EINMAL:
ZUM PROBLEM EINER JUDISCHEN MUSIK

I

Als ich in der Zeitschrift ,,Der Jude* einen Aufsatz
schrieb iiber ,,Das Judentum in der abendlindischen
Musik‘, da konnte ich kaum ahnen, daB sich daran an-
schlieBend eine Debatte entwickeln werde iiber die Frage
einer nationalen jiidischen Musik. Wie aus dem Titel
deutlich hervorging, war es mir zunichst darum zu
tun, den Anteil des Judentums an der abendldndischen
Musikentwicklung darzutun. Dennoch: mein Problem
ist natiirlich das einer ,jiidischen Musik*“ schlechthin.
Insofern lag implizite in jenem Aufsatz ihre Diskussions-
moglichkeit. Bevor mir noch eine AuBerung auf den
ersten Aufsatz bekannt geworden war, hatte ich den
ersten Teil der Arbeit: ,,Zum Problem einer jiidischen
Musik“ geschrieben. Da #duBerte sich Arno Nadel erst-
mals in seinem Aufsatz: ,Jiidische Musik* iiber meine
erste Arbeit im ablehnenden Sinne. Der zweite Teil trug
nun noch einiges Prinzipielle nach und setzte sich mit
Arno Nadel auseinander.

Nun ging die Diskussion weiter. Paul Nettl, der Prager
Privatdozent, besprach in seinem Buch: , Alte jiidische
Spielleute und Musiker” meine erste Arbeit mit aus-
weichenden Worten. In typischer Uberschitzung der
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milieuhaften Faktoren kommt Nettl zu dem altbekann-
ten SchluB, daB-alle jiidischen Komponisten die Musik
ihrer Umgebung iibernommen haben und daB insofern
kein Unterschied bestehe zwischen ihnen und den Kom-
ponisten ihrer jeweiligen Heimat — mit Ausnahme der
einen ,,Tatsache®, daB etwa alle anderen Komponisten
schopferisch seien, die jiidischen hingegen reproduktiv,
weil ja jene in der ihnen geméBen Tonsprache sprichen,
die Juden nur in der von ihnen iibernommenen. In
typischer Uberschiitzung der milieuhaften Faktoren,
sage ich: ich kénnte, metaphysisch gesehen, hinzusetzen:
in typischer Uberschiitzung der Form. Als ob das Schép-
ferische unbedingt mit der Form zusammenfalle, als ob
Schopfung und Erscheinung zwei gleichwertige Koordi-
naten seien, geht Nettl, der sonst sehr treffliche Worte
iiber jiidische Spielleute findet, an der tieferen Urbedeu-
tung des ,,Reproduktiven vorbei. Sollte die iibermiBig
starke Begabung des Juden zum musikalischen Spiel
ganz unschopferisch sein? Sollten Schépfung und Spiel
zwei so himmelweit auseinanderliegende Dinge sein?
Hier haben Heraklit und Nietzsche anders empfunden.
Alle Musik beginnt mit dem Spiel, nicht mit der ,,Pro-
duktion®; ,,Produktion konnte die Musik — wie wir
gesehen haben — erst im Okzident werden, der Orient
kennt sie nur als Spiel. Merkwiirdigerweise kommen auch
die meisten ,,Spielleute aus dem Siiden, aus dem Orient,
wihrend der Norden den Typus des ,Musikanten®
hochst selten kennt. Nein: Schopfung ist nicht ganz ein-
fach Produktion in der Erscheinung, vielmehr ist alles
Schopfung, was geschieht, also auch alles Spiel, und erst
recht alles Spiel.

Freilich: Nettl demonstriert das Unschépferische an
der Ubernahme der jeweils vorhandenen Elemente. Die
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»produktive” jiidische Musik sei eben ,unproduktiv®,
weil sie immer nur die Elemente jhrer Umgebung ver-
wende. Wie kommt es aber dann, daB gerade in der
Musik, die von jiidischen Komponisten gemacht ist, ein
suggestives Etwas liegt, das den anderen Komponisten
der gleichen Kunstgattung meistens fehlt? Wie kommt
es, daf trotz ,restloser Auflésung der formalen Be-
standteile ein letzter unteilbarer Rest bleibt, der gerade
— wirkt? Weil eben das Schéopferische an diesen Kom-
positionen ganz auBerhalb jeder analytischen Auf-
losungsmoglichkeit liegt; weil gerade die Frage des
Schopferischen mit der Frage des ,,Jiidischen* an diesen
Kompositionen steht und fillt. Auflésen 148t sich nur die
Erscheinung, das Wesen aber bleibt, und erst recht,
wenn die Erscheinung in ihre letzten Atome zersetzt
wird; denn dann erweist sich gerade, daB erst jenseits
der Erscheinung das eigentliche Schopferische beginnt.

