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OST UND WEST IN DER MUSIKGESCHICHTE

VON WALTHER VETTER

Im Folgenden sei eine knappe Zusammenfassung der Hauptgedanken gege-
ben, die dem anldBlich der Rothenburger Tagung gehaltenen oOffentlichem
Vortrag ,,Ost und West in der Musikgeschichte“ zugrunde lagen.

Naturlich konnte der Zweck eines zeitlich begrenzten Vortrags nicht sein, ein
ebenso oberflichliches wie liickenloses Bild von ciner Entwicklung zu geben,
die rund 6000 Jahre umspannt. Dem Redner konnte nicht daran liegen, die-
jenigen Punkte hervorzuheben, wo er nur die Hiille des Problems beriihrt,
und jene zu verschleiern, wo er tiefer gegraben hatte. Wenn neben zahllosen
anderen Fragen, die zum Thema gehoren, zum Beispiel auch solche der mu-
sikalischen Volkskunde unerértert blieben, geschah es nicht, weil man sie
unterschitzte, sondern weil man im Hinblick auf ihre Wichtigkeit den An-
echein vermieden wissen wollte, als konnten sie im Vorbeigehen erledigt
werden.

In der Musikgeschichte wird es zusehends gewisser, daf die Anzahl
der nur aus bestimmten o0stlichen Voraussetzungen heraus verstidnd-
lichen, tief einschneidenden européiischen Vorginge groBer ist, als man
noch vor kurzem annahm. Es ist daher Aufgabe der allgemeinen Musik-
geschichtsforschung und nicht etwa ausschliellich Angelegenheit der
Spezialforschung, die ost-westliche Wechselwirkung zu beriicksichtigen,
um so das abendlidndische Musikgeschichtsbild abzurunden und eine
universalgeschichtliche Perspektive zu gewinnen. Ohne Tuchfiihlung
mit der musikalischen Orientforschung koénnen wir ebensowenig all-
gemeine Musikgeschichte treiben wie ohne Weiterarbeit auf dem Ge-
biete des klassischen Altertums. Wer dem musikalischen Orientalisten
seinen Platz an der Sonne gonnt, mufl die altgriechische Musik schon
um der Wechselwirkungen willen mitberiicksichtigen, die sich zwischen
hiiben und driiben zeigen.

Zu Beginn der zwanziger Jahre teilten die musikalische Altertumsfor-
schung und die sich mit ihr vielfach beriihrende musikalische Orient-
forschung miteinander das Los, dal3 ihre Vertreter als Aufenseiter an-
gesehen wurden. Im Hinblick auf die heutige kritische Situation der
deutschen Musikforschung ist es Gebot der Stunde,an Aberts warnen-
des Wort zu erinnern, dafl nicht nur das unmittelbar angrenzende For-
schungsgebiet, sondern die allgemeine Musikgeschichte es biilen muf,
wenn ein einzelner Wissenszweig plotzlich ldngere Zeit brachliegt. Diese
Problematik spitzte sich letzthin dadurch zu, da namhafte Gelehrte,
unter ihnen Egon Wellesz als einer der kenntnisreichsten Erforscher
der morgenlidndischen Musik, in die Emigration getrieben wurden, so
dafBl die Friichte ihrer Arbeit fiir Deutschland zun&chst verloren gingen
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und es unsere, wenn auch verspiatete Aufgabe ist, sie innerhalb der
deutschen Musikwissenschaft nunmehr voll auszuwerten.!

