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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. '
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Namen der Wissenschaft verdienen. Das will sagen: in Wort und Be-
griff der Systematischen Wissenschaft ist ,,Systematisch“ (daher groB
zu schreiben!) nicht als Gegenbegriff zu ,unsystematisch“ (im Sinne
des ausschlieBenden Gegensatzes) gemeint, vielmehr als korrelativer
Begriff (wie der Logiker sagt) zu etwas grundsitzlich Gleichwertig>m,
zwar Andersartigem, aber zugleich doch ergédnzend dazu Gehoérigem,
ja Gefordertem, und das ist die Historische Wissenschaft.

A lle Wissenschaften konnen und (folglich!) miissen einerseits histo-
risch, andererseits ,systematisch“ getrieben werden, und beides zu-
sammen ergibt erst ihr vollstdndiges ,,System*“ — dieses im landliufi-
gen Sinne genommen. Das gilt zum mindesten von allen Geisteswissen-
schaften, z. T. und in gewissem MaBe aber auch von den Naturwissen-
schaften und von der Psychologie, richtiger: den Seelenwissenschaften,
die zwischen Natur- und Geisteswissenschaften eine Zwischen- und
Mittlerstellung einnehmen!; ferner von den formalen Wissenschaften,
wie der Mathematik; und schlielich von der Philosophie, die mehr ist
als eine Wissenschaft oder sogar als eine Summe der Wissenschaften,
sondern eine die Wissenschaften insgesamt iliberschreitende Weltdeu-
tung.

Vielfach allerdings kompliziert sich hier die Frage noch mit einer an-
deren Tatsache, namlich der, daf3 es, dariiber hinaus, noch jeweils eine
Geschichte der Wissenschaften — und der Philosophie — gibt. Es gibt
also z. B. eine Systematische Musikwissenschaft und eine Musikgeschichte
und auBerdem noch eine Geschichte beider, d.h. eine Geschichte der
Musikwissenschaft (nicht mehr der Musik selber, sondern der
Wissenschaft von ihr). Die Wissenschaft v on der Wissenschaft ndmlich
kann wiederum auch entweder systematisch oder historisch getrieben
werden: systematisch als Wissenschaftslehre oder (wie man frither gern
sagte) ,, Konkrete Logik“ (Logik der Wissenschaften) und historisch
eben als Wissenschaftsgeschichte.

Gerade die Philosophie ist das Modell und Musterbeispiel dafiir,
daB3 ein Erkenntnisgebiet einerseits mit systematischer und anderer-
seits mit historischer Methode in Angriff genommen werden kann und
mufB}, und daB dies beides wesentlich zweierlei ist. Besonders in der
scholastisch orientierten Philosophie wird zwischen historischer und
systematischer Methode und Darstellung aufs strengste geschieden.
Was dabei nun das Systematische im Unterschiede oder sogar Gegen-
satze zum Historischen sei, bestimmt sich aus dieser Frage selbst: das
Systematische ist das Nichthistorische. In der philosophischen
~Systematik“ werden die einzelnen sogenannten philosophischen Dis-
ziplinen (also Teilgebiete der Philosophie), als da sind: Ontologie und
Metaphysik, Ethik, Asthetik, auch Psychologie, Erkenntnistheorie und

1Vgl. Wellek: Das Problem des seelischen Seins, Leipzig 1941, S. 8; Das Experi
ment in der Psychologie, Studium Generale 1, 1947, S. 33.
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Logik, grundsédtzlich abgehandelt, ohne Riicksicht auf historische
Standpunkte oder gar eine zusammenhingende Entwicklung und Wiir-
digung dieser, — man fiihlt sich versucht zu sagen: ohne systema-
tische historische Betrachtungsweise. Das wéire nun aber wieder
»Systematisch“ im landldufigen Sinne, nicht in diesem préignanten
Sinne der Wissenschaftslehre. Diese versteht also unter Systematik
die wesentlich nichthistorische Behandlung des Gegenstands einer Wis-
senschaft — wenn auch allerdings das Ertréignis der historischen Be-
handlung insgesamt mit in diese Systematik eingeht und in seiner
Summe Bertlicksichtigung findet.

Danach ist es ohne weiteres klar, was unter einer Systematischen Mu-
sikwissenschaft zurecht verstanden werden muf}: es ist die Musik-
wissenschaft an ihrem nicht-historischen Teile, — in welcham
die Musikgeschichte gleichwohl ihrem Gesamtertrignis nach mitvoraus-
zusetzen ist.

Es ist bekannt, dal die Musikwissenschaft gerade seit der Zeit, wo
sie Universitdtswissenschaft oder hochschulfihig geworden ist, weit-
gehend mit Musik geschichte gleichgesetzt, eine Systematische Mu-
sikwissenschaft (im eben definierten Verstande) nur ganz am Rande
gekannt, ja nur in einer Art dienender oder Hilfsstellung gleichsam
geduldet worden ist. Was es an solchen nichthistorischen Gesichts-
punkten und Aufgaben gab, wurde unter dem allgemeinen und vagen
Begriff der ,Musiktheorie“ zusammengefafit; diese war an den Uni-
versitdten zunichst in der Regel den Lektoren und gilinstigstenfalls den
Honorarprofessoren tiberlassen und wurde vielfach als ein beinahe
lastiges Beiwerk betrachtet, das man zwar nicht vollig auBler acht lassen
konnte, aber nur als eine Art notwendigen Durchgangs oder Vorhélle
empfand zu den lichten Hohen der eigentlichen und wahren Musik-
wissenschaft, eben der Musik geschichte. Letztere allein wurde von
den Lehrstuhlinhabern wirklicher und geordneter — ich wollte schon
sagen: systematischer! — Pflege wiirdig erachtet.