SchlieSlich- meint Nettl, ich habe das vielfiltige und
komplizierte Wesen des Judentums auf eine Formel
bringen wollen. Nun: Wenn ich eine Formel fiir das
Judentum aufstellen wollte, so war es die: Vielfdltigkeit.
Ich habe noch nie behauptet, daB das jiidische Wesen
nicht vielfdltig und kompliziert sei. Nettl, der nicht
metaphysisch denkt in diesen Dingen, iibersieht ganz,
dag alle die Formeln, die ich je aufgestellt habe, Viel-
fdltigkeit implizieren. Auch das Komplizierteste ist auf
eine einfache Formel zu bringen, wenn nur die Formel
das Komplizierte umgreift. Auch der Satz: das jiidische
Wesen sei vielfaltig und kompliziert, ist schlieBlich eine
Formel, die etwas einfach aussagt. Insofern redet Nettl
vollkommen an mir vorbei, als er nicht sieht, daB meine
Formeln fiir das jiidische Wesen durchaus nicht so ein-
fach sind, wie sie sich in seiner Auffassung ausnehmen.
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Ganz anders verhiilt es sich mit dem, was Max Brod in
einigen Nummern der ,,Selbstwehr” unter dem Titel:
»Zum Problem der jiidischen Musik® zusammengefa8t
hat. Brod war einer der ersten, die fiir das ,,Judentum*
in Mahler aufgetreten sind. Wenngleich mir seine Ge-
danken erst spiter bekannt wurden, als ich iiber das
»Judentum* in Mahler und Schonberg bereits geschrie-
ben hatte, erkenne ich die Prioritit Brods gerne an. Brod
hat sich auch fiir jene noch nahezu unbekannte déimo-
nische Erscheinung Adolf Schreiber eingesetzt und mich
auf diese Weise mit einem Musiker bekannt gemacht,
dessen Bedeutung mir immer groBartiger aufgeht, je
mehr ich mich mit dem bis jetzt vorliegenden Fragment
beschiiftige.

Max Brod setzt sich in den genannten Artikeln in der
Hauptsache mit Nettl auseinander. Dabei beriihrt er auch
das, was Nettl gegen mich vorgebracht hat; wie mir
scheint, in sehr knapper und treffender Weise. Was ich
dazu zu sagen hatte, habe ich schon im wesentlichen
gesagt. Nur in einem Punkt méchte ich die Ausfithrungen
Brods noch besonders unterstreichen: zu dem Thema der
Assimilation. (Sehr gliicklich hat sich dariiber auch Felix
Weltsch in einer Pessach-Beilage der ,,Selbstwehr® ge-
duBert!) Es scheint in der Tat, daB sich der Begriff der
Assimilation philosophisch verwerten 1i8t. Jede Uber-
nahme empirischer Dinge bedeutet Assimilation. Der
ProzeB ist wohl aktiv und passiv zugleich. Indem ich mir
etwas assimiliere, assimiliere ich auch mich an etwas.
Indem ich von auBen etwas aufnehme, gebe ich mich
auch zugleich an ein AuBen hin. Allerdings: die Tat-
sache, daB alle Assimilation nur empirischer Natur ist,
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gibt uns gerade im Falle Judentum den Schliissel zur
Losung dieser Frage: Anpassung gibt es grundsdtzlich
nur im Raum, in der s¢chépferischen Zeit gibt es schlecht-
hin keine Assimilation, da diese selbst nicht wandelbar
ist, vielmehr ewig, durée réelle (Bergson).

Auf dieMusik iibertragen heiBt das: Es ist vollkommen
gleich, ob Bizet ,,die spanischste aller spanischen Mu-
siken‘ gemacht hat (Nettl), ob Ernest Bloch die ameri-
kanischste aller amerikanischen Musiken gemacht hat,
ob Mahler die deutscheste aller deutschen Musiken ge-
macht hat: ihre Assimilation ist nur rdamlicher Natur,
von der schopferischen Zeit her gesehen gibt es keine
Assimilation; jeder Typus ist ein Urphéinomen, das wohl
im Raume seine verschiedene Ausformung erhilt, in der
Zeit aber ewig und unwandelbar ist. Gerade der extreme
Fall Judentum ist ein Schulbeispiel ersten Ranges. Wie
konnte das in alle Weltteile zerstreute jiidische Volk
heute auf sein Urphidnomen zuriickgreifen, wenn die

_rdumlichen Faktoren — die Diaspora — so ausschlag-
gebend wiren fiir die jiidische Substanz? DaB sich ein
Volk trotz seines rdumlichen Zerfallenseins in der Zeit

erhalten hat, das diirfte doch wohl die beste Losung aller

i Fragen der Assimilation sein.

Das Problem der Assimilation beriihrt sich natiirlich
prinzipiell mit dem, was ich vorhin iiber die Reproduk-
tion gesagt habe. Da das Schopferische durchaus nicht
an die Erscheinung gebunden ist, vielmehr nur durch die
Erscheinung sich manifestiert, ist die Reproduktion im
gleichen Sinne wie die Assimilation nur raumlich gleich-
artig; von der Zeit aus gesehen fillt sie durchaus mit dem
Schopferischen zusammen.

Zum SchluB sei noch auf einen Aufsatz in der Wiéner
Monatsschrift ,,Das Zelt“ hingewiesen: ,,Uber jiidische
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Musik und Musikpflege” von Erwin Felber, der sich
durch die Aufrollung einer groBen Reihe von Fragen an
der Diskussion beteiligt. ,Lauter Fragen, keine Ant-
wort*, mu8 der Verfasser schlieBlich gestehen. So will es
mir allerdings auch erscheinen. Aber die Fragen sind
zum groBen Teil schon lange beantwortet, und wenn
Felber die Antworten nicht anerkennen will, so liegt es
ganz auf seiner Seite, andere Antworten zu geben. Damit
ist es wohl kaum getan: ,,Es wire darum ein Gebot der
ZweckmiBigkeit, die unfruchtbaren Debatten iiber
jiidische Musik zu vertagen und statt dessen Musiker
jiidischen Glaubens und jiidischen Empfindens nach
Kriften zu unterstiitzen.”“ DaB8 die Debatten nicht un--
fruchtbar waren, das haben schon die vielen Fragen
bewiesen, die Felber selbst auf dem Herzen hat. (Denn
das scheint mir unzweifelhaft: er hat sie auf dem Her-
zen, nicht blo8 auf der Zunge!) Wo aber eine Frage so
brennend ist, daB sie auf dem Herzen liegt, da ist auch
die Berechtigung ihrer Diskussion.

