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Forkel i,md die Geschichtspltilosopltie 
des ausgehenden 18. Jaltrltunderts 

Ein Beitrag z u den Begriffen Entwicklung und Verfall 
in der Musikgeschichte 

VON TI BOR KNEIF, GÖTTINGEN 

Bei dem großartigen Aufschwung, den die Musikforsdrnng unserer Tage erlebt, 
stoßen die philosophischen Aspekte der Musikgesd1ichte nur auf geringes Interesse. 
Dies gilt ni<l1t nur in dem Sinne, daß sich die meisten Musikhistoriker nur ungern 
darauf einlassen, den eigenen historischen Standort oder das musikalische Erbe der 
Vergangenheit selbständig und begrifflich zu deuten; sol<l1e Refl exionen sind offen­
sichtli<l1 - s<l1einbar in paradoxer Weise - der heutigen Avantgarde vorbehalten. 
Diese Scheu vor historischer Vereinfachung und Deutung wäre aus der über­
lieferten, freili<l1 verhängnisvoll irrigen Ansicht heraus no<l1 verständlich, daß 
die Geschichtsphilosophie „ein Kentaur , eine contradictio in adjecto" sei 1 . Sie 
bekundet sich aber auch dort , wo es sich um das Verständnis einer philosophis<l1en 
Aussage der Vergangenheit handelt, wo sich also eine frühere philosophische Aus­
sage bereits in eine historisch-philologis<l1e, konkret deutbare Begebenheit ver­
wandelt hat. 

Mit diesem geringfügigen Interesse an philosophis<l1-theoretischen Fragen hängt 
es wohl zusammen, daß grundlegende historische Kategorien, wie etwa „Historis­
mus" oder „Entwicklung" und ihre Anwendung auf die Musikfors<l1ung, noch immer 
nicht befriedigend dur<l1dacht und geklärt worden sind 2• So berührt in jüngster Zeit 
auch Walther Krüger das Problem der Entwicklung in der Musikgeschichte nur an­
hand von wenigen herausgegriffenen Beispielen. Sein Aufsatz kann daher nicht als 
zusammenfassender Versuch der Lösung dieser Frage betrachtet werden 3. 

Daß wir uns unter solchen Umständen gerade das musiktheoretis<l1e Werk von 
Johann Nikolaus Forke! (1749-1818) vergegenwärtigen wollen, hat drei Gründe. 
Einmal kann der Göttinger Musikdirektor, seinem methodischen Ansatz nach, auch 
heute noch als Paradigma gelten dafür, wie man die spezifis<l1 musikalischen Er­
scheinungen in Beziehung •zur Geschi<l1te und zur Philosophie setzen und sie somit 
als Teil einer gegebenen historisch-geistigen Lage begreifen kann. Zum anderen ist 
es auch von musikgeschichtli<l1em Interesse, zu erkennen, wel<l1 große gedankli<l1e 
Anstrengung Forke! als Begründer der neueren Musikwissens<l1aft auf sich nahm, 
um über die historis<l1en Tatsad1en hinaus Sinnzusammenhänge im Gang der Musik­
ges<l1i<l1te zu entdecken. Schließli<l1 ist Forke! bis in unsere Tage einer der wenigen, 

1 Diese Worte Jacob Burdchardts werden von Leo Schrade (Ei11e Ein{iil1ru11g iu die Musikgesd1id1tssd1reib1mg 
ä lterer Zeit, in: Die Musikerziehung, 7. Jg., 19 30, S. 4) gegen den „perspelaivisd1e11 Leitbegriff der Musi1~­
gesd1id1te" Wilibald Gurlitts angeführ t. 
2 So ist e twa der unzul äss ig vere infach enden Definition, der Historismus sei „die Rüchsd1au auf die Kultur­
werte der Vcrgange11hei t", bis zum heut igen Tage nicht widersprochen word en. Oskar Dischner {Die Gege,1-
wartshrise und die Musik des Mittelalters , in: Bä renreiter-Jahrbuch, Dritte Folge , Augsburg 1927. S. 11) gibt 
di ese Umsdu eibung dre i Jahre nach Karl Mannheims klassisdt gewordenem Aufsatz über den Histo ri smus 
(Historismus, in: Ardtiv für Sozialwissensdtaft und Sozialpolitik, 52. Band, Tübin gen 1924, S. 1-60). Zu der 
Beziehung von Geschichtsphilosophie und Geschichtsschreibung sagt übrigens Mannheim: ., HHH1 sfe'1t es iurnrcr 
klarer , daß die sd1 rof/e Sdteiduug zwisd1eu Gesdtidttsphilosoplfie und Gesdlid,tssdireibtmg ... uur der Ei11 sidtt 
bzw. der Kmzsid1tigkei t chter bcs tittHHtett Epodte eutsprid1t" (a. a. 0„ S. 5/6). 
3 Walther Krüger: Der Entwichlungsbegri/1 111 der Musihgesd,idite , Mf VIII. 1955, S. 129-138 . 
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die der Musikgeschichte eine geschichtsphilosophisch untermauerte und geschlossene 
Deutung gaben. Auch aus diesem dritten Grunde, wegen der häufig beobachteten 
Tatsache nämlich, daß die Berufsphilosophen meist einen mangelhaft ausgeprägten 
Sinn für das spezifisch Musikgeschichtliche besitzen , den Berufsmusikern dagegen in 
der Regel der geschichtsphilosophische Geist abgeht, können wir auf die 111usikge­
schid1tliche Theorie Forkels nicht verzichten, die beiden Ansprüchen , sowohl den 
musikalisd1en als aud1 den philosophischen, Genüge tut und in dieser Weise den An­
sd1luß der Musikgeschichtsschreibung an die allgemeine Geschichtsphilosophie im 
18. Jahrhundert sichert. 

Wie jede gedankliche Leistung an den Umständen zu messen ist, unter denen sie 
entstand, so war auch Forkels historisches Nachdenken durch die musikalische und 
allgemeine geistige Lage des ausgehenden 18. Jahrhunderts bedingt. Deshalb wäre 
es bei einer Untersuchung, die geistesgeschichtlich-verstehend vorgeht, wenig frucht­
bar ,zu fragen, inwiefern Forkels musiktheoretische Ansichten heute noch als ver­
bindlich oder als bereits überwunden anzusehen sind. Wir wollen auch nicht die all­
gemeine Bedeutung Forkels für die spätere Musikgeschichtsschreibung würdigen, eine 
Aufgabe, die sich bereits Wilibald Gurlitt, Elisabeth Hegar, Heinrich Edelhoff und 
neuerdings Hans Heinrich Eggebrecht und Walter Wiora gestellt haben. Dabei be­
faßten sid1 diese Autoren mit Forke! vorwiegend unter einem ästhetischen Gesichts­
punkt. Dort, wo sie Forkels Geschichtstheorie berührten, verfuhren sie nicht zer­
gliedernd und untersuchten nicht eingehend die einzelnen, meist versteckten und 
stark umgewandelten Elemente des Forkelschen Geschichtsbildes, die dieser aus den 
mannigfaltigsten Richtungen seiner Zeit übernahm. Im Gegensatz zu ihnen will der 
vorliegende Aufsatz nur das Forkelsche System als Denkergebnis würdigen, seine 
Bestandteile, soweit möglich, in den geistigen Strömungen der Aufklärung nach­
weisen und im Endergebnis fragen, ob man Forkels gedankliche Leistung als einen 
selbständigen Beitrag zur Gesruichtsphilosophie der Aufklärung ansehen kann 4. 

Den neuesten Beitrag zur Forkel-Literatur enthält der „Anhang " in Hans Heinrich Egge­
brechts Aufsatz Musifr als Tomprac/.te (AfMw 18 , 1961, S. 73-100), der sich zum Ziel setzt, 
einigen ästhetischen Grundgedanken Ferkels „die Ton-Asr/,,etili Herders gegeniiberzustellc11", 
um zu zei gen , ,. daß Sprac/.t e aucu (iir Forfrel wesen/ia(t fanpfindungssprac/.te ist und daß sein 
und Hcrders 111usilrnlisd1er Sprad,-Begriff, so verscuieden sie zu sein sd1einen, dennoc/.t beide 
auf de,,11 gleid1e11 Bode11 stel,en, indent /,,ier wie dort die 11atiirlicl1e Natur der eine Ausgangs­
prmkt aller Erldiiru11gen ist " (a. a. 0., S. 94) . 

Zur neuesten Literatur gehört ferner Walter Wioras Aufsatz Musikwissensc/.taft und U11i­
vcrsalgesc/.tidtte (Acta Musicologica XXXlll , 1961. S. 84-104), der Forke! auf S. 88 ff. 
zusammen mit den englischen und französischen Verfassern der großen musikgeschichtlichen 
Darstellungen im Hinblick auf seine universalistische Idee der Musik und der Musikgeschichte 
würdigt. 