Ich gebe zu, daf3 das eben gemalte Bild der Musikwissenschaft schon
etwas veraltet wirkt — aber auch nur etwas. Gewil} gab es schon frith
— oder eigentlich noch immer — Universitats-,Musikologen®, die den
Schwerpunkt ihrer Téatigkeit auf dem noch genauer zu definierenden
Gebiete der ,Musiktheorie® fanden. Man konnte schon Hanslick
dafiir in Anspruch nehmen, der, soweit er iiberhaupt als Wissenschaft-
ler in Frage kommt, Asthetiker war. Aber ich brauche nur Riemann
und — neuerdings — Kurth zu nennen, welch letzterer sich sogar
auch ausdriicklich der Musikpsychologie zuwandte — wéihrend
ersterer u. a.einen schopferischen Tonkiinstler von Weltruf, nidmlich
Reger, als seinen Schiiler kompositorisch ausgebildet hat. Trotz-
dem aber — trotz solchen Schwerpunktsverschiebungen im einzelnen —
kann von da her kein prinzipieller Einbruch in den Primat und die
absolute Vormachtstellung der akademischen Musik geschichte be-
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hauptet werden. Ein solcher Einbruch kam vielmehr, fast paradoxer
Weise, von einem neuen Sonderzweige der Musikwissenschaft, der sich
etwa von der Jahrhundertwende ab oder kurz vorher zu entwickeln
begann und keineswegs ohne historische Methode betrieben wurde
und betrieben werden kann, fiir den sich der Begriff der Verglei-
chenden Musikwissenschaft einzubiirgern begann. Diese Verglei-
chende Musikwissenschaft ist keine Vergleichende Musik geschichte
(daher auch nicht so benannt) nach Art dar Vergleichenden Literatur-
und Sprachwissenschaft — wie, schon der engen Nachbarschaft beider
Gebiete wegen, hitte erwartet werden konnen; denn mit ,,vergleichen-
der“ Methode im Sinne der Vergle.chenden Literatur- und Sprach-
wissenschaft wurde Musik geschichte schon immer betrieben, d. h.
yvergleichend“ unter den verschiedenen nationalen Kulturkreisen.
Die neue ,Vergleichende Musikwissenschaft“ wurde vielmehr eher im
Sinne einer Vergleichenden Psychologie und Physiologie angesetzt, nam-
lich 1. als eine musikalische Genesis, d.h.Entstehungs- und Ent-
wicklungsgeschichte, besonders in der Musik der Tiere und der so-
genannten Primitiven — zu welch letzteren nicht nur die sogenannten
primitiven Volker, sondern (cum grano salis) auch die (psychisch) ,,Ab-
normen“ gerechnet werden diirfen; 2. — was damit zusammenhéngt —
als musikalische Ethnologie oder Volkerkunde. In der Psychologie
wird nach auBerdeutscher Terminologie unter , Vergleichender Psycho-
logie“ allein die T i e rpsychologie verstanden, nach deutschem Usus aber
werden die librigen Zweige der ge ne tisch e n Betrachtung, einschlie3-
lich der volkerpsychologischen, mit dazugerechnet. Eine Vergleichende
Psycholog.e nach dieser deutschen Begriffsfassung ist also eine Gene-
tische Psychologie im weitesten Verstande — und eine solche
Genetische Musikwissenschaft im selben Verstande ist die so-
genannte Vergleichende Musikwissenschaft ebenfalls. Es besteht hier
also eine Parallele zur Psychologie — tibrigens nicht von ungefidhr
oder zufélligerweise, sondern bewul3termafien; denn diese Vergieichende
Musikwissenschaft war von ihren Anfingen an psychologisch orientiert
und inspiriert, und zwar im deutschen Kulturkreise, wie denn auch
ihre Regriinder — wiederum (vorwiegend) Deutsche bzw. Osterreicher —
zugleich hervorragende Psychologen waren. Das gilt besonders
von Stumpf, dem eigentlichen Vater der Vergleichenden Musik-
wissenschaft, der seinerseits als seinen Vorliaufer den Engliander John
FEllis in Anspruch nimmt? dann auch von seinem in dieser Rich-
tung bedeutendsten Schiiler v. Hornbostel, ferner fiir den Be-
grinder der (wenig spiteren) Wiener Richtung der Vergleichenden
Musikwissenschaft Wallaschek — weniger schon fiir dessen Schii-
ler und Nachfolger Robert L ach. Indes, schon der Bégriff der Ent-
stehungs- und Entwicklungsgeschichte 148t erkennen, dafl hier

* Die Anfinge der Musik. Leipzig 1911. S. 62.
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historische Betrachtungsweise und Methode mit der psychologi-
schen und allenfalls physiologischen zu verbinden war und tatséchlich
verbunden wurde, und ein Gleiches gilt erst recht von der musikali-
schen Volkerkunde, die selbstverstédndlich eine sogar in erster Linie
historische Disziplin dars.ellt. So wurde denn gecrade von den
Bahnbrechern dieser Vergle chenden Musikwissenschaft in ihrem Son-
derbereiche bedeutende historische Arbeit gzleistet; ich erinnere nur
an das imposante chef d’oeuvre Lachs: ,Studien zur Entwicklungs-
geschichte der ornamenta‘’en Melopdie“.?