Das Problem ist da: das ist zundchst das wichtigste
Ergebnis der ganzen Debatten. Nun kénnen wir ruhig an
der Losung weiterarbeiten. Etwas anderes wiire es ge-
wesen, wenn sich erwiesen hitte, daB das Problem nicht
da sei; dann wire es ein Gebot der Ehrlichkeit gewesen,
auf seine Diskussion zu verzichten. Wollte man es ein-
fach so machen, wie es Felber meint, dann wiirde man
vermutlich die Mittelmdpigkeit um jeden Preis aner-
kennen, wihrend jene tragischen Gestalten, wie etwa
Mabhler, Schonberg und Schreiber, vor jeder MittelmiiBig-
keit kapitulieren miiBten, blo8 weil sie nicht bewupt auf
das Judentum eingestellt waren.
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IV. SYNTHESE

RELATIVE UND ABSOLUTE MUSIK
I

Ich fasse die Ergebnisse zusammen:

Die Krisis, die sich augenblicklich in der europiischen
Musik abspielt, ist das Spiegelbild der im weiteren Sinne
europdischen Krisis iiberhaupt. Noch vor wenigen Jahren
war man der Anschauung, daB die Musik in dem Kon-
flikt der modernen Kultur eine vollkommen sekundére
Rolle spiele. Man wufite wohl von Spekulation und
Primitivitdt, von Debussy und Schoénberg, von Busoni
und Gustav Mahler, aber man warf ihre Sonderbestre-
bungen nicht ins Gewicht, man empfand den ,Fall
Mabhler* oder den ,,Fall Schonberg*” nicht als sympto-
matisch, man glaubte mit Achselzucken oder mit Raison-
nement daran vorbeigehen zu konnen — bis das Sympto-
matische plétzlich offenbar wurde, bis man auf einmal
erschreckend gewahr wurde, daB die Krisis in der Musik
allen anderen Krisen vorausgegangen war durch den
groBen Bruch Nietzsches mit Wagner. ,,Nietzsche contra
Wagner“: das war nicht nur die Kontroverse zweier
Weltanschauungen, das war vor allen Dingen auch die
Kontroverse zweier musikalischer Welten. Im ,,Tristan‘‘
war die Katasttophe der klassisch-romantischen Har-
monieanschauung ausgebrochen; Bizets ,,Carmen‘ mit
ihrem Ubergewicht der rhythmischen Elemente war
andererseits bereits der — wenn auch unerfaite — Auf-
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takt der ,,neuen Musik*, und Nietzsche erwies sich hier
im gleichen MaBe wie in der Philosophie als der Prophet
einer grofen musikalischen Wiedergeburt.

In dem Augenblick dieser Erkenntnis wurde auch der
»Fall Mahler und vor allen Dingen der ,,Fall Schén-
berg® mit groBer Unheimlichkeit klar. Mahlers gigan-
tischer Zug zur Lyrik, zur Melodie, und Schénbergs
praktische und theoretische Zersetzung des Harmonie-
begriffes zugunsten einer melodisch-polyphonen und
rhythmischen Mentalitiit griffen unaufhaltsam ein in die
schopferische Produktion unserer Zeit, und es ist heute
schon gar keine Frage mehr, daB sie die produktiven
Triager der musikalischen Wende sind, die unbedingt
kommen muBte, nachdem die dreihundertjihrige Herr-
schaft der—rein entwicklungsgeschichtlich zu verstehen-
den—Harmonie in sich zusammengebrochen war. Wih-
rend StrauB und Pfitzner die musikalische Tradition von
Wagner her weiterfiihrten bis zu ihrem vollstindigen
Adabsurdum —Strau8 in der Uberbetonung der materia-
listischen Klangphinomene und der deskriptiven Har-
monik, Pfitzner in der Uberbetonung der romantischen
Denkart und in der letzten Glorifikation der entwick-
lungsgeschichtlichen Harmonie —, withrend also Strau8
und Pfitzner einer versinkenden Welt den letzten —
iiberfliissigen — Todessto8 versetzten, gaben Mahler und
Schonberg, von der Welt des Rhythmus und der Melodik
kommend, der Musik einen vollkommen neuen Impuls
und damit ein neues Leben.

1I

Die Problematik der ,,modernen‘ Musik liegt also bei

der Harmonie. Wie ist das méglich, da es doch scheint,
-.-’__"—\_—/7
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daB es keine Musik ohne Harmonie, ja iiberhaupt keine
Welt ohne Harmonie gebe? Wie konnte etwas frag-
wiirdig werden, was offenbar zum integrierenden Be-
standteil alles Daseins und aller Gestaltung gehort? Cad-
mus ehelichte die Harmonia, als er die Sprache erfinden
sollte, und in allen dlteren Mythen wird von den Erfin-
dern der Sprache und der Musik dhnliches erzihlt: so
von dem é&gyptischen Thot, von dem indischen Nared,
von dem chinesischen Fohi. Wie ist es also méglich, da8
man plétzlich der Harmonie den Kampf ansagen konnte,
ihr, die allerWelt Anfang und Ende ist, die ,,priistabiliert*
ist, die der Welt ,,immanent* ist?