Wilibald Gurlitts Aufsatz Hugo Riemann und die Musifrgescl1id1te (ZfMw 1, 1918 / 19, 
S. 571-587) hebt zwar auf S. 574 die große Bedeutung von Forkels „nt11sikgesc/.ticl1tlic/.ter 
Prinzipicnlel,re" hervor, .,die auf einer ebenso gründlidten 111 u s i li a I i s c 11 e n wie p s y c /,, o -
I o g i s c 11 e 11 Bildung beru/,t, und die Ergebnisse der ,Erfal1rungsseelen/e/,,re' seiner Zeit 
auf nt11silrnlisdte111 Boden frurntbar 111adtt" , analysiert jedoch nicht die konkreten geschichts-

4 Ferkels Geschichtstheorie wurde von Friedrich Ludwi g „bedeut eud" genannt {Di e Erforsdum g der Musik des 
Mirtelalt ers, Göttingen 1930 , S. 3) ; Wolf Franck wirft ihr dagegen „pt1i1osopl1ical ilmoceuce" vor {Musi cology 
a11d ilS (01111der, J o lrn1111 Ni co laus Forkcl l1 749-1818I, in : The Musical Quartc rly XXXV , 1949 , S. 594 f.) . 

11 MF 
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philosophischen Einflüsse, die sich in Forkels Theorie widerspiegeln. Die von Gurlitt ange­
führten Darstellungen der Göttinger Gesdtid,te der Kü11ste u11d Wissenscl1a/te11 und August 
Wilhelm Schlegels Kunst/ehre (beides auf S. 576 f.) werfen zwar manches Lid1t auf Forkels 
musik- und ideengeschid1tliche Zwischenstellung, können jedoch die Forkelsche Theorie als 
System der Geschichte nicht erklären, da diese Werke in einer Zeit entstanden, als Ferkels 
Gedankengebäude bereits fertiggestellt war. 

Treffend beruft sich Gurlitt auf Winckelmann und Herder, von denen er aber nur Herders 
Einfluß auf Forke! würdigt, indem er feststellt, Forke! habe die . äst/1etisdt-lristorisd1e Ge­
da11ke11welt" Herders ausgebaut und fortgeführt (Gurlitt, a. a. 0., S. 577) . Was aber Gurlitts 
phänomenologischen methodisd1en Ansatz überhaupt betrifft, ist es fraglich , ob man mit dem 
Begriff des „ Wissenwollens " , also mit der Loslösung der Geisteswissenschaften (und also aud1 
der Musikhistoriographie) von den konkreten wirtschaftlichen, sozialen und politischen Be­
gebenheiten einer Zeit dem musikgeschichtlichen Denken voll gerecht werden kann 5• 

Heinrich Edelhoff widmet dem Göttinger Musikdirektor eine eigene Monographie (]oha1111 
Nikolaus Forkel . Ei11 Bei trag zur Gesd1icl1te der Musihwisse11sdtaf t, Göttingen 193 5) und 
untersucht sehr gründlich Ferkels anthropologischen, musiktheoretischen und historischen 
Ansatz, neigt jedoch zuweilen zur Überinterpretation (a. a. 0., S. 69 ff.) und weist die kon­
kreten Einflüsse des zeitgenössischen geschichtsphilosophischen Denkens auf Forkels Ge­
schichtsschema nid1t nach. 

Von Belang ist noch die Bemerkung von Elisabeth Hegar (Die A11fänge der neuere11 Musik­
gesdtidttssdireibu11g um 1770 bei Gerbert, Bumey und Hawhins, Sammlung Musikwissen­
schaftlicher Abhandlungen, Band 7, S. 86), die folgendermaßen lautet: ,.Die Arbeite11 Forluls 
stellen auf musihhistorisd1em Gebiet die Verbindung zwisdten der euglisdten, ratio11alistisdt­
sensualistisdten Sdtule und Deutsdtla11d dar. Durdt Forhel ist diese Betradttungsweisc in die 
deutsdte Musikgesdtidttssdtreibung ei11gegangen. Er ist der Rationalist unter den deu tsdten 
Musikhistorikern, jedodt sind die deutsdte11 Roma11tiker, vor allen, Herder, mit denen er als 
Bi11deglied ebe11falls in engster Berührung sta11d, 11idtt oh11e Ei11fluß auf sein gesdtidttlid1es 
Denkrn gebliebe11." Eine nähere Analyse von Ferkels geschichtstheoretischem System ver­
sucht aber auch Elisabeth Hegar nicht . Diese von sämtlichen Autoren versäumte (und wohl 
im Rahmen ihrer Werke auch ni<llt beabsi<lltigte) Analyse soll im folgenden na<llgeholt 
werden. 

In der Einleitung zum ersten Band seiner Allgemeinen Gesdtidtte der Musih von 
178 8 gliedert Forke! die Musikgeschichte in drei große Perioden. In der ersten 
besteht die Musik aus bloßen sinnlichen Klängen, aus einzelnen unzusammen­
hängenden Tönen, aus rhythmischem Geräusch. Der primitive Mensch empfindet 
nur die akustische Einwirkung . .. Je roher ein Volh ist, je mehr es bloß nodt sinnlidt, 
und an geistigen Vorstellungen arm ist, desto sti:irher ist es an Empßndung", sagt 
Forke! a. a. 0., S. 3, wobei „Empßndung für sich allein weiter nidtts ist, als Bewußt­
sein eines Eindrums auf äußere oder innere Sinne" (ebenda). Diese erste Periode 
entspricht der Urzeit, gleichsam der Kindheit des menschlichen Geschlechts. 

Die bloße Empfindung wird in der zweiten Periode, im „Jünglingsalter" der 
Menschheit, von der Vorstellung abgelöst . .,Der Mensd1 ist nun imstande, nidtt bloß 

5 Für GurJitts phänomenologische Betrachtungsweise ist charakteristisch a. a. 0., S. 572: .. Um das umsik~ 
gesd1id1tlidtc Dc11lu1-1 in seiJ1er leb eHdigeH Geschid1tlidtllcit und Mehrseitigkeit zu erforschen, bcdiir(te es 
e i11 es per spe k t I v i s c h e Y1 L e l t b e g r I ff s der Musik g es c H I c kt e . Als ein soldier bietet sich, 
da der Begriff Musikgeschidfte seine Bedeutung wiederholt gewedtselt hat und Hidtt zu alleu Zeiten 
dasselbe danmtcr verstanden wordeu fst, der Begriff des Wis!ieHwollens an, des Wisse11s um 
ver h 1 u n g e He s m u s i k a 1 i s c He s L c b e n. Der Inhalt dieses systematisdteu Begriffs wäre erst aus 
einer sorg{äl ti ge11 Verg/eidmng und Gegenüberstellung der mannigfalti gen empirischen VorlrnHmrnisse von 
Muslhg esdtidit sschreibu ng zu gewinnen und hätte außer dem ReichtuJH tat sä c H 1 ich er aud1 nod1 die 
g,01ze Fülle m ö g 1 l c her FormeH zu umfassen." 
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einen lauten oder starken Ton zu empfinden, sondern auch zu bestimmen, ob dieser 
laute und starke Ton rauh oder sanft war" (ebenda). Man ordnet die einzelnen 
Töne ,zu verschiedenen Tonleitern, in die Tonarten, die zunächst freilich noch keine 
festen Intervalle enthalten, und in dieser Weise entsteht die Melodie. Das rhyth­
mische Element, das in der ersten Periode überwog, bleibt weiterhin erhalten, steht 
jedoch nicht mehr im Vordergrund. 

In einem noch späteren Stadium, in der dritten Periode, entwickelt sich die Vor­
stellung zum Begriff. ,. Nunmehr untersc/1eidet der Mensch nicht mehr bloß, ob ein 
starker Ton sanft oder rauh ist, sondern auch, warum er es ist" (ebenda). In dieser 
Periode des „reifen Mannesalters" tritt die Harmonie auf, die der Melodie der vor­
angehenden Epoche Bestimmtheit und funktionelle Eindeutigkeit gibt. Zur Unter­
stützung dieser These konstruiert Forke! seine - aus einem möglichen Zusammen­
hang freilich stark abstrahierten - Beispiele (a. a. 0. , S. 13/14). Im Verlauf der 
weiteren Differenzierung mehrstimmiger Musik erscheint als Gipfel der ganzen 
musikalischen Entwicklung die polyphone Schreibweise; sie macht es notwendig, 
daß die bisher beweglichen Intervalle der Tonleiter im nunmehr errichteten tempe­
rierten Tonsystem endgültig festgelegt werden. 