Es ist aber sehr charakteristisch, daf gleichwohl gerade ein Lach
— der erste unter den Vergleichenden Musi'-forschern, der von der
Musikwissenschaft selbst herkam und schlieBlich einen musikwissen-
schaftlichen Lehrstuhl (zuletzt sogar einen ordent’ichen) errang — unter
Musikhistorikern nicht als ihresgleichen und daher natiirlich als
nicht ebenbiirtig galt, dementsprechend auch zeitlebens mit ihnen in
Fehde lag — dies zum mindesten in Osterreich (,nemo propheta in
patria“). Es kann auch nicht behauptet werden, daB dicsem Ubelstand
seither abgeholfen worden wire; und einen musi'"wiscensch:f lichen
Lehrstuhl mit auch nur personell bedingtem — geschweige etats-
maiafigem — Akzent auf der Vergl -ichenden odcr (allgemeiner) der
nichthistorischen Musikwissenschaft gibt es seit L.achs Emeritierung
auch nicht mehr. Die Sorge un die Vergleichende und iliberhaupt um
die Systemat sche Musikw ssenschaft licgt also nach wie vor bei Einz '1-
giangern und Auflenseitern, die demgemail nicht reiissieren, es sei denn
dal} sie ganz einem andern Fache arg:horen. (Das letztere gilt zum
Beispiel vom Verfasser, der zwar in Musi"w ssenschaft promoviert,
aber in Psychologie habilitiert ist, so dafl der Verdacht entfillt, es
werde hier pro domo argumentiert.) Das nunmehr also auch schon
historische Beispiel Lachs und das seiner duflerst rar geworde-
nen weniger erfolgreichen Mitstreiter von der Vergleichenden Musik-
wissenschaft ist nun aber auch das einzige Aktivum. das die Systema-
tische Musikwissenschaft bisher in unzerem Universitidts'eben zu buchen
hat oder hatte; denn reine Lehrstiihle oder auch nur Dozenturen fiir so-
genannte Musiktheorie oder gar Musikiisthetik und -psychologie hat es
m. W. erst recht nie gegeben, jedenfa'ls nicht an Universitdten.
Was ist es denn nun im einzelnen, was solcherart also groblich vernach-
lassigt wird: die Systematische Musil-wissenschaft? Vorerst noch ein-
mal zur Antwort, was sie nicht ist. Es ist mehr als einmal, vor noch
nicht langem, der Versuch aufsetaucht, unter dem hochtonenden Namen
,der® Systematischen Musikwissenschaft irgendeinen néichstbesten
Ausschnitt aus der nichthistorischen Musi-betrachtung anzupreisen,

? Leipzig 1913. Vgl. von demselben: Die vergleichende Musikwissenschaft, ihre Me-
thoden und Probleme. Wien-Leipzig 1924 (Sitzungsberichte der Wicener Akademie
Bd. 200/5).
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und zwar gerade den fiir die eigentlichen Anliegen der Musikwissen-
schaft — der historischen wie der nichthistorischen — bzlanglosesten,
namlich die physikalische Akustik, wenn nicht sogar die Phone-
tik, d. h. also die Physik (und bestenfalls Physiologie) der Schille oder
besonders der Sprachlaute, also rein naturwissenschaftliche Disziplinen,
die schon als N atur wissenschaften einer G eistes wissenschaft, wie
es die Musikwissenschaft in erster Linie doch wohl ist, relativ fern-
stehen und wenig zu bieten haben.

Indes, es hiefe das Kind mit dem Bade ausschiitten, wollte man be-
streiten, dafl immerhin die physikalische Akustik und z.T.sogar die
Phonetik in einer gewissen Beziehung zur Musikwissenschaft stehen,
und zwar naturgemill zur Systematischen. Man kann diese Beziehung
als die naturwissenschaftlicher Hilfs- oder Randdisziplinen kennzeich-
nen. Die physikalische Akustik (samt Phonetik) ist eine Voraussetzungs-
wissenschaft fiir eine andere Naturwissenschaft, die physiologische
AkustikoderHorphysiologie (wiederum samt — physiologischer —
Phonetik oder Stimmphysiologie), und beide sind Voraussetzungswis-
senschaften der Gehor- oder Tonpsychologie, welche ihrerseits als
psychologische Wissenschaft (wie schon erwidhnt) eine Zwischenstellung
zwischen Natur- und Geisteswissenschaften einnimmt. Erst hier setzt
der eigentliche Bereich der Musikwissenschaft an, fiir den die naturwis-
senschaftlichen Voraussetzungen der physikalischen und physiologischen
Akustik blof rahmengebend oder vorbereitend sind. Denn Musik ist
keine physiologische und schon gar nicht eine physikalische Tatsache,
sondern eine psychische und geistige: Phénomen und Struktur* —
ersteres als Erlebnis, als Gehortes, letzteres als Werk, als vom Menschen
Geschaffenes.