Zuniichst sei festgestellt, daB es sich in dem Kampf
gegen die Harmonie keineswegs um eine ,,pristabilierte®,
mimmanente“ Harmonie handelt, sondern um die Vor-
herrschaft einer entwicklungsgeschichtlich genau auf-
zeigbaren rationalistischen Harmonie, die parallel mit
dem modernen Raticnalismus und Materialismus lauft
und dank der das Abendland seine angebliche musi-
kalische Hegemonie erreichen konnte. Tatsache ist, daB
durch die progressive Evolution der rationalistischen
Harmonie die Musik sich vollkommen zu emanzipieren
vermochte von den anderen Kiinsten — aber nur, um
die anderen Kiinste innerhalb ihres eigenen Organismus
nachzuahmen. Es hat bis vor wenigen Jahren noch Men-
schen gegeben, die in dieser angeblichen ,,Befreiung*
der Musik aus der ,,dienenden® Stellung einer begleiten-
den Kunst ihren hochsten Triumph gefeiert haben: uns
Heutigen ist es klar geworden, da8 die Musik dadurch
dem tragischen Verhingnis ihrer Entwerdung, ihrer
Verstofflichung und ihrer Verridumlichung, kurz dem
Materialismus zueilen muBte. Durch diese Isolation von
den anderen Kiinsten wurde die Musik erst akzidentiell,
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vorher war sie essentiell, war sie eine metaphysische
Macht, war sie absolut.

Wir sehen: das Problem der Harmonie ist disjunktiv.
Immanente Harmonie war immer und wird immer sein;
evolutive und empmsche "Harmonie besteht erst seit dem
17. Jalirhundert und endigt mit traglschem Ausklang im
,Tristan®, sich dort bereits selber negierend. Durch die
Entwicklung der Harmonie war der Musik wohl die
Moglichkeit gegeben, aus ihrer eigenen Stofflichkeit zu
schépfen, aber mit dieser anwachsenden Verstofflichung
wurde die Musik selber zur bloSen Nachahmerin der
anderen Kiinste, sei es der Architektur, sei es der Plastik
und der Malerei. Kein Ergebnis der angeblich fortschritt-
lichen Entwicklungsgeschichte ist tragischer, als das der
Harmonie: die ,,Befreiung der Musik brachte die ,,Ver-
knechtung®, wihrend ihre vermeintliche urspriingliche
,,Dienerrolle tatsichlich ihre vollkommenste Souve-
rdnitdt und Autonomie war.

Die Entwicklung der Harmonie ist in dlesem Sinne
auch das Abbild der reinen Raum-Beherrschung des
Okzidents. Der Orient hatte seine Pole in der Zeit: dem-
gemiiB spielten in seiner Musik die rhythmischen und

- melodischen Elemente eine viel wesentlichere Rolle,

denn sie sind die zeitlichen Elemente der Musik. Der
Okzident lebt vollkommen im Raum, sein Ziel ist die
Raumbeherrschung, nicht die Raumiiberwindung, min-
destens seit der gleichen Zeit, als die Musik unter die Vor-
herrschaft der Harmonie trat. Demgemid8 muBten die
rhythmischen und melodischen Elemente zusehends in
den Dienst der Harmonie treten, die Melodie wurde voll-
kommen versklavt von der harmonischen Begleiterin.
Unsere Musikanschauung war bis zuletzt derart im Banne
des harmonischen Entwicklungsdogmas, daB fiir sie
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axiomatisch galt: Melodie ist nur méglich aus der Har-
monie heraus. Mit dieser Formel hat unsere Epoche end-
lich einen radikalen Bruch getan, und sie hat die Me-
lodie von ihren Fesseln befreit, hat die Musik iiberhaupt
ihrer Erdenschwere entbunden und aus dem Raum zu-
riickgehoben in ihre Zeitlichkeit, von wo sie urspriing-
lich kam und wohin sie immer wiederkehren wird.

III

Damit ist angedeutet, welchen Weg die moderne Mu-
sik genommen hat und welchen sie noch nehmen wird.
Die Erneuerung ihres absoluten Charakters erfordert vor
allen Dingen ihre Erneuerung aus dem absoluten Rhyth-
mus. Alle Musik beginnt mit dem Rhythmus. Er ist ihre
Grundwesenheit. Ohne ihn gibt es keine Melodie. Da8 es
ohne ihn Harmonie geben kann, ist bezeichnend genug
fiir die Materialitit der Harmonie. Zwar gibt es auch
innerhalb des Rhythmus ein Element, das dem Ma§8
und der Materialitéit vorzugsweise erlegen ist: den Takt.
Aber wichtiger als der Takt ist das Tempo und wichtiger
als das Tempo ist der Akzent, das eigentlich dynamische
Element des Rhythmus. Der Takt, aus den Bemiithungen
der Mensuralmusik HMervorgegangen, ist rationalistisch
ermessen, mag seinen Ursprung im Herzschlag haben,
ist aber doch in seiner starren Fixation das Produkt des
messenden Geistes. Anders das Tempo, das schon durch
die Unerschopflichkeit seiner Bezeichnungen die héhere
Irrationalitdt verrit, und schlieBlich der Akzent, der
Stirke oder Schwiiche der Hingabe oder des Erlebnisses
andeutet und damit unmittelbar aus der Seele flieBt.