In dieser Theorie, die Forke! selbst „ Versuch einer Metaphysik der Tonlrnnst " 
nennt 6, wird die Musikgeschichte als autonomer geistiger Bereich innerhalb der 
Universalgeschichte behandelt. Das wäre freilich noch nicht viel Neues, wenn man 
bedenkt, daß vor Forke! in zwei bedeutenden Werken von Hawkins und Burney der 
Gedanke einer autonomen Musikhistoriographie bereits enthalten war. Im Gegensatz 
zu ihnen jedoch wird in Fo rkels abstraktem Geschichtsbild die Autonomie der Musik 
konsequent ausgebaut; hier hört die Musikgeschichte auf, eine Sammlung von 
Anekdoten und Musikerbiographien zu sein. Die Musik als geistig-so,ziale Ersd1ei­
nung bekommt ein eigenes Leben mit den ihrer Entwicklung eigenen Gesetzmäßig­
keiten. Ebenso wie Winckelmann in seiner Geschichte der Kunst des Altertums von 
1764 das „ Wesen der Kunst" geschildert hatte, ,.in weld1es die Geschichte der 
Künstler wenig Einfluß hat" 7, so beschrieb auch Forke! den abstrakten Begriff der 
Musik, und es ist sehr wahrscheinlich, daß ihm Winckelmanns objektiv-abstrakte 
Art, Kunstgeschichte zu schreiben, als Leitbild vorschwebte 8• Man könnte Forke) 
deshalb den Winckelmann der Musikgeschichtsschreibung nennen, der jedoch an Ab­
straktion und Kompliziertheit der Theorie sein Vorbild weit übertrifft. 

Forke! läßt seinem persönlid1en Gesd1mack entsprechend die Geschichte der Musik 
in der Polyphonie des 18 . Jahrhunderts, speziell in der Musik Bachs, gipfeln. In der 
Verherrlidrnng der eigenen Gegenwart tritt der aufklärerische Zug der Forkelschen 

6 Der Ausdruck erinnert an Herder , der im Vi crte11 Kritisd1c11 Wäldd1 e11 (zitiert nach de r Suphan-Ausgabe, 
4. Bd. 1878, S. 156 ff. ) ei ne . Mcraph ysik des Sd1ö11rn" gibt, die Ba ukunst, Bi ldhauerei, Zeichnung, Malerei , 
Musik, Gesan g, Poesie usw. umfaßt , aber - im Gegensatz zu Ferkels „Mcta pJ.i ys ih·" - nid1t gesdiidttlidt 
angelegt ist. 
7 Winckelmann, a. a. 0. , S. X. Hi er he ißt es weiter : ,.Die GesC:Uichte der Ku11st so1l den Urspruu g, das 
Wad1st1mt, die Verä11derunge11 ,md dcH Fall derselb eu nebst dem versdtiedeneu Stil e der Vö lher, Zeiten 
und Künstler, lehre11." 
8 Fe rkel beruft sidt a. a. 0 . , S. 76 und passim ausdrück lich auf Winckelmann. Er übernimmt auch die 
Einte ilung der Kunst in die drei Stufen des Notwendi gen, der Sd, önheit und des überflüssigen (Wi ndcelm ann, 
a. a. 0 . , S. 3), ind em er schreibt: .. In der ersten Periode war die Kuus t gewisserma(len nod1 blo(le Sprndte 
des Bediir(ui sses. Unser Herz hat sciue Bedür{ui sse so gut als der Kö rper. Die Ku11stausdriicke bezeidrneten 
also die Empfindung gcuau so, wie sie sielt äu(lert e, nämlidt raul1, stark, l1 eftlg ,rnd u11zusa 111menhiiugend. 
Ga11z anders mußte aber die Kunst verfahreH, sobald sie 11idtt ,ueh r Werk des Bediir(uisscs sei11, soudern 
Mi tt el werdcu wollte , drudt Erinm:rimg und Erregung emp{i nduugsvolfer Gemütszustände, zugleid1 Wohl­
gcfalle H uud Vergniigeu zu bewirhen" (a. a. 0 ., S. 9). 

15. 
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Theorie somit - zumindest scheinbar - klar hervor. Diese wird unter dem Einfluß 
von Rousseauschen und Herderschen Gedanken vertieft und dadurch von der damals 
herrschenden aufklärerischen Überheblichkeit (etwa Burneys) deutlich abgehoben. 
Das Wesen dieser Gedanken besteht darin, daß im menschlichen Geist die Möglich­
keit, ja der Drang zur Entwicklung und zur unaufhörlichen Vervollkommnung be­
steht. Forke! drückt es folgendermaßen aus: ,. Die mensd-1/iche Natur hat ihren 
eigenen, ewigen und unveränderlidien Gang ; sie ist beinahe immer die nämlidie. 
Sie leitet uns auf eine, unsern Kräften und unserm innern eigmtümlidien Charakter 
angemessene Stufe und Gattung der Vol/lwmmenheit. Mehr kann sie nidit. Dahin 
aber zwingt sie uns mit unwidersteh/idier Gewalt, sobald wir anfangen , die Mittel 
und Wege zu einer so/dien Stufe der Vollkommenheit zu entwicluln" 9• Die ist bei 
Forke! jedoch kein fatalistischer Entwicklungsglaube, da er die große Rolle des 
menschlichen Fleißes und der bewußten künstlerischen Arbeit auf Schritt und Tritt 
betont. 

Aus dem Gedanken, daß das menschliche Geschlecht sich ständig entwickelt und 
daß die Voraussetzung für die gegenwärtige Vollkommenheit gerade diese Entwick­
lung ist, ergeben sich für Forke! zwei Konsequenzen. Die eine besteht darin, daß die 
einzelnen Entwicklungsphasen der Musikgeschichte sich nicht im luftleeren Raum ab­
spielen, sondern den verschiedenen Entwicklungsepochen entsprechen, die der 
menschliche Geist im Lauf.e der Zeit zurückgelegt hat. In einer gegebenen Zeit ent­
spricht somit der Stand der Musik der Entwicklung anderer Künste und Wissen­
schaften - ein Gedanke, den Forke] als erster Mitarbeiter im Rahmen der Göttinger 
enzyklopädischen Gesdiidite der Künste und Wissensdiaften wirksam vertritt 10• 

Zweitens folgert Forke] aus dem obigen Gedanken, daß auch die früheren Zeiten 
als Teil der allmählichen menschlichen Entwicklung anzusehen sind. Bolingbroke und 
Voltaire hielten erst die Zeit seit dem ausgehenden 15. Jahrhundert für erforschens­
wert, vor welcher ein Chaos von menschlicher Unwissenheit und Barbarei herrschte, 
des historischen Interesses kaum würdig 11 • Demgegenüber sind die früheren und 
frühesten Zeiten bei Forke! in einen größeren historischen Zusammenhang einge­
bettet. Freilich kann er diese Jahrhunderte noch nid1t mit dem rechten Verständnis 
würdigen und ihre geistige Eigenständigkeit anerkennen. Vergleicht er die erste 
musikgeschichtliche Periode mit der Kindheit, so betrachtet er ,zugleich ziemlich 
intolerant die Spielereien des Kindes, die später den „ungleidi widitigeren und 
weiseren Besdiäftigungen des Mannes " Platz geben 12 • Aber dadurch, daß Forke! 

9 Musikalisd,-Krltisd,e Bibliothek, Bd . 1. Gotha 1778, S. 55. 
JO S. etwa die Vorrede zum ersten Band der Musikalisch-Kriti sdun Bibliothek, S. VI: .,Philosophi e, Didt­
huHst tlHd beinahe alle schö11e11 Künste und Wisseusdta(ten sind , wemt w ir der Gesdtichte der verga11ge11 e11 
Zeitalter trauen dür{eu, i11 iltreH Vollllommenheiten oder auCH Unv ollkommenheit en imm er in g/eidH!lt 
Sdtritte11 gegangeu . ., Das war freilich e in allgemeines Gedankengut im 18. Jahrhundert, wie das auch die 
folgende Passage bei Du Bos (Rt!f1exions critiques sur la potsie et sur la pei11ture, 6e idition, Paris 1755 , 
Bd . 3, S. 214 ff.) zeigt: .. Les grands ar tisans d'un pays out presque to,1s ete COHtemporains. NoH-seulemeHt 
les plus grtmds peiutres de toutes /es ecoles OHt vt!cu da11 s le mime temps, inais Hs out ere Ies coutemporains 
des grands poetes leurs complltri otes. Les teinps oU !es arts 011t fl euri , se so11t cncore. trouvfs ffrouds ~!' 
gra Hds sujets dans toutes Ies sciences, da11s to11tes les vertus et daHs toutes !es profess,on s. II semble qu 11 
arrive des temps oU je 11e sais quel esprit de perfectio11 se rt!pa11d sur tous les l1ommes d',01 certa ln pays ... 
11 Vgl. Henry St. John, Lord Viscount Bolin gbroke: Letters OH rlie Study a11d Use of Hist ory. Bd. I. London 
1752, Letter VI. Die historisdi-pragmatische Betrachtungsweise Bolingbrokes hat Voltaire während se ines 
England-Aufenthaltes bekanntlich stark beeinflußt. 
12 Allgemei11e Gesd,;d,re der Musik 1. S. XV. 
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in der Kindheit und im Jünglingsalter der Musikgeschichte nicht mehr das Spiel 
unvernünftiger Kräfte und blinde, zufällige Begebenheiten sieht, sondern diesen 
früheren Epochen auch ihren sinnvollen Platz in der allmählichen Vervollkommnung 
der Musik zuweist , nimmt er bereits romantische Gedankengänge vorweg, Nach­
dem er den Gedanken der allmählichen Entwicklung einmal übernommen hat, 
kann er sid1 darin gerechtfertigt fühlen, daß er in der Musikgeschichte eine ein­
deutige Tendenz zur Musik seiner Gegenwart erblickt, darin also, daß er d·ie musi­
kalische Vergangenheit „in ihrem ganzen Umfange" nach den historischen und 
ästhetischen Maßstäben seiner Gegenwart beurteilt, 