Auch als musikalischer Orientalist bleibt Wellesz Musikhistoriker. Natiir-
lich wird der den Orient ins Auge fassende Musikgeschichtsforscher die
Ergebnisse der Vergleichenden Musikwissenschaft respektieren. Wir
konnen heute den Standpunkt Aberts nicht mehr teilen, der sich mit
den (damaligen) Arbeitsmethoden der musikalischen Ethnographie nicht
recht befreunden konnte. An zwei Grunderkenntnissen diirfen wir nicht
vorbeigehen: Das Instrumentarium, das Ton- und Intervallsystem und
mafgebende Formtypen der hellen’schen Musik wurden aus dem Osten
eingefiithrt, und der Osten hat die Grundbestandteile der musikalischen
Kultur der klassischen Antike lange bewahrt. Kronbeispiel fiir welt-
geschichtliche Ost-West-Perspektiven bleibt der Pythische Nomos. Das
Morgenland war zur Ausiibung seines Einflusses umso mehr befdhigt,
als es eine Voraussetzung seines Musizierens, den absolut melodischen
Charakter seiner Tonsprache, mit Hellas teilte. Namentlich die phry-
gische und die lydische Kultur gewannen fiir die griechische Musik
grofle Bedeutung. Es sei an phrygische Gestalten wie Marsyas, Hyagnis,
Olympos erinnert. Der Aulosbldser Oly mpos gehért wahrscheinlich
eher in die geistige Nachbarschaft des Singers zur Kithara Orpheus
als in diejenige Homers. Die reale Personlichkeit Homers liegt seit min-
destens dreiflig Jahren fest, und seit den ForschungenSchadewaldts
sind wir dabei, ihn auch wirklich in die Geschichtlichkeit zuriickzuholen
und als Zugehorigen ,scines Jahrhunderts“ zu schauen. Homer aber
ist uns der Autor der beiden groflen, mitten in unserer Zeit lehendigen
Epen. Olympos ist uns etwas ganz anderes. Olympos soll ,die” En-
harmonik erfunden, Olympos soll einige Nomoi komponiert haben. Er
wird zum Sinnbild fiir zeitlich weitgespannte und nicht minder weit-
ridumige entwicklungsgeschichtliche Konstellationen, die zu reprisen-
tieren iiber das Vermogen eines Individuums hinausginge. Unter seinem
Zeichen vollzieht sich eine tiefreichende Befruchtung der griechischen
Musik durch die Ostliche Kultur. Die gesamte an den Dionysoskult ge-
bundene Aulosmus’k wurde (nach Husmanns einleuchtender De-
duktion) aus der Uberlieferung des Hethiterreiches entnommen. Es
konnte Ausdruck des Staunens und der nahezu religiosen Ehrerbieturg
vor der iibermenschlichen Leistung gewesen sein, wenn man sich sch'ief-
lich nicht mehr mit dem einen Olympos begniigte, sondern ihm einen
zweiten gesellte, und wenn Suidas sogar einen dritten nennt. Zur Zzit

1 Es wird Bezug genommen insbesondere auf: Eastern Elements in Western Chant:
studies in the early history of ecclesiastical music (Monumenta musicae Byzantinae...,

Subs. vol. 1T ar. 1), University Piess, Oxford ... 1°47. — The n tivity drama of t e bx-
zantine church; Journal of Roman Studies, publ. by the society for th2e promotion of
Rornan Studies, 1947, S. 146—151. — The carliest example of chri tian {ymnody in T. e
Cloecical Quarterly vol. XXX1X, January-April 1945, S. 35—45. — Beirn Studium dieser

Untersuchunc<cen unterstiitzte mich die damalige A sistentin amn Musikhistorischen .-
minar der Universitdt Berlin, Dr. Irmgard Otlo.
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des Phrynis und des Timotheos wird Olympos Vorbild schlechthin.
Plutarch rithmt ihn als Urheber der hellen'schen Musik, soweit sie dem
héchsten Schonheitsideal entspriche. Seinen Hohepunkt scheint der von
Kleinasien ausgehende Verschmelzungsprozef3 zwischen Ost und West
in dem Augenblick erreicht zu haben, in welchem man den Auleten
durch die Nomoi auf Athene und auf die T6tung des Python, ferner
durch zwei auf Sparta deutende Nomoi, die Streitwagen- und die
Kriegsgott-Weise, zu urhellenischen Kulten in Beziehung bringt.

Uber die Ost-West-Richtung bestimmter Entwicklungen haben uns be-
kanntlich in erster Linie Forscher wie Idelsohn, Sachs, Horn-
bostel unterrichtet. Sogar das dorisch-phryg sch-lyd.sche System der
Griechen konnte auf die verwandte tetrachordale Gliederung des Syna-
gogengesangs zuriickgehen. Wichtiges Bindeglied aber zwischen dem
ferneren Osten und Griechenland ist das von Platon mit besonderer
Aufmerksamkeit bedachte Agypten. Seit der Mitte des zweiten Jahr-
tausends scheint die Durchtrankung des Landes mit Musikgut aus West-
und Stidostasien auflerordentlichen Umfang anzunehmen. Diodorus Sicu-
lus bezeichnet die eindringende Musik als ,unniitz, ja schadlich“. Im
Grunde hat sich hier jedoch nichts anderes vollzogen als spéter im alten
Griechenland und im Abendlande iiberhaupt: die geistige Begegnung
zwischen ostlichen und westlichen musikalischen Kulturen.