Die psychologische Betrachtung der Musik, also der psychologische An-
satz innerhalb der (Systematischen) Musikwissenschaft, erfolgt nun
wiederum in zwei wesentlich verschiedenen Etappen oder Sektoren,
wie dies zuerst Kurth gesehen hat®; er wihlt dafiir die Termini
,Tonpsychologie“ (nach Stumpf) und ,Musikpsychologie“ (i. e. S.).
Neuerdings hat es sich — in der Hauptsache nach Vorschlag des Ver-
fassers — eingebiirgert, den Ausdruck ,Tonpsychologie“ durch ,Ge-
h 6 r psychologie“ zu ersetzen. Denn ,nicht der Ton macht die Musik,
sondern die Musik macht den Ton“.® Die ,Tonpsychologie“ handelt
keineswegs ausschlielich oder auch nur vorzugsweise vom Ton oder
von Ténen, sondern von den Gehorerscheinungen insgesamt und, was
mehr ist, vom Gehor als einer ,,Struktur“, d. h. Anlage.

Nach Kurth bildet die , Tonpsychologie“ den Unterbau einer Musik-
psychologie von der analytischen Seite her durch isolierende Einzel-

4 Im Sinne Felix Kruegers — dem iibrigens die Musikwissenschaft durch seine
Leistungen fiir die Tonpsychologie, vor allem die ,Differenzton-Theorie“ der Konso-
nanz, besonders verpflichtet ist.

¢ Musikpsychologie. Berlin 1931; 2. Aufl. Bern 1947.

* Wellek: iMusik. Ncue Psychol. Studien 12/1, 1934, S. 165. (Krueger-Festschr.)
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betrachtung ihrer Voraussetzungen; Tonpsychologie ist ,,mehr auf das
Sinnesgebiet der Musik als auf diese selbst gerichtet", greift in die
Physiologie und in die physikalische Akustik tiber, will neben ,Ana-
lyse und Vergleich stets auch auf die Ursachen zuriickleiten“.”

Der wesentliche Punkt der Unterscheidung ist getroffen, wenn das
sSinnesgebiet der Musik®, nicht so sehr diese selbst, als der Ge-
genstand der Tonpsychologie bezeichnet wird —, die schon deshalb eben
besser G e h 6r psychologie zu nennen ist. Das Gehor dient ja keines-
wegs der Musik allein oder auch nur in erster Linie; denn der bio-
logische Sinn der Sinne ist nicht der, dem Lebewesen zu Kunstgaeniissen
oder kiinstlerischer Betidtigung zu verhelfen, vielmehr ihm als Waffe
oder Schutzmittel im vielberufenen ,Kampf ums Dasein“ zu dienen.
Das Gehor ist denn auch entwicklungsgeschichtlich aus dem Getast her-
vorgegangen, ist eine spezialisierte Abzweigung aus diesem. Das (peri-
phere) Rezeptionsorgan des Gehors funktioniert auch heute noch nach
Art eines Rezeptors des Druck- und Vibrationssinnes, cs reagiert auf
Druck- und Vibrationsreize, nur eben in — entwicklungsgeschichtlich
spiter — modal spezifischer Weise.

Die Grenze nun zwischen der eigentlich musikwissenschaftlichen —
nicht schlechthin sinnespsychologischen — G e h 6 r psychologie und der
(engeren) M usik psychologie finden wir in der Literatur, meist ohne
viel Theorie und Diskussion, praktisch so gezogen, dal die Gehor-
psychologie dort Halt macht und — sozusagen — ihren Auftrag an die
Musikpsychologie weitergibt, wo die Erscheinungen der Gehérwelt auf-
horen, ,,statisch®, d. h. einzeln, isoliert, ohne Sukzessivzusammen-
hang betrachtbar zu sein. Dementsprechend gehért zur Gehoérpsycho-
logie schon einmal das eine, dullerst wesentliche, nicht: die ganze
Welt des Rhythmus (der Zeitgestalt); aber auch schon die Tonfolge —
also die Melodie — und die Harmoniefolge oder der mehrstimmige Satz
nicht, sowie das Tonpaar oder das Akkordpaar, 4. h. die Zwei-
heit in der Sukzession iiberschritten wird, welche allein unter vol-
liger Abstraktion vom Rhythmischen betrachtet werden kann. (So in
der — nach wie vor mustergiiltigen — v. Hornbostelschen ,Psy-
chologie der Gehorerscheinungen*, 1926.8)