Wir haben gesehen, daß Forke! die drei Phasen der Musikgeschichte als Kindheit, 
Jünglingsalter und Mannesalter bezeichnet, Dies ist kein bloßer Vergleich, kein rein 
bildlicher Ausdruck bei ihm, sondern die Ansicht, daß die Menschheitsgeschichte -
was die Gesetzmäßigkeiten ihres Verlaufs betrifft - dem individuellen menschlichen 
Leben entspricht. Dieser anthropomorphistische Gedanke, der in der Neuzeit zunächst 
bei Bacon erscheint, ist zur Zeit Ferkels ebenfalls eine herrschende Vorstellung, die 
auch bei Rousseau, Herder und Sulzer - auf die sich Forke! in seiner Darstellun\! 
beruft - unschwer nachzuweisen ist 13 , ~ 

Weniger glücklich ersd1eint es, daß Forke! diesen Anthropomorphismus mit den 
Ansichten der zeitgenössischen (englischen) sensualistischen Seelenlehre verknüpft 
hat 14 , Daß die versd1iedenen Stadien des Erkenntnisvorganges, Empfindung, Vor­
stellung und Begriff, von ihm in die Gesd1ichtsbetrachtung aufgenommen wurden, 
,zeigt allerdings, daß Forke! zwischen dem musizierenden Menschen und der Musik, 
also zwischen Subjekt und Objekt, ein dynamisches Verhältnis erblickt und somit 
seinerseits den hypothetischen, von aller Geschichtlichkeit abstrahierten Verstandes­
menschen des Rationalismus nicht in das eigene Geschichtsbild einbezieht. Es wäre 
durchaus einleuchtend gewesen , wenn Forke! die Empfindung, die Vorstellung und 
den Begriff sämtlid1 in der ersten Phase, also in der Kindheit , untergebracht hätte , 
Seiner schematisierenden Neigung folgend aber verteilte er diese Erkenntnisstadien 
auf die drei musikgeschichtlichen Perioden, 

Auf den ersten Blick scheint es so, als ob die Entwicklungsstadien von Kindheit, 
Jugend und Mannesalter eine Gliederung der Musikgeschichte in drei Epochen ohne 
weiteres rechtfertigen würden , Aber die anthropomorphistische Vorstellung hat die 
innere Konsequenz, daß sie nicht, wie bei Ferkel, beim Mannesalter stehenbleiben 
kann, sondern in das Greisenalter, das heißt, in eine Epoche des Verfalls einmünden 
muß 15, Forke! führt seine Geschichtstheorie nur bis zu dem Punkt, wo die musikali-

13 Für Rousseau vgl. Ridia.rd Fester: Roussem, imd die dcutsdte Gcsd1idttsp'1ilosop'1ie. Ein Beitrag zur 
Gesdiidite des deur sd1 e11 Id eali smus , Stuttgart 1890, S. 16. - Was Hcrdcr be trifft , so wird von Forkel nur 
dessen 1782 / 83 erschi enene Sd,rift Vom Geis t der Ebräisd1e11 Poesie im Zusammenhang mit der hebräischen 
Musik an geführt (Forke!, Al/ge111ei11e Gesd1id1te der Musik, Bd. I, S. 99 und 174). Ferkels sehr bewußter 
entwicklungsgeschichtlicher An sa tz macht es jedoch beinahe sicher, daß der vi e lbclcsene Gelehrte (der zum 
Beispiel a. a. 0 . auf S. 50 und 403 Lessin g zitiert und dessen ., gewöl01lid1e11 SCUa,fshrn" rühmt) auch Herdcrs 
andere früh ere ästhetisd1e Schriften gelesen hat . Herd ers Anschluß an die anthropomorphistisc:he Geschichts­
th eorie ist am plasti schsten in seinem Werk Audi ei11e I'lti losoplde der Gesd1id1te zur Bi/dimg der Mensd1h eit. 
Beitrag zu vielen Bei triigen des Jal11l11111d ert s, 1774 (Ausgabe Suphan , ßd. S, 1891 , S. 487 ff .) formuli ert . -
Sul zers anthropom orphisti sche Vorste llungen zeichnen sich deutlich im Artikel Kii11 ste ; SCUöne Kih1ste seine r 
Enzyklopädie ab. . 
14 Wie unter anderem auch Isaak Isclin in se in em Werk Ober die GeschiCUt e der Me11 sdtluit, Zürich 2 / 1768, 
Bd. 1, Zweites Buch. 
15 Wie das riditi g etwa bd Winckelmann der Fall ist , a. a. 0 . , S. 4. Diese innere Konsequenz wird aud1 
von Edelhof!, a. a. 0 ., S. 74 erkannt. 
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sehe Entwicklung in ihrem größten Reichtum und in ihrer vollen Reife dasteht. Was 
für einen Standpunkt nimmt er aber der musikalischen Verfallsepoche gegenüber 
ein? 

Diese Frage offenbart einen eigentümlichen und bis jet,zt völlig unbemerkt geblie­
benen Widerspruch in Forkels Geschidltsauffassung, genauer gesagt, zwischen 
seinem gesd1ichtstheoretischen System und seinen subjektiven Motiven. In der 
„Metaphysik der Tonlrnnst" gibt es keinen Platz für eine verfallene musikalische 
Epoche: die Entwicklung führt ununterbrochen zu immer mannigfaltigerer und vcr­
geistigterer Musik. Zehn Jahre vor der „Metaphysik" jedoch, im ersten Band der 
Musilrn/isch-Kritischen Bibliothek (S. V), hält Forke! die Zeit seit etwa 1750, seine 
eigene Zeit also, für eine Verfallsperiode und beklagt sich, in seinen Tagen seien 
„Ernst und Würde aus Wissenschaft und Kunst vertrieben, und leeres witzelndes 
Spielwerk an ihre Stelle gesetzt". 

Wie kommt Forke! 1778 zu dieser Ansicht? Es ist aus seiner Bach-Biographie 
(Über Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerl~e, Leipzig 1802) be­
kannt, wie sehr er den Leipziger Thomaskantor hochschätzte und in seiner Poly­
phonie die Verkörperung seiner eigenen ästhetischen Ideale erblickte. Forkels Ver­
fallsdiagnose nach Bachs Tode gründet jedoch nicht bloß auf seinem persönlichen 
Geschmack. Sie hat tiefere Ursachen, die in widerspruchsvoller Weise gerade in 
seinen Ansichten über die Entwicklung wurzeln. 

Herder betont im vierten Teil der Kritischen Wälder die große Rolle der 
Sprache und des Unterrichts, die die Überlieferung des menschlichen Wissens und 
folglich dessen kontinuierliche Entwicklung ermöglid1en. Auch Forke! ist der An­
sicht, daß die Entwicklung in der kontinuierlichen Differenzierung besteht und macht 
daher jeder Generation zur geistigen Aufgabe, ja zu einer ethisch fundierten Pflicht, 
an der überlieferten Kultur weiterzuarbeiten und sie zu vervollkommnen 16• 

Forke! beobachtet dann richtig, daß die musikalische Entwicklung seit der Mitte 
des 18 . Jahrhunderts eine andere Richtung eingeschlagen hat. Die Linie, in welcher 
die Ausbildung der instrumentalen Polyphonie - !Zumindest im protestantischen 
Deutsd1land - seit etwa 1600 verlief und immer großartigere Formen annahm, war 
unterbrod1en. Im Sinne seiner Entwicklungskonzeption hatte Forkel also durdrnus 
recht, wenn er im galanten, mehr homophon ausgerid1teten Stil seiner Zeit eine 
Abkehr von der Entwicklung und somit einen Verfall erblickte. 