Wenn der Satz zu Recht besteht, daBl wir unsere liickenhafte Kenntnis
der altgriechischen Musik mittels zunehmender Aufhellung der Musik-
kulturen des Ostens wesentlich erweitern kénnen, so diirfen wir heute
dank den Ergebnissen der musikalischen Orientforschung die These
aufstellen, daBl die Art und der Grad der Weiterentwicklung der alt-
griechischen Musik und die Frage, wieweit wir sie gegebenenfalls aus
frithchristlichen Gesdngen zu rekonstruieren vermogen, auf die gleiche
indirekte Weise musikgeschichtlich bearbeitet werden konnen. Damit
ist das Oxyrhynchosproblem angeschnitten. Einige Jahre nach seiner
Behandlung durch gelehrte Spezialisten Frankreichs, Englands und
Deutschlands habe ich im AnschluB an Abert den Standpunkt ver-
treten, dafl der Oxyrhynchoshymnus den starken Widerhall der antiken
Musik in den christlichen Gemeinden Agyptens beweis>; ich wéhnte
den christlichen Gottesdienst um 300 vom Geiste der Antike durch-
weht, wenn ich freilich auch betonte. dafl der Hymnus ungleich weniger
ein getreues Bild der klassischen Mus'kiibung biete als einige andere
uns uberlieferte Reste altgriechischer Kompos tionen, denn se’'ne Mel»-
dik schien mir von einer allzu leidenschaftlich fluktuierenden Bewegt-
heit zu sein.2 Hier liegen Fehlschliisse vor, die damals nur hitten ver-
mieden werden kénnen, wenn man mehr iiber den uns erst durch die
spdteren Wellesz’schen Forschungsergebnisse vertrauter gewordenen
frithbyzantinischen musikalischen Stil gewuBt hitte. Heute wissen wir,

? Vgl. Paulys Realenzyklopidie der klass. Altertumswissenschaft XVI 1, 1933.
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daBl gewisse Melodieformeln des Hymnus und ihre charakteristische
Wiederholung ein Kompositionsprinzip des mittleren Orientes sind. Die
These vom rein griechischen Charakter des Hymnus 1483t sich heute
nicht mehr aufrecht erhalten.

Die Ergebnisse der musikalischen Orientforschung zwingen uns aber
nicht nur, in einem konkreten Fall unsere Vorstellung von der Weiter-
wirkung der antiken Musik in den Gesidngen der christlichen Kirche
zu modifizieren; sie berechtigen uns umgekehrt, von einem verhéltnis-
miBig weitgehenden Eindringen Ostlicher Melodien in die abendlin-
dische Kirche und speziell von der Resorbierung einzelner Melodien
durch den Westen zu sprechen. Die Resultate der Erforschung der alte-
sten christlichen Musik im Morgenlande versprechen eine solide Grund-
lage einer umfassenden Geschichte der abendldndischen Musik des
Mittelalters zu werden.

Um die Erhellung dieser Prob'eme machten sich im Laufe unseres Jahr-
hunderts bekanntlich Ménner verdient wie Jean-Baptiste Thibaut,
Amédée Gastoué, Riemann, Peter Wagner, Johannes Wolf,
Idelsohn. Riemann vermochte freilich auch bei seinen 1909 beg-onne-
nen und 1914 revidierten Untersuchungen nicht {iber seinen eigenen
Schatten zu springen: die beriihmte, von e ausgehende altgriechische
Mitteloktav schwebt ihm auch fiir die byzantinischen Melodien vor, und
ihre Rhythmik erscheint in seiner Interpretation melismatisch ebenso
iiberladen wie der Rhythmus der altkirchlichen Gesdnge d=s Westens.
Wellesz brachte 1920—34 Klarheit dariiber, da Riemann die Entwick-
lung allzu sehr vereinfacht, wenn er in der byzantinischen Kirchen-
dichtung eine Art Fortsetzung der altgriechischen erblickt.