Das Gebiet der Musikpsychologie i. e. S. wird also solcherart per ex=-
clusionem danach bestimmt, was die Gehorpsychologie iibrig 148t,
oder vielmehr, was sich dieser entzieht. Rein wissenschaftstheoretisch
ist der Unterschied zwischen Gehoér- und Musikpsychologie am besten
nach dem ihrer Stellung innerhalb des Gesamtfachs der Psychologie
zu fassen. Hier ist Gehorpsychologie ein Zweig der Sinnes- oder Wahr-
nehmungspsychologie einerseits, der Begabungspsychologie andererseits,

7 S. 49,51. — Nach Wellek in Acta Musicol. 5, 1933, S. 72.
* Handb. d. normalen u. patholog. Physiologie, Hrsg. Bethe u. a. XI, Berlin 1926.
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Musikpsychologie aber ein Zweig der Kulturpsychologie. Erstere ge-
hort der Allgemeinen und zum Teil der Differentiellen Psychologie zu,
letztere der Entwicklungspsychologie im Sinne F. Kruegers oder
der Vergleichenden Psychologie (im oben erodrterten weiteren Sinne), %
Es gibt nun aber noch eine weitere, der psychologischen zwar eng ver-
schwisterte, aber mit dieser nicht identische und nicht zu verwech-
selnde ,systematische” Betrachtungsweise und also Sphéire und Me-
thode der Systematischen Musikwissenschaft, und das ist die @sthe-
tische — demnach: die Musikdsthetik. Auch diese wird zuerst
wohl von Kurth mit der notwendigen Schérfe von der Musikpsycho-
logie abgesetzt und abgeriickt. Und zwar wird bei Kurth die Schei-
dung beider so gefallt, da der Musikdsthetik das Eingchen auf
das Kunstwerk als solches und auf seine ,Inhalte“, insbesondere na-
tiirlich die wertende Haltung (Musikkritik), dann aber auch die
Psychologie (!) des musikalischen Schaffens vorbehalten wird, ferner
die Untersuchung der gefiihlsauslésenden Wirkung der Musik. Letzt-
lich aber wird bei Kurth die Frage nach dem ,Wesen“ der Musik
noch einer weiteren, eigenen Disziplin, der Musikphilosophie,
iiberwiesen.?

Das letztere ist ohne Zweifel gutzuheiflen, wenn man, wie eingangs im
Vorbeigehen betont, die Philosophie als die alle Wissenschaft {iber-
schreitende Sinndeutung der Welt, die Asthztik hingegen als eine Wis-
senschaft begreift. Es gilt jedoch fiir die Asthetik, wie schon fiir die
Psychologie (was ebenfalls schon beriihrt wurde): daB sie zwar Wissen-
schaften, aber zugleich als philosophische Disziplinen Gliedbereiche
der Philosophie darstellen. Dementsprechend fiihrt die Musikasthetik
(und schon die Musikpsychologie, auf dem Wege iiber die Musik-
asthetik) unmittelbar in die Musikphilosophie hinein, und die Grenze
bleibt fliefend. Zweckmifig werden deshalb Musikisthztik und Musik-
philosophie gleichgesetzt, wenn auch praktisch mit dem Worte
»Musikphilosophie“ betont jene duflerste oder oberste Aufgabe der Mu-
sikasthetik gemeint werden wird, die die letzte Sinndeutung der Mu-
sik betrifft. In einem weiteren Verstande wiederum kann man als
,musikphilosophische* Disziplinen alle Zweige der Systematischen,
also nichthistorischen Musikwissenschaft auBer den naturwissenschaft-

8o (Anm. z. Korrektur:) Wenn J. Handschin einleitend in seinem eben erschie-
nenen fesselnden Buche ,Der Toncharakter“ (Ziirich 1948, S. XVI) jede Unterscheidung
zwischen Ton- und Musikpsychologie mit dem Hinweis ablehnt, da man ,auch unter
Tonkunst die Musik und nicht etwas von dieser Abzusonderndes meine“, so ist das
ein Kampf mit Worten gegen Worte. Auch hier scheint sich die von mir befiirwortete
Umtaufung der Tonpsychologie in Gehorpsychologie zu bewédhren. Denn -— wiirde der
verehrte Verfasser auch sagen wollen, daB Gehorkunst und Musik ein und dasselbe
seien? (Trotz Poesie?) Aber selbst wenn dies letztere gilte, wire es in diesem Zusam-
menhang ohne Belang, wenn nur zwischen dem Geh 6r und der Musik ein Unter-
schied besteht —und das diirfte doch wohl niemand bezweifeln. Um diesen Unter-
schied handelt es sich hier, und nicht um den zweier Kiinste.

* Nach Wellek a. a. O.
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lichen (der physikalischen und physiologischen Akustik) zusammen-
fassen.