Man könnte freilich annehmen, Forkel habe diese 1778 ausgesprochene Ansicht 
vom Verfall der Musik später, in seiner „Metaphysik" von 1788, fallen lassen und 
sei zu der Überzeugung gelangt, daß die Musik nach Bach eine Fortführung der 
frühe ren Entwicklung darstelle und erst jetzt der Gipfel der bisherigen Musik­
geschid1te erreicht sei. Gegen diese Annahme spremen jedoch nid,t nur innere 
Gründe seiner Geschichtstheorie, sondern auch die Einleitung zum zweiten Band 
seines Geschichtswerkes (1801), wo er sich ebenfalls über den Verfall der musikali­
schen Kultur beklagt und ihn hauptsächlich auf die Vernachlässigung der Kirchen­
musik zurückführt. 

Aus diesen Gründen nehmen wir an, daß der Gedanke an den musikalischen Ver­
fall in der „Metaphysik" unausgespromen mitspielte. Wir gehen noch weiter und 

18 Vgl. auch Heinrich Edel hoff a. a. 0., S. 70 mit den zugehörigen Notizen. 
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glauben auch, daß Ferkel seine optimistische Fortschrittsidee der Musikgeschichte 
gerade aus der pessimistischen Erkenntnis vom Verfall der Musik konzipierte. 
Diesen zeitgeschichtlich wie psychologisch gleich interessanten Widerspruch wollen 
wir hier skizzenhaft auflösen. 

Bemerkenswert ist zunächst die Ansicht, die sich Ferkel über das Verhältnis von 
musikalischer Praxis und Theorie bildet. ,,Gute Tl,1eorien müssen erst von einer 
vorhergegangenen guten Praxis abstrahiert werden", sagt er in der Musikalisdr­
Kritisdren Bibliotheh (Bd. I, S. X). ,,Die Theorie fängt erst an, ausgebildet zu wer­
den, wenn die Praxis sdron ihrer Ausartung entgegengeht . . . Sieht n1an nidrt hier­
aus, daß gute Theorien einer guten Ausiibung natürlidrenveise nur nadrfolgen und 
nidrt vorhergehen können? Und ist nidrt folglidr das wirldidre Dasein dieser Theo­
rien eine ferne Bestätigung meiner Belrnuptung vom Verfall der Musih?" 11 . Eine 
gute Theorie kann jedod1, meint Forke!, außer daß sie die Zusammenfassung der 
vorangegangenen Praxis ist, auch ein wirksames Mittel sein, mit dessen Hilfe man 
die Kunst von ihrer Ausartung zurückhalten kann (S. X). 

Ferkels zweifache Einschätzung der musikalischen Theorie entspricht seiner per­
sönlichen Lage, dem Umstand nämlich, daß er nicht nur Musikhistoriker ist, sondern 
sich auch als praktisd1er Musiker, Komponist und Dirigent, betätigt. Seine Theorie 
hat letzten Endes einen praktischen Zweck zu erfüllen: den Verfall des musikali­
schen Geschmacks zu verhindern oder - und diese Restriktion ist sehr charakteri­
stisch - ,, wenigstens zu bewirken, daß die Künste mit langsameren Sd1ritten ihrem 
Verfall e11tgegengehen" (S. IX). Um dieses Ziel zu erreichen, bringt Ferkel der 
Bachsehen Kunst eine Huldigung dar in der Weise, daß er die ganze Musikgeschichte 
mit innerer Logik in den Bachsehen polyphonen Stil einmünden liißt. So läßt sich 
der innere Widersprum der Forkelschen „Metaphysik" nicht aus ihr selbst, sondern 
aus den Gedanken heraus begreifen, die Ferkel 1778 aussprach und die er in seinem 
systematischen Geschichtsbild von 1788 aus pädagogischen Gründen verschwieg. 

Dieser Widerspruch erklärt sich letztlid1 daraus, daß Forke) musikgeschichtlich auf 
verlorenem Posten steht und die musikalischen Tendenzen seiner eigenen Zeit auf­
halten will. Dieses Ziel kann er jedoch eingestandenermaßen nid1t erreichen, son­
dern höchstens diese Tendenzen verlangsamen. Der hoffnungslose Kampf führt zu 
einem Pessimismus, durch den sich Ferkel von anderen Verfechtern organistischer 
und anthropomorphistischer Gedanken deutlich unterscheidet. Bei Winckelmann und 
Herder wird der Verfall stets von der Geburt einer neuen Epoche abgelöst. Herder 
,zeigt ,zwar eine weitere Parallele zu Ferkel. indem in seiner Sduift Audi eine Philo­
sophie der Gesdridrte von 1774 (a. a. 0., S. 499 ff.) auf das in der römischen Antike 
verkörperte Mannesalter kein Greisenalter folgt, in der entstehenden germanischen 
Kultur aber sieht er eine neue Kindheit. Forke! kann in seiner eigenen Zeit keine 
neue Kindheit erblicken, sondern lediglich einen ausweglosen und allmählichen 
Verfall 18• 

Aus einem ähnlichen Grunde hebt sich Ferkels Einstellung zur Geschichte von 

17 An dieser Stelle (a. a. 0 . , S. VJI) spricht Ferkel zwar nur von der musikalischen Rh etorik als „gHter 
Theorie ", aber di eser Umstand ändert nichts an dem grundsätzlichen Verhältni s, das Ferkel zwischen musika­
lischer Praxis und musikalisd1cr Theorie s ieht . 
18 Zu einer ähnlichen Interpretation neig- t auch Ed elhoff, a. a. 0., S. 76, indem er sagt, daß „das Erlebnis 
des Verfalls der eigenen Mu siklmltur fiir Forke/ der stärkste Anreiz zur Flud1t i11 die Gesd1id-tte" war. 
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der Geschichtsphilosophie Vicos (1668-1744) ab, die auf das Deutschland des aus­
gehenden 18. Jahrhunderts einigen Einfluß ausübte 19 • Vico begreift die mensd1-
lid1e Geschichte als eine Abfolge von entstehenden, kulminierenden und vergehen­
den Kulturkreisen. Im Vergleich zur fortschrittsfreudigen Aufklärung ist das ein 
recht pessimistisches Gesd1ichtsbild, das aber trotzdem noch Ausblicke nicht nur auf 
immer neue Entstehung und Blütezeit bietet (wie bei dem Zyklisten Polybios, den 
Forke! [Gesdtidtte der Musik I. S. 269] zitiert), sondern in der spiralförmigen Ent­
wicklungsfonn auch stets Neues enthält. Forke! kennt nur eine einmalige Folge von 
Kindheit, Jünglingsalter, Mannesalter und - außerhalb seines Systems - verfallen­
dem Greisenalter, die die Geschid1te durchzieht. Da er die Frage unbeantwortet läßt, 
was mit der Musik nach deren gänzlichem Verfall geschehen werde, endet seine 
persönliche Geschichtsdeutung - die im System seiner „Metap/.iysifa der Toi-tkunst" 
also nur bis zur Hälfte enthalten ist - in einem auswegslosen Pessimismus. Sieht 
Kant (Idee zu einer allge111eiHeH Gesdtic/.ite iH weltbürgerlidter Absidtt von 1784) 
das Ziel d•er Menschheitsgeschichte erst in der Zukunft erreicht, wo sich die teleo­
logische Anlage des Menschen , ein vernünftiges Wesen ,zu sein, voll erfüllen wird, so 
ist Forkels Ansicht gerade das Gegenteil derjenigen von Kant. Nach ihm liegt der 
Höhepunkt einer vernünftigen Musikkultur bereits in der Vergangenheit, von dem 
die Musik der Zukunft sid1 immer mehr abkehrt 20. 

Außer Forkels bereits erwähntem subjektivem Motiv besteht noch ein anderer 
Grund, warum der Verfall innerhalb des geschichtstheoretischen Systems des Musik­
historikers keinen Platz finden kann. Forke! webt nämlich in sein Geschid1tsbild ein 
didaktisch angelegtes Lehrgebäude der Musik mit hinein. Ihm mag dabei die Vor­
rede Winckelmanns zur Gesd1idtte der Ku11st des Altertu111s (a. a. 0.) in den Ohren 
geklungen haben. Der Kunsthistoriker begreift hier „Geschichte" im altgriechischen 
Sinne des Wortes als zeitliche Abfolge und Lehrgebäude zugleich. 