Aus der Betonung dieser rhythmischen Elemente be-
‘zieht die neue Musik vorzugsweise ihren absoluten Cha-
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rakter. Taktelemente werden gemischt, fast jeder neue
Taktteil ist eine neue Taktart, wodurch sich der unbe-
dingte Wille zur Dynamik manifestiert. Tempi wechseln
immerfort oder werden mindestens auf das feinste und
das seltsamste abgestimmt. Akzentuierende Elemente
spielen eine sehr wesentliche Rolle, sei es in der Kon-
trastierung von Forte und Piano, Crescendo und Decres-
cendo oder in der Durchfiihrung einer einheitlichen
Seelenstimmung. Busonis Bemiihungen, Bach mit rhyth-
mischen Vorzeichen zu versehen, weist auf das starke Be-
diirfnis unserer Zeit fiir den Rhythmus hin.

Im Anfang war der Rhythmus: das ist also das Motto
der neuen Musik. In der Tat duBert sich alles primitive
musikalische Empfinden zuerst rhythmisch.Rhythmische
Instrumente, wie Pauke, Trommel, Becken, Triangel,
Kastagnetten usw. spielen bei der Musik der Primitiven
die wesentlichste Rolle. Auch das Kind lebt rhythmisch
und reagiert am ersten auf den durch rhythmische In-
strumente hervorgerufenen Schall. Melodien erfindet
meistens das Weib: schon lange hat die Forschung fest-
gestellt, da das Volkslied in der Hauptsache auf die
Erfindung des Weibes zuriickgeht. Harmonie im evolu-
tiven, rationalistischen Sinne endlich ist das typische
Produkt des Mannes. Damit liuft der europiische Ver-
ménnlichungsprozeB nur parallel. Die Bestrebungen zur
Erneuerung des Rhythmus andererseits sind nur die
adéiquate Erscheinung des Primitivismus und Infanti-
lismus unserer Zeit.

Im Anfang war auch die Melodie: vom Rhythmus zur
Melodie ist der Weg ein einfacher. Ihn ist der Orient ge-
gangen. Beides, Rhythmus und Melodie, sind Wege der
Linearitit, der Zeitlichkeit. Rhythmus und Melodie im-
plizieren Harmonie, aber Harmonie — im europdischen
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Sinne — evoziert nicht Melodie und Rhythmus. Har-
monie ist das aus dem schopferischen ProzeB Abge-
sunkene, ist anorganische Materie. Melodie entsteht in
-der Verbindung von Rhythmus und Klang. Harmonie
entsteht nur in der unschopferischen Verbindung von
Ton und Ton. Der Harmonie fehlt also das eigentliche
schopferische Element der Beziehung.

Die neue Musik wird das Prinzip der Harmonie nicht
negieren; aber Harmonie wird nur maéglich sein als Aus-
fluB aus der schépferischen Korrelation von Rhythmus
und Melodie. Damit wird uns die Auflosung des Kako-
phoniebegriffes klar. Einer Musik, die ihren tiefsten Im-
puls vom Rhythmus her empfingt, ist der Begriffsgegen-
satz: Konsonanz—Dissonanz vollkommen irrelevant. Das
Wesentliche liegt nicht an dem ,,harmonischen* Zusam-
menklang, sondern an der rhythmischen Intensivierung
der Melodik.

Wir miissen dahin umdenken lernen, da wir Har-
monie immer nur als Folge einer rhythmisch-melo-
dischen Intention ansehen, niemals als Grund. Die mo-
derne Musik muB das Prinzip einer gesetzmifBigen und
errechneten Harmonie aus immanenter Notwendigkeit
negieren: — darum ist sie aber nicht unharmonisch. Sie
ist es fiir unsere an Tonika und Dominant geschulte
Musikauffassung; sie ist es nicht in ihrem eigentlichsten
Wesen. Fand doch selbst der Monch Hucbald im 10. Jahr-
hundert die selben Quarten und Quinten angenehm, die
Schonberg und seine Nachfolge heute vorzugsweise
verwendet. Eine absolute Musik kann die Harmonie nur
als Emanation des rhythmisch-melodischen Urbildes
gelten lassen, nicht aber die Melodie zwingen, aus der
relativen Harmonie emporzusteigen. Mit dieser funda-
mentalen Wendung von der sekundiren Harmonie zum
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primiren Rhythmus ist die Musik aus der Empirie wie-
der zuriickgekehrt zu ihrem metaphysischen Quell.

v

Der andere Weg zu einer absoluten Musik fiihrt iiber
die Erneuerung der lingst ,erloschenen* Tonsystene.
Es ist bezeichnend und von der Musikwissenschaft noch
nicht in seinem Zusammenhang verstanden, daB gleich-
zeitig mit der Riickbesinnung auf den rhythmischen und
melodischen Urimpuls die Erneuerung der alten Ton-
systeme vor sich ging. Man schrieb es auf das Konto
rein verstandesmiéiBiger Spekulation, withrend in Wirk-
lichkeit hier nur die richtige, vollkommen unbewuBte
Divination vorliegt, da8 in jenen vorharmonischen Sy-
stemen — gemeint ist also immer die aposteriorische
Harmonie der europiischen Musikentwicklung —, dap
in den primitiven und orientalischen Tonsystemen jener
rhythmtsch—melodtsche Bedeutungsakzent verschlossen
liege,” den wir heute aufs neue aufgebrochen sind zu
suchen. Das Dur- und Mollsystem ist das parallele Er-
gebnis der europidischen Harmonieentwicklung, und
darum muBte sich mit der Abkehr von der rationalen
Harmonie gleichzeitig die Abkehr von dem Dur- und
Mollsystem vollziehen.