Die Unterscheidung zwischen Musikisthetik und -philosophie eriibrigt
sich also. Die Musikésthetik, das ist schon die Musi"phi.osophie. Man
muB sich allerdings vor Augen halten, daB, strenz genommen, die Sy-
stematische Musik wissenschaft in ihrem Zweige der Musikésthe-
tik sich selbst {iberschreitet in Richtung auf cine Musikphilosophie,
die mehr als blofle Wissenschaft ist, insofern sie Philosophie ist.
Was nun nach Kurth als legitimer Gegenstand der Musikpsycho-
logie librig bleibt, ist die Frage nach den ,psychischen Funktionen®,
die dem Musikauffassen zugrunde liegen, d. h. das Horen als aufbau-
ende Tétigkeit darzustellen. Das ,,Was“ wird der Philosophie und
Asthetik der Musik zugewiesen; der Psychologie der Musik bleibt das
,» Wie“.10

Ich habe in einer Kritik Kurths (1933) diese Definition der Musik-
psychologie, die er selbst als eine ,im engeren Sinne“ bezeichnet (62),
eben wegen dieser Enge einschneidend kritisiert.!® So gewi schoa ein-
mal die Untersuchung der von der Musik ausgehenden Gefiihls-
wirkung zu den Kernfragen einer Musik &sthetik gehort, so 146t s'e
sich grundsitzlich, als das der Musikpsychologie zufallende Spezial-
problem der Gefiihlspsychologie tiberhaupt, aus einer Musikpsycho-
logie nicht ausschliefen und muf in dieser ihre Grundlegung finden.
Es gibt ja allgemein und daher auch fiir den Bereich der Mustk so et-
was wie eine Psychologische Asthetik, in der sich beide Dis-
ziplinen ineinander verschridnken; hierher gehért, u. a., das Problem
von Gefiihl und Kunst. — Sodann ist die Definition der Musikpsycho-
logie bei Kurth wesentlich ,phénomenalistisch®, ndmlich auf Vor-
gidnge und die auf diese gerichteten ,Funktionen®, zugeschnit-
ten. Kurth formuliert: Musik ist eine ,geistige Tatigkeit®;
dam:it ist das Objekt Musik vom hoérenden Subjekt nicht abgzhoben.
Diescs wiederum ist und bleibt bei Kurth ein Idealsubjekt, d. h.
das Problem der Musikbegabung (oder ,Musikalitdt* — ein héBliches
Mischwort) wird nur dann und wann gestreift, nirgends in Angriff ge-
nommen: so die Frage nach Typen des Gzhérs und der Musikbegabuns.
Mit einem Wort: das Strukturelle (Krueger), sowohl im Subjekt
(dem Musikhorer) als auch dem Obje%t (dem Musikwer), bleibt auBer-
halb und ist doch das wesentlichsie Anliegen nicht erst der Asthetik,
sondern schon der Psycholog‘e. — Vollends versteht es sich, daf} ,die
Psychologie des musikalischen Schaffens“, wie ja das Wort sagt,
zur Psychologie gehort und nicht an die Musikidsthetik verwiesen wer-
den kann.

Es bleibt zu fragen, in welchem Verhiltnis zu den eben hesprochenen
Disziplinen die eingangs erwidhnte sogenannte Musiktheorie steht.

*Wellek a. a. O.
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Streng genommen ist der Begriff ,,Musiktheorie“ zu allgemein und un-
bestimmt, um wissenschaftstheoretisch ernstgenommen zu werden: er
bezeichnet kein fest umschriebenes Gebiet. So wie diese sog. Musik-
theorie gewohnlich (als einziges nichthistorisches Teilfach) gzlehrt wird,
ist sie technisch, praktisch ausgerichtet: eine technische, eine an-
gewandte Hilfswissenschaft. Insbesondere werden gemeinhin die —

,theoretischen“ — Voraussetzungen der Kompositionstechnik — aber
auch diese selbst! — einschlieBlich der Formenlehre darunter ver-
standen.

Es gibt ja iiberhaupt auch so etwas wie eine Angewandte Musik-
wissenschaft, insbesondere eine musikalische Technik (als Wissen-
schaft getrieben). Wissenschaftstheoretisch sind alle Anwendungs-
wissenschaften etwas Drittes neben Systematischer und Histo-
rischer Wissenschaft, aber naturgemill abgezweigt von der Systema-
tischen, bei dieser ansetzend. Zur Angewandten Musikwissenschaft
gehort im wesentlichen vor allem die Musik pdd agogik oder Musik-
erziehung — ein weites, dabei wissenschaftlich noch sehr wenig ge-
ordnetes Feld. Hierher gehort in concreto in erster Linie die Gehor -
bildung, die mehr aus der G eh 6 r psychologie als aus der Musik-
psychologie praktische Nutzanwendungen zieht oder zu zichen becufen
wire. Die sog. Didaktik, d. h. die untaorrichtstechnische Seite dieszr
Gehor- und Musikerziehung fiihrt hiniiber in die musikalische Tech-
nik — besonders auch des Komponierens. Und diese Kompositionstech-
nik ist es besonders, woflir die sog. Musiktheorie die Voraussetzungen
geben will.

Als eigentliche Wissenschaft ist alle Angewandte Musikwissen-
schaft — Musikpadagogik und auch so verstandene ,Musiktheorie“ —
naturgemif nur denkbar auf dem Boden einer Systematischen Musik-
wissenschaft im Vollsinne, insbesondere einer Musikpsychologie.
Was die Musikpiddagogik anlangt, gibt es aber freilich auch eine phi-
losophische Piddagogik, d. h. eine Theorie und Sinndeutung der
Bildungsidee im Rahmen einer ,Philosophischen Anthropologie®,
eines philosophischen Menschenbildes, und dies allgemein, wie auch im
besonderen fiir die Kunsterziehung. An dies2m rein theoretischen Teile
also — als philosophische Musikpddagogik — gehort auch diese, die
Musikpadagogik, zu den Zweigen der Systematischen, nicht der Ange-
wandten Musikwissenschaft.