Wir haben gesehen, daß Forke! zunächst - als erste Periode - die rohe „Materie" 
der Tonkunst beschreibt, die einzelnen Klänge also, die miteinander noch in keinem 
geordneten Verhältnis stehen. In der (Z;Weiten Periode folgt dann die einstimmige 
Musik und schließlich, in der dritten Periode, die mehrstimmige Musik. Diese 
Reihenfolge als didaktisch-methodischer Weg wird den Anforderungen eines Lehr­
gebäudes gerecht, in welchem das Zusammengesetzte stets aus dem Einfacheren 
folgt und darauf zurückführbar ist 21 . Es leuchtet ein, daß ein Widerrufen des be­
reits Erreichten am Ende des Lehrgebäudes, in diesem Fall das Einbauen des Ver­
fallsgedankens also, nicht nur dem pädagogischen Ziel widersprechen, sondern auch 
ganz sinnlos sein würde. Daß die mechanische Übertragung eines Lehrsystems auf 
die Geschichte den musikhistorischen und -ethnologischen Tatsachen ebenfalls nicht 
entspricht, ist kaum nötig zu betonen. Forke! erreicht jedoch ein noch geschlosseneres 

19 Vgl. das ausgezeichnete Kapitel über Vico bei R. G. Collingwood: The ldea of History , Oxford 4 / 1951. 
20 Wenn Edelhoff a . a. 0 .. S. 28 sagt, Ferkel habe Bach „nid1t als das Ende einer Eutwichluug, soudern 
als deu Ausga11gspu11kt fifr die letz te und vollkouu11e11ste Periode der Musik" angesehen, so trifft das 
wohl auf den jungen Ferkel. nid1t aber auf den späteren Musikhistoriker zu . 
21 Vgl. Näheres darüber bei Edelhoff, a. a. 0., S. -42: ,. Die i11 der Theorie eingelraltene Glicderim g des 
Stoffes, von deJf einfad1stc11 musiknlisdun Ersd1einungsforme11 und Gesetze,,, dem To11 und seiueu pltysi­
haltsdieu ErsdteiH1mgeu, zu ium1er vollkommeneren imd hompliziertereu Verbi11du11ge11 und Regeln aufzusteigen, 
wird in der ,Einle iruug' glcid1sam in deu historisdieu RauJH auseiuandergezoge11; am Anfang der gesdiidit­
lidien Emwickl1m g stel1eu die einfadfsten, am Sdtlu/1 die ko,HpliziertesteH und gleidrzeitig volll~o,nme11ste11 
Hrnsikalisdte11 Gebilde da." 
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System dadurch, daß er die didaktisch bedingten Stufen: einzelne Töne - einstimmige 
Melodie - mehrstimmige Musik bei der Periodisierung seiner Musikgeschichte be­
rücksichtigt. 

Die Vorstellung Forkels, daß am Anfang der musikgeschichtlichen Entwicklung 
unartikulierte Klänge und voneinander isolierte Töne standen, aus denen zunächst 
die einstimmige, dann die mehrstimmige Musik hervorging, ist auch bei Herder und 
Batteux anzutreffen ~2. Nach Herder (ebenfalls im vierten Teil der K ritisdie11 Wälder , 
a. a. 0., S. 107 ff.) hörten die ersten Menschen ,zunächst lediglich Schall, dann 
einzelne Töne mit bestimmter Tonhöhe, noch später eine ganze Tonfolge und schließ­
lich eine abgerundete Melodie. Herder ordnet die Harmonie allerdings - unter dem 
Einfluß Rousseaus - in keine besondere historische Periode ein, sondern begreift 
die Harmonielehre nur als die Logik der Tonkunst 23 . 

Die Wurzeln der Forkelschen Vorstellung vom Ursprung der Musik liegen jedoch 
nicht nur im musikhistorischen, sondern auch in einem anderen geschichtstheoreti­
schen Bereich: auf dem Gebiet der Sprachphilosophie. Forke! spricht in der Ein­
leitung zur Allgemei11e11 Gesdiidite der Musil?, aber auch in seinen früheren Schrif­
ten, von „1-nusikalisdier Grammatik" und „111usilrnlisd1er Rhetorik", und damit 
bringt er zum Ausdruck, daß er zwischen Musik und Sprache eine weitgehende 
Analogie sieht 24 • Die grundsätzliche Möglichkeit einer solchen Analogie zwischen 
Musik und anderen geistigen Erscheinungen ist bereits mit dem Begriff des mensd,­
lichen Geistes gegeben, nach dem die spirituellen Produkte einer Zeit ein und den­
selben Grad der Entwicklung verkörpern und daher zueinander in mannigfaltiger 
Beziehung stehen. Über diese grundsätzliche Möglichkeit des Vergleichs zwischen 
Musik und anderen Künsten wird speziell die Ähnlichkeit zwischen Musik und 
Sprad,e bei den Theoretikern des 18. Jahrhunderts im Anschluß an die musikalische 
Figurenlehre des 16. und 17. Jahrhunderts immer wieder hervorgehoben. So hat be­
reits die musikalisd1e Affektenlehre impliziert, daß - wie Batteux sagt 25 - ,. alle 
Musik eine Bedeutung, einen bestimmten Sinn haben muß", und auch Sulzer sucht 
nach Mitteln, ,. wie die Töne zu einer verständlidien Spradie der Empfindung wer­
den" (Sulzer, a. a. 0 ., Artikel Musik, S. 783). Die Analogie zwischen Musik und 
Sprache sucht man nun gesd,ichtlich in der Weise zu begründen, daß man beide auf 
einen gemeinsamen Ursprung zurückführt oder so, daß man die eine aus der anderen 

22 Und frei lich auch bei anderen, so etwa bei de La CcpCde (La poftique de la m11siq11c, Paris 17 85), der die 
Entstehung der ersten musikalischen Töne auf die übersdtäumende Lebensfreude und auf ein unwirkliches 
Naturidyll des ersten Menschen zurückführt. - Ober ähnliche Theorien im Sprachbereich s. unten. 
23 Hcrder beruft sich dabei (a. a. 0., S. 145 ) ausdrücklich auf Rousscau und wiederholt seine Meinung 
spä ter auch in der Kalligon e von 1800 folgendermaßen: .,Eiue bloße Zersetzung der Tö11e, d. i. Harmonie, 
ermüdet uud mu(1 er111iide11, weil sie immer Dasselb e, dazu ein sel,r Bdrnm1fes sagt ; ei ge11rlid1e Musik aber , 
d. l. Melodie, di e Sdtwung/hric des ga11zc11 Ganges der Töne, wird eben durd1 il1r Wiederkou11ue•1 er freu ender; 
bis ZIIIH Entziicheu kann ihre Wirkung stei gc11." (Kalligone, hrsg. von Heinz Begen.iu, Weimar 1955, S. 154.) 
Abweichend von seinem Geschichtsschema , wo die harmoni sd1e Musik am spätesten erscheint, betrachtet 
Ferkel ( Allgemei1te Gesd1id1te der Musik. Bd. I. S. 24) die Harm onie - offenbar im Anschluß an Rousseau -
unhistorisdt ebenfalls als „ Logik der MHsik ", .. weil sie gegeH Mel odie uugefiilir in eben dcu1 V erhälrnis 
steht , als 111 der Sprad1e die Logik gegen de11 Ausdrudt, Hämlidi sie bcridHigt imd bestimmt ei11e11 1uelodisd1en 
Sa tz so , da(1 er / iir die Empfindung eine wirhlid,e Wal1rl1eit rn werdeu sd1eiut". - Ferkels Einsdtätzung der 
Harmonie als „Logik der Musik" wird richti g von Eggebrcdtt , a. a. 0., S. 87 und 96 hervorgehoben, ohne 
daß er jedoch auf den hier vorliegenden Widerspruch hinweist. 
24 Diese Analogie wird sogar zuweilen natura list isch übertrieben, so a. a. 0., S. 67, wo die „Rhetorisd,en 
Figuren" der Musik - durchaus im Einklang mit der traditione ll en musikalischen Figurcnlchre - weiter 
anterteih werden. 
25 Batteux: Ei»sd1riii-1kung der sd1önen Kiinste ait( ci11c,r ei11zigc 11 Gru11drntz . Aus dem Französischen übersetzt 
von Johann Adolf Schlege1. Leipzig 2 / 1759 , S. 232 ff. Batreux nimmt übrigens S. 217 f. Winckelmanns - und 
Ferkels - Einteilung des Notwendig~n, des Schonen und des UbcrAüss igen in der Kunstgesdtidtte vorweg. 
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ableitet. Herder neigt dazu, die Musik von der Sprache her zu begreifen und nennt 
eine künftige „musikalisme Poesie" den „großen Vo rhof zur Pforte der allgemeinen 
musikalismen Asthetik". 

Wie Batteux, Herder und Sulzer betrachtet auch Forkel sowohl die Sprache als 
auch die Musik als jeweils eigenes Ausdrucksmittel des Menschen und bezeichnet 
sie als „Sprame des Verstandes" und als „Sprame des Herzens" 26 • Dies letztere, daß 
er nämlich in der Musik eine vom Intellekt grundsätzlich getrennte Sphäre erblickt, 
verwehrt ihm, .,im ,Logos', im Geistigen selbst Wesen und Gehalt der Musik zu 
erkennen" (Eggebrecht, a. a. 0., S. 97) und schwächt gleichzeitig auch den ethisch 
fundierten Vorwurf ab, den Forkel dem Geschichtsschreiber Burney wegen seiner 
Auffassung der Musik als „ innocent luxury" machte. 