Da8 also die primitiven und orientalischenTonsysteme
plotzlich fiir uns neues Leben gewannen, ist keine
archaische oder asthetizistische Marotte, sondern das
immanent-logische Ergebnis unserer inneren Abkehr und
Wandlung. Formen sind ja an sich immer tot: es kommt
darauf an, daB wir als Menschen das Organ fiir eine -
Form wecken, und sie ist schon mit neuem Inhalt ge-
fiillt. Demgemif haben alle die lingst verstorben ge-
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glaubten Tonsysteme fiir uns wirklich ein neues Leben
gewonnen: denn das Organ ist in uns aufs netie erwacht,
das sie einst gezeugt hat. Dieses Organ ist das trans-
rationale, metalogische — kurz das metaphysische, das
nicht linger duldet, daB wir in einem Tonsystem ver-
harren, dessen zeugerisches Organ ein vollkommen un-
schopferisches war, das ein aus der verstandesmiBigen
Errechnung entstandenes, entwickeltes System im wahr-
sten Sinne des Wortes ist und das die Musik entgeistet,
entseelt, entgottlicht hat.

DemgemiB sind die Bemiihungen um ein Viertel-,
Drittel- und Sechsteltonsystem (Busoni) genau so sehr
nur duBerlich besehen spekulativ, wie die Bemiithungen
um die primitive Ganztonleiter (Schénberg) oder um die
chinesische Pentatonik (Mahler). Das was die Musik
heute zu sagen hat, das kann vorliufig nur in dieser Ton-
sprache gesagt werden. Auch die Kirchentonarten sind
dazu zu rechnen. Sie alle sind das Abbild einer von der
Entwicklungsgeschichte und Rationalitit unbeschwerten
klanghaften Transzendenz und vor allen Dingen ganz
aus dem.rhythmisch-melodischen Urimpuls geschaffen.
Nur vermittelst ihrer kann die Musik vorldufig ihres
relativen Charakters entkleidet, kann sie in das Absolute
gehoben werden.

Bei dieser Auffassung ist ein Doppeltes nicht aufler
acht gelassen: erstens daB auch aus diesen Tonsystemen
Harmonien im europiischen Sinne gebildet werden kon-
nen (Debussy hat es mit der Ganztonleiter getan), und
zweitens: daB es fiir uns natiirlich nicht gilt, in diesen
Tonsystemen zu verharren, sondern daf wir weiter-
schreiten miissen von der absoluten Musik dieser Ton-
systeme zu einem absoluten Tonsystem (sofern absolutes
Tonsystem keine contradictio in adiecto ist!). Mit an-
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deren Worten: die absolute Musik, die heute im Werden
ist, kann sich nicht auf dem einen oder anderen archa-
ischen Tonsystem festlegen, sondern alle in summa mog-
lichen relativen Tonsysteme sollen den Unterbau ab-
geben einer absoluten Musik im ékumenischen Sinne.
Es gibt heute schlechthin keine einseitige Festlegung
mehr. Ob Diatonik, Pentatonik, Sextatonik; ob Chro-
matik, Bichromatik, Polychromie; ob Ganzton, Halbton,
Viertelton — gleichviel: sie alle sind die gegebenen Mittel
des Ausdruckes, und es entscheidet einzig die Genialitéit
des Komponisten, was er damit beginnt. Unser Seelen-
gefiihl ist viel zu weit, als daB wir von einem einzigen
System die restlose Aussprache musikalischer Visionen
erwarten konnten. Jedes System ist Mittel dieser Aus-
sprache, aber kein System ist nur Mittel dieser Aus-
sprache. Das ist fiir uns der Weg einer vollkommenen
und absoluten Musik.

Insofern besteht eine innige Korrespondehz, eine nicht
von der Hand zu weisende Kongruenz zwischen der Er-
neuerung des rhythmisch-melodischen Empfindens und
zwischen der Erneuerung der archaischen Tonsysteme.
Wer eine neue Musik will, eine Musik ohne die Grund-
begriffe deraposteriorischen el;_fopéischen Harmonie und
glaubt davon die Bemiihungen um die voreuropdischen
Tonsysteme eliminieren zu konnen — sei es, weil sie
nach seiner Auffassung bloBe,k Archaismen sind, sei es,
weil sie nur den Geist der Spékulation atmen sollen —,
der iibersieht den tiefen Zusammenhang der doppelten
Abkehr von dem vergangenen Musikgefiihl. Musik ist
eine wesentlich rhythmisch-melodische Urtatsache: also
ist Musik auch keine Tonsprache, die notwendig an den
Dreiklang gebunden bleibt, weil der Dreiklang entwick-
lungsgeschichtlich bedingt ist. GewiB ist die Trias — die
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Trias harmonica — ein tiefer metaphysischer Gedanke,
aber der historische Dreiklang verdankt seine Entstehung
nicht dieser metaphysischen Notwendigkeit, vielmehr ist
er ein mathematisches Ergebnis par excellence. Die Tat-
sache des Enharmonischen beweist uns deutlich, da8
jene metaphysische Trias harmomnica auf einer vollig an-
deren Ebene liegt, auf einer Ebene, die niemals rational
erfat worden ist und niemals erfait werden kann.