Eine entscheidende Erweiterung unserer Kenntnisse liber die gleiche
ostliche Wurzel bestimmter musikalischer Formen der griechischen und
der romischen Kirche verdanken wir der Forschung Wellesz’ iiber das
weihnachtliche Mysterienspiel, das zum erstenmal in der Handschrift
von St. Martial de Limoges erscheint: Es kann wahrscheinlich aus der
gleichen syrischen Quelle hergeleitet werden, die den in der ersten
Hilfte des 7. Jahrhunderts amtierenden Jerusalemer Patriarchen So-
phronius zu seinen zwolf Weihnachtshymnen anregte. Besonders be-
merkenswert ist die Haufigkeit der Verwandtschaft gewisser melodischer
Formeln und Kadenzen der ambrosianischen und der romischen Praxis
mit entsprechenden Wendungen der byzantinischen Melodien. Ihre ge-
meinsame Quelle ist die Kirche von Jerusalem.

Wie gegeniiber der musikalischen Orientforschung im allgemeinen, so
hat sich die Musikwissenschaft speziell geg:niiber RufBlland manches
Versdumnis zuschulden kommen lassen. Wellesz driickt sich reichlich
euphemistisch aus, wenn er unser musikgeschichtliches Denken ,,europa-
zentrisch“ nennt; es ist vielmear einseitig westeuropdisch orientiert
gewesen. Ein klares Bild von den byzantinisch-orientalischen Wurzeln
der russischen Musik haben wir noch nicht. Wir wissen nur so viel, da8
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sich der &lteste christliche Gottesdienst in RuBland (um 1000) aus sla-
wischen und byzantinischen Bestandteilen zusammenfiigte. In dem von
Riesemann3 zitierten , Stufenbuche* wird fiir das Jahr 1053 die An-
kunft ,griechischer Sanger“ aus Konstantinopel in Moskau gemeldet.
Uber den Umfang des byzantinischen Einflusses auf die russische Mus k
ist man sich bis heute noch nicht einig geworden. Bastimmt haben sich
jedoch in der russischen Volksmusik gewisse Eigenheiten der Melodie-
bildung und der Stimmenfiigung erhalten, die auf die Anfinge der rus-
sischen Kirchenmusik und damit auf die Musiziergepflogenheiten einer
Zeit zurilickgehen, in welcher der byzantinische Einflul aktuell war.
Damit nicht genug, vollziehen sich um die Wende des 18. zum 19. Jahr-
hundert Beriihrungen zwischen der russischen Volksmusik und der west-
europdischen Tonkunst, die dem Thema , Ost und West in der Musik-
geschichte“ unmittelbare Bedeutung fiir die Gegenwart verleihen.

Die von Pratsch herausgegebene Sammlung russischer Volkslieder
ist, wie wir durch Notteboh m wissen, Beethoven vertraut gewesen.
Man hat sich in der Beethovenforschung noch nicht hinreichend mit der
Frage befaflt, welche Spuren diese Beschiftigung in Beethovens Schaf-
fen hinterlassen hat. Man hat diese Probleme auch dort nicht eingehend
untersucht, wo es nahegelegen héatte, ndmlich bei der Betrachtung der
Rasumowskyquartette. Nur Biick e n betont die stilistische Bedeutung
der Verwendung russischer Volksmelodien mit der notwendigen Schéarfe.
Er vergleicht den Beginn des ersten Quartetts mit der noch heute in
Ruflland verbreiteten friihesten organalen Mehrstimmigkeit und bringt
das Allegretto scherzando desselben Quartetts in Beziehung zu einem
anderen russischen Volksmusiktyp, der litaneiartigen Phrasenwieder-
holung. Die wichtigste SchluBfolgerung ist, daf} das russisch-volksmiBige
Kompositionsprinzip von Beethoven nicht etwa in oberflachlichen An-
klingen, sondern von der Wurzel her erfafit werde.