Obwohl Forkel die Musik und die Sprache als zwei voneinander getrennte mensch­
liche Mitteilungsformen auffaßt und ihnen dementsprechend zwei autonome Sphären 
des inneren menschlichen Lebens zuweist, hebt er doch die Parallele zwischen den 
beiden hervor 27 und baut sogar diese Parallele - um seiner musikalischen Stillehre 
ein sicheres Fundament zu geben - in einer rationalistisch-mechanischen Weise 
weiter aus . Er stützt sich dabei (a. a. 0 ., S. 74 und passim) auf den eklektischen 
Philosophen Dietrich Tiedemann (1748-1803), der im zweiten Teil seines Ver­
sumes einer Erklärung des Ursprungs der Sprame von 1772 die sprachlid1e Ent­
wicklung in einer besonders schematischen Weise darstellt 28• 

Nach Tiedemann haben die ersten Mensd1en zunächst einzelne unartikulierte Töne 
und Interjektionen hervorgebracht, die verschiedene Naturprozesse nachahmten. 
Dann entstanden immer mehr Wörter mit ihren Bedeutungen, aber die Sprache war 
noch sehr arm und vor allem dunkel (vgl. die einstimmige Melodie bei Forkel !), weil 
die Abänderungen noch nicht bekannt waren. Erst allmählich erfand man die einzel­
nen Wortgattungen Nennwort, Fürwort, Zeitwort usw., und zwar in einer bestimm­
ten zeitlichen Folge . .,Nun waren", sagt Tiedemann, .,alle Teile der Sprame mit 
ihren Abwec/.islungen oder Abänderungen und dem notwendigsten Zubehör erfun­
den. Diese Teile mußten auf eine gewisse Art miteinander zusammengese tzt werden" 
(a. a. 0., S. 247; bei Forkel : Entstehung der Harmonie durch Zusammenfügung der 
einzelnen Stimmen). So hat man endlich auch die Regeln der Wortfügung „erfunden" . 

Indem Forke! nicht nur diese - typisch rationalistische - sprachphilosophische 
Theorie vom Ursprung der Sprad1e, sondern auch die Sprad1lehre selbst auf die 
Musik anwandte, entstand eine Musiklehre, die uns heute als mechanistisch und 
naturalistisch erscheint. Um die musikgeschichtliche Bedeutung zu würdigen, die 
diese Theorie trotzdem besitzt, muß man sich das wichtigste Ereignis vergegen-

26 B.:1tteux, a. a. 0., S. 216: ,,Die Rede u11terridttet uus, sie ifberzeugt uns; sie ist die Stimme der Vernunft; 
aber der Ton irnd die Gebärden sittd di e Stimme des Herze11s; sie riiltren, sie gewim1e11. sie iiberrcden uns ... -
Bei Hcrder ist Musik „Natur in Spradre der Leidensdta{t"; mehr darüber bei Eggcbrech t, a. a. 0 . , S. 97. -
Sulzer sprid1t von den Tönen als „einer verstiindlidtett Sprndu der E,upfi11d1mg", a. a . 0., S. 783. 
27 a. a. 0 ., S. 2: ,,Musik Ist in ihrer Etttstdumg, eben so wie die Sprad,e, nid,ts als Tonle ide11sdrnftlidi er 
Ausdruch eines Gefiil,ls. Sie entspringeH beide aus einer ge1neinsd1aftlichen Quelle, aus der Empftnduug. 
Wenn sidt {11 der Folge beide tren11tcn, jede auf ei11e111 eigenen Wege das wurde, was sie werden kon11te, nämlich 
die eiue, Sprache des Geistes, und die andere, Sprad1e des Herzens, so liaben sie dodi beide so viele Merk­
male ihres gemeiHsdiaftliclten Ursprungs iibrig behalten , so daß sie audt sogar uoch in ihrer weitesten 
Entfernung auf iilrn/fdte Weise z11m VerstaHde und ZHIH Her zen rede11." 
28 Auf die zentrale Bedeutung Ti edemanns in der Gesd,id,tstheorie von forkel hat notll niemand hingewi esen. 
Das ist um so unerklärlicher, als der Einfluß dieses in der Geschichte der Phi losophie nicht weiter bedeutenden 
Denkers auf Forke! wohl erheblich größer ist als der von Herder. - Ober Tiedemann selbst vgl. Kuno 
Fischer: Gesdfidffc der neueu Philosophie, 4 . Band, 6/ 1928, S. 34. 
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wärtigen, das sich seit dem Mittelalter innerhalb der Musikwissenschaft abspielte. 
Dieses Ereignis bestand darin, daß die Musik als Disziplin allmählich den Weg von 
der Mathematik zu den späteren Geisteswissenschaften gefunden hatte. Die ent­
scheidende Phase dieses Überganges vollzog sich gerade im 18. Jahrhundert mit 
Hilfe der „musikalischen Grammatik" und der „musikalischen Rhetorik". Da man 
die Musikwissenschaft nicht mehr als Teil der Mathematik begreifen konnte und 
wollte, andererseits aber noch keinen gleichberechtigten Platz unter den historischen 
Wissenschaften für sie finden konnte, wurde sie einstweilen als Analogon der 
Sprache gedeutet, bis die Romantik auch sie als eine spezifische, nicht nur analoge 
Wissenschaftsform betrachtete. Diese Entwicklung wurde schon von den Neu­
aristoxenern wie Herder und Eximeno, freilich mit anderen, nämlich antirat iona­
listischen Argumenten, vorbereitet. 

Forkels Theorie nimmt gleichzeitig, wie das von Wilibald Gurlitt (a. a. 0., S. 577 f.) und 
Heinrich Edelhoff (a . a . 0., S. 10 und passim) ebenfalls betont wird, eine eigentümliche Über­
gangsstellung auch in einer weiteren Hinsicht ein. Mit Herder war, sagt Gurlitt in diesem 
Zusammenhang, ,. der unverlierbare Gru11dgeda11ke äst/1etisd1-historisd1er K1msta11sdrnuung 
geprägt, 11adt de1•H die gesdlidtt/idten Verä11derunge11 der Musik als Teilvorgang vo11 letzthin 
weltanschaulich en Wandlungen und Gedanhe11111mviilzunge11 auf ein ein/,eitlidtcs Systen1 
ästhetisdter Grundbegriffe bezogen und dadurd1 in vollwissensd1af tlidter Weise verstel,bar 
gemadtt werdeu sollten. Und dantit wnr audt die versta11deseinscitige, e11t1vickl1mgsfre111de 
Vorstellu11g einer für alle Zeit ,md jedes Volk gü/tige11 Musik, dere11 Erke1111t11is Sad1e der 
a11fkläre11den Vernunft sei , wissensdtaftlid, abgelöst durdt die Idee der Entwicklu11g 1111d 
gesdt idttlic/1e11 Bcdi11gtheit jedweder Musik . Diese Gednnlu11 an1 ,r1usihgescliicl1t­
l ic/1e11 Material zu entfa lt en , war das 1visse11scliaftlic'1e Problem , das 
sie/,, Forke/ gestellt, und das er, wenn auch Hic'1t restlos und vielfach 
noc'1 befangen in Prag111atik und Naturalirnius der Aufklärung, auf­
zu 1 ö s e 11 ver s u c/1 t /,, a t ". (Sperrung von mir. - T. K.) 

Gurlitt betont hier jedod1 den rationalistischen und naturalistischen Grundzug Ferkels -
wohl um die Verbindung zwischen Forke! und der Romantik noch klarer hervorheben zu 
können - nid1t in genügendem Maße. Bei allen organistischen und entwicklungstheoretischen 
Gedanken suchte Ferkel nad1 einem festen Maßstab, mit dessen Hilfe er die Musikgeschichte 
und die außereuropäische Musik - im Grunde ganz a-historisch - einheitlich zu beurteilen 
suchte. Darin folgt er auch der Aufklärung (vgl. etwa Batteux, a. a. 0 ., Zweiter Teil, Ka­
pitel VII: ,. Übcr/1aupt genom111eH gibt es 11id1t 111c'1r als Eil,en guten Gesc/111radi, insbesondere 
aber könn en versdtiedene Arten desselben stnttfinden") und - entgegen der herkömmlichen 
Einschätzung Herdcrs als des Überwinders der verstandeseinseitigen Asthetik - auch dem 
Verfasser der Kritisdien Wälder . Herder sagt (a. a. 0 ., S. 40 / 41), nachdem e r auf S. 13 die 

ästhetische Dogmatik von Baumgarten gegen subjektivistische Tendenzen verteidigt hatte : 
„Der griedtisdte, der gotisd1e, der 1110l1risd1e Gesdt1-1rndi in Baub111st 1-111d Bildlrauerei, in 
Mytlrologie und Didttkuust, ist er derselbe? Und ist nidtt a11s Zcite1·1, Sitten und Völkern zu 
erlilären? 11nd '1at er nidtt also jedes 111al ei11e11 Grundsatz, der nur 11id1t genug verstanden, 
nur nidtt mit gleidter Stärl?e gefülrlt , n11r nidtt mit richtigem Ebc111uaß angewandt wurde? 
1111d beweise/ also nidtt selbst dieser Proteus von Gesd1111adi, der sidt unter allen Hi111mels­
stridte11, in jeder fremden Luft, die er at111et, neu verwandelt - beweise t er 11 i c '1 t 
selbst mit den Ursad1eH seiner Verwandlung, daß die Scl1ön/.1eit nur 
Eins sei , so wie die Vollko1-11me11'1eit, so wie die Wa'1r'1eit." 