Eine selbstidndige ,Musiktheorie® gibt cs nicht daneben; und der
eben formulierten Forderung an diese, auf der Musikpsychologie
aufzubauen, steht die bisherige Geschichte dieser , Musiktheorie“ stark
im Wege. Diese wird bis heute viel zu sehr als eine ,,l1ogische“ An-
gelegenheit behandelt. Um es nur an einem #ufleren Symptom aufzu-
weisen: der Titel der Dissertation eines Hugo Riemann (1873) hiel
zuerst ,Uber das musikalische Héren“ und wurde alsbald munter um-
getauft in ,Musikalische Logik “. Das nimmt sich ungefdhr so aus,
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wie wenn man ein Lehrbuch betiteln wollte , System der Logik oder
Sinnespsychologie“. In Wirklichkeit haben Hérpsychologie, wie Sin-
nespsychologie iliberhaupt, und Logik wenig oder nichts miteinander
zu schaffen, und eine musikalische ,, Logik “ gibt es nicht. Was fdlsch-
lich so genannt wurde und noch so genannt wird, sind Angelegenheiten
der Gehor- und Musikpsychologie und insbesondere der Musik @sthe -
tik. Weder in der Psychologie noch in der Asthetik walten logische
Gesetze (wohl Gesetze, aber je eigene, nicht logische); beide haben mit
Logik nicht inhaltlich, sondern nur formaliter, wie alle Wissen-
schaften, zu tun. Die sog. Musiktheoretiker vom Schlage Riemanns
aber sind, wie auch er selbst in seinem weiteren Schaffen auf diesem
Gebiete, weitgehend von ,logischen“ Konstruktionen beherrscht, die
an der musikalischen Erlebnis wirklichkeit, d. h. am Psychnlogischen,
vorbeigehen. (So noch z. B. sein Schiiler Karg-Elert in seiner
»2Harmonologik“.) Insbesondere die ganze ,dualistische“ Theorie von
dem Spiegelungsverhiltnis des Moll zum Dur ist eine ganz willkiir-
liche logizistische Konstruktion und Fiktion, die schon fiir den Ver-
gleich der Dreikldnge allein (d. h. der Quintakkorde) nur bei dufBler-
lichster Betrachtung Gililtigkeit beanspruchen kann, da das Differenz-
ton-Gefiige bei Dur und Moll naturgemi8 nicht nach seitlicher Symme-
trie, sondern gleichsinnig unterhalb angeordnet und sehr verschieden
geartet ist,!' ebenso wie gegebenenfalls schon der Obertonaufbau
(gleichsinnig oberhalb). Erst recht fiir die Kadenzen kann unmdglich die
Konsequenz, die Rie m ann nicht gescheut hat, hingenommen werden,
dafl Dominante und Subdominante in Moll Platz tauschen, usf. — Alle
diese , musiktheoretische®“ Literatur — deren hohe Verdienste an ih-
rem Orte nicht bestritten werden sollen — ist psychologisch mehr oder
weniger interessant und fiir den Psychologen mehr oder weniger in-
teressant. Aber unmittelbar zur wissenschaftlichen Musikpsychologie
und -&sthetik kann sie keineswegs gerechnet werden, weil dazu das
methodische BewuBtsein fehlt, das in diesen Disziplincn vorausgesetzt
werden muf.

Es bleibt aber noch ein Zweig der Musikwissenschaft zu betrachten
und zu bestimmen, und das ist die Soziologie der Musik. Zur
Kunstisoziologie gehort z. B. die Theorie des Kunstgeschmacks, der
kiinstlerischen Mode und Manier, z. T. auch der Interpretation und
Werkwiedergabe usw., alles Dinge, die nicht blofl dsthetisch, sondern
vor allem auch historisch gesehen werden miissen. Geschichte ge-
hort ja nun liberhaupt in einem weitesten Sinne zur Soziologie: sie ist
ein Phinomen des sozialen, des gemeinschaftlichen und gesecllschaft-
lichen Lebens. Dementsprechend verschrinken sich in der Musiksozio-

1 Siehe bei F. Krueger: Die Theorie der Konsonanz (IV). Wundts Psychol. Stud.
5, 1910, S. 3%8. — DaB andererseits schon Zarlino, Rameau usw. a's Var4dufer
des ,dualen Harmoniesystems* der v. Oettingen und Riemann in Anspruch
genommen werden, dndert nichts an der Tatsache, daB es unhaltbar ist.
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logie Systematische und Historische Musikwissenschaft; ebenso auch in
der Musikethnologie, die mit zum Kernbestande einer Musikso-
ziologie gerechnet werden darf. Von der Ethnologie oder musikalischen
Volkerkunde wurde ja schon, im Zusammenhange mit der Vergleichen-
den Musikwissenschaft, dasselbe ausgefiihrt: dafl in ihr historische und
systematische Betrachtung zusammen'-ommen. Das Schwergewicht ei-
ner Kunstsoziologie liegt freilich néchst dem Historischen im Psycholo-
gischen, d. h. also Sozialpsychologischen: eine Kunstsoziol»-
gie, die weder historisch noch (sozial-)psychologisch wire, bliebe ein
leeres Gehéuse.