v

Die Krisis der modernen Musik kulminiert also um
nichts Geringeres als um die Absolutheit der Musik. Auch
die Musik ist aus der Einheit in die Gespaltenheit gesun-
ken und will wieder zuriick zur triadischen Einheit. Im
Anfang war der Rhythmus: die Wahrheit dieses Satzes
haben wir heute wieder neu entdeckt. Alles Leben ist
rhythmisch: die Natur hat ihr Tempo und ihren Takt;
der Umlauf der Gestirne, Ebbe und Flut, Friihling und
Sommer, Herbst und Winter, Herzschlag und Geste, Be-
wegung und Schrei: alles, alles hat seinen Rhythmus als
Takt, Tempo und Akzent. Der Rhythmus ist das ens
metaphysicum, das ens perfectissimum; er wohnt nicht
nur in der Musik, er ist die latente Musikalitdt aller Er-
scheinung. Die Wiedergewinnung des Rhythmus als
primirste Instanz der Musik ist also nur ein Abbild der
rhythmischen Durchblutung alles Seins iiberhaupt, wie
wir es seit der Selbstbesinnung Europas in allen Schich-
ten ihrer Erscheinung beobachten konnen. Insofern eben
ist die moderne Musik der Bezirk par excellence, in dem
sich unsere groBe Sehnsucht und unser metaphysisches -
Heimweh widerspiegelt, in dem sich die ganze Not und
der ganze Abgrund unserer Zeit geradezu prismatisch
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bricht. Insofern eben ist die moderne Musik nicht der
letzte Bezirk, sondern der allererste, in dem die Krisis
der europdischen Kultur zum Austrag gekommen ist,
in dem sie sich zum Austrag befindet. Vergessen wir
nicht: Nietzsche hat uns die Krisis als Erster verkiindigt;
Nietzsche wollte den abgestorbenen Rhythmus der euro-
piischen Kultur erneuern — aus dem Geiste der Musik;
Nietzsche wollte auch eine neue Musik, denn Wagner
war ein Ende, das fiihlte er deutlich — und heute sehen
wir es vor uns: Wagner war das Ende der Musik. Aber
nach uns nicht die Sinfflut, nach uns die Auferstehung!
Jenes Ende der Musik war nur die innere Selbstumkehr:
— ,,I'ristan®, der Schwanengesang der ,,europiischen‘
Musik, ist zugleich die Friihréte ihrer Erneuerung:
Schénberg, der groBe Triger der musikalischen Wende,
nahm von dem Wagner des ,,Tristan“ seinen Ausgang.
. Und nicht indem er diesen Wagner iiberwand, wurde er
i zu der symbolischen Gestalt, sondern indem er die Keime
der harmonischen Zersetzung aufgriff, dimonisierte, bis
zu ihrer letzten Konsequenz austrug, dadurch wurde er
zum Schopfer der groBen Erneuerung, zum Schépfer
einer neuen musikalischen Kultur.

Schénbergs Musik steht jenseits von Gut und Bose;
darum steht sie eben in einer absoluten Hohe, weil sie
nicht der Relativitit des Polaren unterworfen ist. Seine
Wiederentdeckung der Klangfarbe, jener zweiten Di-
mension derMusik, findet ein charakteristischesPendarit
in der modernen Flichenmalerei. Die zweite Dimension:
das ist die Vierdimensionalitit, die Unendlichkeit. Der
meBbare Ton: das ist dritte Dimension, ist Perspektive.
Die Harmonie ist eine Schopfung der dritten Dimen-
sion, der Perspektive; ihr Element ist die analita"t.
Indem Schénberg die Klangfarbe der Tonalitit gegen-




liberstellte, tat er das gleiche, wie indem er den Dreiklang
zersetzte: er postulierte ein absolutes Element einem
relativen gegeniiber. Der absolute Klang: das ist das, was
aus dem absoluten Rhythmus unmittelbar emaniert, was
zu der Bildung der Melodie fiihrt. Der Ton erst hat fest-
umrissene Plastizitit, ist meBbar, zédhlbar, vergleichbar.

Man wird nicht bei Schonberg stehenbleiben. Ich habe
s schon verschiedentlich ausgesprochen. Man wird noch
eine hohere Synthese erstreben. Aber ohne ihn gibt es
heute schlechthin keine Musik mehr. Und darum wissen
wir, wie unendlich fruchtbar er bereits geworden ist.
Vergessen wir nicht, da8 seine Musik vielleicht fiir ganz
andere Instrumente geschrieben ist, auBlereuropdische,
alttestamentarische — was wissen wir! Die absolute
Musik braucht auch absolute Instrumente, dann erst hat
sie einen absoluten Klang. Die spezifisch europiischen
Instrumente—vorzugsweise dasKlavier und die Geige —
sind das gleiche Abbild, Widerbild, Un-Sinnbild des
Materialisierungsprozesses der europiischen Musik. Sie
alle — und noch viele andere, technische, kiinstliche,
abstrakte — miissen verschwinden, bevor wir wieder
einen absoluten Klang, einen absoluten Rhythmus, eine
absolute Musik haben werden. Sie alle sind jetzt schauer-
liche Symbole einer in Mechanitiat, Kausalitit, Mate-
rialitiit versunkenen Menschheit und Warnzeichen vor
einem Weg, den wir nicht weitergehen diirfen, wenn wir
nicht vollends in der Unheimlichkeit des satanischen
Stoffes ersticken wollen.
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ANMERKUNGEN

Zu Seite 97

Die Umkéhrung der Begriffe ,horizontal“ und ,vertikal“ ge-
schieht bewuBt. Durch die Einfithrung des Raumbegriffs in die
Musik wird sie durchaus notwendig. Die Bezeichnung der Harmonie
als vertikal, der Melodie als horizontal scheint rein aus dem Noten-
bild gewonnen zu sein, denn in Wirklichkeit verlauft die Melodie,
als reine Zeiterscheinung, vertikal, die Harmonie, als reine Raum-
erscheinung, horizontal. Begreiflich wird der Unterschied allerdings
nur durch den Raumbegriff in der Musik.