(Sperrung von mir. - T. K.) 
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Durch die Verarbeitung der geistigen Strömungen seiner Zeit hat Forke! eine 
spekulative Theorie errichtet, für die die Identität von Geschichte und logischem 
System charakteristisch ist. Das a-historische Denken des Rationalismus bekundet 
sich beim Göttinger Musikdirektor darin, daß die Musikgeschichte gleichsam als 
Illustration eines vorgegebenen Denkschemas dient. Die gleiche Erscheinung in 
Forkels Theorie ist wiederum bereits romantisch, dies nämlich, daß Forke] das 
Lehrgebäude der damaligen Musiklehre als etwas geschichtlich Gewordenes begreift 
und es aus der musikgeschichtlichen Entwicklung herleitet. 

Die durchdachte Vereinigung von logischer und geschichtlicher Abfolge verbindet 
Forkels Theorie mit der einsetzenden Philosophie des deutschen Idealismus und 
besonders mit der Philosophie Hegels, worauf wir abschließend noch kurz eingehen 
wollen. An eine bewußte geistige Verwandtschaft ist dabei freilich nicht zu denken , 
hat doch Hegel sein logisches und geschichtliches System erst viele Jahre nach 
Forkels „Metaphysih" begründet, und es ist - nach seiner Ästhetik zu schließen -
so gut wie ausgeschlossen, daß er von dem pedantischen Musikprofessor je gehört 
hat. Auch besteht die Beziehung nicht in der philosophischen Einschätzung der 
Musik - sie wird von beiden bekanntlich sehr unterschiedlich bewertet -, sondern 
vielmehr in der stark theoretischen, durchkonstruierten Denkstruktur, deren inhalt­
liche Bestandteile bei beiden in der geistigen Welt der Aufklärung und der an­
setzenden romantischen Bewegung liegen. 

Die Aufteilung der Geschichte in drei Perioden betrifft nur etwas Äußerliches und 
ist überdies nicht nur den idealistischen Geschichtsphilosophen wie Schiller, dem 
jungen Hegel und (vereinfachend gesagt) Fichte eigen. Das dreigliedrige Schema war 
in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts allgemein beliebt und wurde in der 
Religionsgeschichte, in der logischen Gliederung des Stoffes in Schulbüchern, in der 
Gesellschaftslehre und, wie wir es bei Batteux, Winckelmann und Herder gesehen 
haben, auch in der Kunstgeschichte häufig angewandt. 

Viel wichtiger als die Dreiteiligkeit erscheint die Art, wie Forke] die drei musik­
geschichtlichen Perioden als logische Folge auffaßt und wie er instinktiv eine 
Dialektik in sie hineinbringt. Wiederholen wir noch einmal das Forkelsche Schema : 
In der ersten Periode erscheint die Musik als bloße sinnliche Wahrnehmung - das 
Verhältnis zwischen Musik und musizierendem Menschen ist noch unvermittelt. In 
der zweiten Periode tritt die einstimmige Melodie auf. Forkel veranschaulicht an 
einem kurzen Melodiefragment, wie die einstimmige Musik notwendig abstrakt 
sein muß, d. h. daß sie harmonisch-funktionell vieldeutig ist, weil sie mehreren 
Tonarten zugleich angehören kann. Gerade wegen der Abstraktheit der einstimmi­
gen Melodie muß in der dritten Periode die harmonische Begleitung, bzw. die 
polyphone Umrahmung auftreten, damit die Melodie Bestimmtheit und konkreten 
Sinn erhält. 

Wir betonen, daß in den drei Schritten Forkels keineswegs eine bewußte, sondern 
lediglich eine spontane, im Geschichtsdenken des 18. Jahrhunderts allgemein ver­
wurzelte Dialektik vor uns liegt. überraschend ist trotzdem die völlige Überein­
stimmung mit Hegels logischer Konstruktion des Ansieh, des Fürsich und des An­
undfürsich, wo ein früherer Zustand im folgenden Schritt - wie bei Forke! - ,zwar 
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widerlegt wird, gleichzeitig aber - auch wie bei Forke! - darin weiterhin enthalten, 
.. aufgehoben" ist 29 • 

Der Gedanke, daß die Entstehung der Theorie stets der Praxis nachfolgt, würde an 
sich noch keinen Anlaß zu weiterem Vergleich zwischen Forke! und Hegel bieten, 
bildete er nicht das Fundament ihres geschichtlichen Nachdenkens und wäre er bei 
ihnen beiden nicht mit aller Bewußtheit ausgesprochen . Die bereits zitierte Ansicht 
Forkels von der guten Theorie, die „einer guten Ausübung natürlidierweise nur 
nadifolgen" kann, stimmt inhaltlich genau mit Hegels tiefsinnigem Vergleich über­
ein: .,Wenn die Pl1ilosophie ihr Grau in Grau nrnlt, dann ist eine Gestalt des Le­
bens alt geworden, und mit Grau in Grau läßt sie sidi nidit verjüngen, sondern 11ur 
erkennen; die Eule der Minerva beginnt erst mit der einbredienden Dämn1erung 
ihren Flug" 30 • 

Im Ganzen läßt sich Forkels „Metaphysik der Tonlrnnst " weniger als eine 
theoretische Zusammenfassung der Musikgeschid1te, sondern vielmehr als historisch 
untermauerte Rechtfertigung seines Schönheitsideals, der Polyphonie Bachseher 
Prägung begreifen . Dies zeigt sid, deutlich darin, daß er die Ergebnisse seiner 
„Metaphysik" - im Gegensatz zu Hegels Verfahren - in der konkreten Analyse der 
musikgeschichtlichen Tatsachen gar nicht anwendet. Somit hebt sich in ihm der 
pragmatische Musikhistoriker vom spekulativen Geschichtstheoretiker deutlich ab, 
und somit trennt sich seine eigentliche Geschichtsschreibung von der spekulativen 
Philosophie der Musikgeschichte. Mit letzterer hat Forke! dennoch eine anerkennens­
werte gedankliche Leistung vollbracht, die auch heute noch zwar nicht durch die 
Originalität der einzelnen Gedanken, wohl aber durch die wohldurchdachte Ver­
arbeitung von sprachgeschichtlichen, psychologischen , philosophischen und didaktisch­
systematischen Lehren der damaligen Zeit imponieren kann 31 . 

Daß Forkels spekulative Theorie trotz ihrer Vorzüge völlig in Vergessenheit ge­
raten ist, liegt nidit wenig daran, daß die historistischen und positivistischen Strö­
mungen des 19. Jahrhunderts einer so geschlossenen systematischen Philosophie, wie 
die Forkelsche es ist, verständnislos gegenüberstehen mußten. Sind zwei so grund­
verschiedene Denker wie Forke! und Hegel auch nur mit der äußersten Vorsicht mit­
einander zu vergleichen, so besteht doch ein weiterer gemeinsamer Zug zwischen 
ihnen. Wie Hegel das letzte große philosophische System der Weltgeschichte schuf. 
so errichtete auch Forke! das letzte - und wohl gar das einzige - spekulative System 
der Musikgeschichte. 

2!l Für das Gesagte vgl. etwa Hegels Pl1ii11omeuologie des Geistes in den ei nl eitenden Kapiteln Die si,111/id1e 
Gcwlßl1cit , Die Wahruelmtuftg und Kraft und Verstaud , Ersd1eimmg tmd iibersim11id1e Welt . 
30 Gruud/iuien der Philosopl1ie des Redtts, Vorrede. (Säm tlich e Werke, Neue Kritisd,e Ausgabe, hrsg. von 
Johannes Hoffmeister, Bd. XII, Hamburg 4/ 1955, S. 17 .) 
31 Die Bedeutung Ferkels für die Gcsdtichte der Musikwissenschaft „liegt ttid1t so sehr in der Originalität 
sei11er Gedaukeugänge oder in der eiusei ri gcu Sdrlaghraft e in es bcstiurn1tcu pl1ilosop l1i sd1e11 Sys tems. Auffer­
lid1 gesehen köm1te seh1 Lehrgebäude de,1 Eiudruck eklehti z istisd1er Uttprodul?tivität mad1en", sagt auch 
Edelhof! a. a. 0 ., S. 102. 