Russischerseits kommt ausschlieBllich die Volksmusik als Untersuchungs-
gegenstand in Frage. In Beethovens Schaffen aber will nicht nur der
Stil der Rasumowskyquartette endlich einmal griindlich und mit zu-
ldnglichen Mitteln untersucht, sondern auch die Frage geklirt sein, in-
wieweit die stilistische Kluft zwischen der Fiinften und Sechsten Sin-
fonie und der in der Sechsten S'nfonie sich vollziehende Stilumschwung
mit der neuen kammermusikalischen Schreibart des opus 59 in Zu-
sammenhang oder wenigstens in Einklang zu bringen ist.

Man hat sich die Erkldrung der stilistischen Eigenheiten der Sechsten
Sinfonie dadurch allzu leicht gemacht, daB man immer wieder das so-
genannte , Programm® in den Vordergrund schob. Eine Durchfiihrungs-
technik wie die der Sechsten Sinfonie 148t sich aber nicht mittels einigzr
poetischer Floskeln erklidren. Natiirlich findet man Ansatzpunkte im
alteren Schaffen Beethovens. Sie beweisen aber nichts anderes, als dafl

? Die Notationen des altrussischen Ki:chengesangs, Leipzig 1509, S. 5.
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der Komponist nichts seiner Natur Fremdes tat, als er aus der geistigen
Begegnung mit der musikalischen Kultur des Ostens schwerwiegende
Folgerungen fiir sein Schaffen zog. Hierum ndmlich handelt es sich,
wenn Beethoven im ersten Satze der Pastorale ein schlichtes rhythmisch-
melodisches Motiv einer unausgesetzten Wiederholung unterwirft, die
der Forderung einer logischen motivischen Entwicklung den Gehorsam
versagt. Vergleichbares begegnet uns zu Beginn des 19. Jahrhunderts
nur innerhalb der russischen Volksmusik und spéter auch in der russi-
schen Tonkunst, in einer verbliiffenden Ahnlich':eit tibrigens bei A'exan-
der Glasunow in der Siebenten Sinfonie, wobei es dahingestellt bleiben
kann, ob der russische Meister die Anregung unmittelbar aus seiner
heimatlichen Volksmusik schopft oder aber paradoxerweise auf dem
Umwege tiber Beethoven.*

Wilhelm Pinder, der den Begriff der Begegnung zweier Volker for-
muliert hat, zieht auch die Herkunft der schaffenden Kiinstler in Be-
tracht, und indem er den Blick nach Osten richtet, betont er einen
Sachverhalt, der auch dem Musikforscher der Gegenwart einigen An-
laB zum Nachdenken geben darf: daB nidmlich bemerkenswert viele
deutsche Komponisten von Schiitz, Bach und Hiandel tiber Haydn, Mozart
und Schubert bis zu Richard Wagner, Bruckner und Max Reger an
der Begegnungsstelle mit den Slawen geboren sind, dort, wo auch die
Naumburger und Bamberger Plastik entstanden ist — Beethoven je-
doch kann er in diesem Zusammenhang nicht nennen. Die Empf{ing-
lichkeit Beethovens fiir die elementaren Eindriicke aus dem Osten be-
weist seine Unabhingigkeit vom Schicksal (oder Zufall) der Geburt;
sie bezeugt neben anderem den rein geistigen Charakter seiner Be-
riithrung mit dem Osten und ihre innere Notwendigkeit.

BEGRIFF, AUFBAU UND BEDEUTUNG
EINER SYSTEMATISCHEN MUSIKWISSENSCHAFT

VON ALBERT WELLEK

Systematische Musikwissenschaft — das ist ein Begriff,
der, Ofters und sehr unterschiedlich gebraucht, noch nicht ausreichend
in das allgemeine BewuBtsein gerade des Musikers und Musikforschers
gedrungen ist. Eine Musikwissenschaft, die nicht , Systematische Musik-
wissenschaft® ist, ist darum noch nicht unsystematisch. In diesem land-
laufigen Sinne ,systematisch® ist alle Wissenschaft, also auch alle
Musikwissenschaft: wire sie unsystematisch, so wiirde sie nicht den

¢vgl. W. Vetter, Beethoven und RuBland, Die neue Gesellschaft, Berlin 1948,
Heft 4. '