Zu Seite 189

Ich habe hier Moscheles zum Ausgang der Betrachtung genom-
men, nicht weil ich der Anschauung bin, daB es keinen typischeren
Reprisentanten des jiidischen Virtuosentums gebe, sondern weil es

" der Zufall wollte, daB ich zu Moscheles Stellung nehmen muBte.
Insofern bot sich an seinem Beispiel mir eine willkommene Gelegen-
heit, das Problem des Virtuosentums, ein eminent vitales Problem,
zu erldutern. — Es liegt nicht in der Absicht dieses Buches, Namen
aufzuzihlen, denn gerade hier, in diesem Zusammenhang, wiirde
die Reihe endlos sich verlingern. Ich gebe zu, daB an einer Gestalt
wie Joachim nicht nur ein gegenwirtigeres Exempel zu statuieren
gewesen wire, sondern auch ein typischerer und bedeutenderer
Fall. Allein man darf Moscheles nicht unterschitzen. Dies wird um
so klarer, wenn man sein ,,produktives” Werk dem ,,reproduktiven”
gegeniiberstellt; der ,,produktive* Musiker ist epigonisch, eklektisch,
der ,,reproduktive” dagegen unzweifelhaft ,,schépferisch”. So muB
sich gerade an ihm das Problem des ,,Schopferischen” jenseits von
»Produktion” und ,,Reproduktion” sinnfillig erliutern lassen.
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Zu Seite 217

Gewisse, Anhaltspunkte bieten natiirlich auch die N’ginoth. Wich-
tig ist zum Beispiel, daB die N’ginoth des Pentateuch sich bei allen
Juden der Zerstreuung gleich erhalten haben, eine Tatsache, die
auf eine tiefere Identitdt und auf ein hohes Alter der ihnen zu- -
grunde liegenden Urmelodien schlieBen 1i8t. Die N'ginoth der Pro-
pheten haben dagegen weniger Ubereinstinmung, sind auch gegen-
iiber den Pentateuchmelodien abweichend, was vermuten 1i8t, daB:
sie gewiB erst spiiter entstanden sind. — Hier noch einige An-
deutungen: Sarka-segol { ~ < ) bedeutet zwei Takte in Vierviertel,
die nicht iiber eine Quart hinausgehen und in ihrem Charakter
sicher sehr viel Urspriingliches verraten. Ahnlich verhilt es sich .
mit munach und munach-r’wia ( 5 u. ;. ). Mahpach, paschta, sakef-
katan ( <1 : ) bewegt sich innerhalb einer Oktav und hat weniger- .
Urspriingliches. Dagegen ist sakef gadol, mercha; tipcha, munach
ethnachta ( 1:/\J ) mit seinen knappen Intervallen wieder sehr
im Charakter von sarka-segol. Ganz unecht erscheint auf den ersten
Blick paser und schalscheleth (V¥ und £ ), eine kiinstliche Triole
und eine unnatiirliche melismatische Tonfigur. — Interessant ist
schlieBlich fiir diese Zusammenhiinge noch, daB der Takt der
N’ginoth gleichfalls der Vierviertel ist, eine Tatsache, aus. der die
Konsequenzen jetzt leicht zu ziehen sind.

Zu Seite 220

Mit dem Abschlug des Buches beschiftigt, werde ich auf einen
Bericht iiber zwei Vortrige aufmerksam, die Vincent d’Indy in
Prag gehalten hat. D’Indy hat sich fiir die franzdsische Musik eine
dhnliche Anschauung zu eigen gemacht, wie sie der Prager Privat-
dozent Nettl vertritt. Ich fiige daher einige Gedanken zu diesem:
Thema am besten hier an: D’Indy sprach von drei italienischen
Attacken, die auf die franzosische Musik im Verlauf der Jahr-
hunderte unternommen wurden, von denen uns hier nur die dritte
unter Rossini interessiert, weil d’Indy sagt, daB Rossini mit der Er-
oberung des franzdsischen Theaters zugleich dessen Uberantwor-
tung an die Juden heraufgefiihrt habe. Dieser Gedanke ist an sich
durchaus richtig. Nun wertet aber d'Indy, indem er den beinahe
trivial gewordenen Unterschied wieder macht zwischen ,,schopfe-
rischen” und ,nachschaffenden Kiinstlern und indem er die
Semiten zu der zweiten Kategorie zihlt. Es eriibrigt sich, dazu noch
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einmal Stellung zu nehmen, denn d’Indy sieht nicht, da8 Epochen
in der Geschichte ,reproduktiv’ erst werden, wenn das musi-
kalische Element dominiert. Wie kann man also auch reproduktive
Volker als unmusikalisch bezeichnen? — D’Indy spricht von einer
école judaique oder semitique und zahlt dazu: Meyerbeer, Auber,
Hérold, Halévy, Adam, David, Offenbach. Auch das an sich ein
guter Gedanke. Aber welche Konsequenzen ergeben sich fiir uns
daraus? DaB diese école judaique oder semitique eine deutlich
erkennbare Erscheinung der Pseudomorphose ist, und da8 d’Indy
sie als Franzose mit Recht ablehnt, weil sie keine franzosische, son-
dern eine jiidische Schule ist. Nimmt man der école judaique oder
semitique die negativen Vorzeichen, die ihr d'Indy als echter Fran-
zose geben mus, so gibt es kaum eine uberraschendere Bestitigung
des hier entworfenen Aspektes.
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