In der Psychologie, Asthetik, Pddagogik und Soziologie der Musik wird
jeweils der spezifische Beitrag der Musikwissenschaft zu einer allge-
meinen Asthetik und Kunstphilosophie und zu einer Allgemeinen
Kunstwissenschaft geleistet — letztere im Sinne Max Des-
soirs genommen, d. h. als eine alle Kiinste gemeinsam umgreifende
Kunstbetrachtung unter nicht-historischen, aber auch nicht dsthetischen
Gesichtspunkten. — Hier mag tlibrigens auch an den Begriff einer ,All-
gemeinen Musiklehre“ erinnert werden, wie er im Unterricht der
sog. Musikiheorie mit aufzutauchen pflgt. Diese Allgemeine Musik-
lehre meint (implicite) den allgemeinen Rahmen fiir d'e Syste-
matische Musikwissenschaft insgesamt wie auch besonders fiir deren
Anwendung in der Musikpéadagogik und technischen Musikausbildung.
Zuletzt bedarf es noch der Feststellung, daB eseine ,Musikbiologie “
nicht gibt — ein Schlagwort, das noch immer da und dort herumgei-
stert. Es beruht auf einer Verwechslung von Biologie und Psycho-
logie, vielleicht sogar auf einer absichtsvollen Verwechslung:
Es stammt aus der Zeit, wo Biologie Trumpf, Psychologie aber bearg-
wohnt war, so daB3 sich z. B. die Kriminalpsychologie schleunigst in
»Kriminalbiologie* umtaufte,’? usf. Eine Musikbiologie gibt es so
wenig, wie es eine Literaturbiologie oder eine Architekturbio'ogie gibt.
Natiirlich ist die Psychologie im weitesten Sinne eine biologische, eine
Lebenswissenschaft; man kann aber deshalb nicht einfach auf Namen
und Abgrenzung der Psychologie verzichten und siec durch Biologie
ersetzen — wie das eben in Zeiten des sog. Biologismus geschah.
Z.B. die Konstitutionstypologie ist zwar fiir die Musikbegabung, weil
fir die Begabung iiberhaupt, von Bedeutung, aber sie ist es nur an
ihrem psychologischen, nicht am rein biologischen Teile (soweit beides,
theoretisch, unterschieden werden kann). Denn Begabung ist etwas
Psychologisches — und nur insofern auch Biologisches —, ebenso
wie die Musik selbst ein psychologischer, kein physiologischer oder gar
physikalischer Tatbestand ist (wie schon eingangs betont). Dasselbe gilt
von den motorischen Leistungen des Musizierens: alle Motorik, ein-

1* So die bekannte Monatsschr. f. Kriminalpsychologie und Strafrechtsreform — ab 1937
.flir Kriminalbiologie®*.
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schlieBlich der Phonation (Stimmgebung) ist ein psychologischer bzw.
p sy chophysiologischer Tatbestand. Dementsprechend gibt es wohl
eine H 6 r physiologie, ergidnzend auch eine Stimmphysiologie, eine
Physiologie des Instrumentenspiels usw., nicht aber eine Musik phy-
siologie. D. h. die Physiologie — eine rein biologische Wissenschaft —
erreicht wohl die Voraussetzungen der Musik im Hoéren und Musi-
zieren, nicht aber die Musik selbst.

Zusammenfassend kann gesagt werden, daB sich die Systematische
Musikwissenschaft aus folgenden Teilfichern aufbaut:

1. als naturwissenschaftlicher Hilfs- und Voraussetzungswissenschaft:
Akustik a) physikalische

b) physiologische (H6r- und Stimmphysiologie);
2.Gehor- (Ton-)psychologie
(psychologische Akustik);
3.Musikpsychologie;
4 Musikédsthetik (Musikphilosophie);

sodann an einem Teile:

!

(., Vergleichende
Musikwissenschaft®
}
(Musikgeschichte)

5.Musiksoziologie (soweit nicht historisch)

6. Musikpiddagogik (soweit nicht angewandt).

Eine mittlere und beherrschende Stellung nimmt in alledem die (Ge-
hor- und Musik-)Psychologie ein: diese durchdringt weitgehend
auch die {ibrigen D’'sziplinen, chne sie allerdings zur Génze auszu-
machen. Diesen Dienst leistet die Psychologie den Geisteswissenschaf-
ten insgesamt, daf} sie ihnen in allen ihren Zweigen Gesichtsoun'-te
und Methoden an die Hand gibt, ohne sie doch ganz auszufiillen oder
an sich zu reiflen. Die Zeiten des sog. Psychologismus sind vor-
bei — wo dies befiirchtet werden konnte. Psychologismus, das ist die Re-
iativierung der objektiv-geistigen Ordnungen oder ,Strukturen® — ein-
schlieBlich der geschichtlichen -— auf seel.sche Vorginge und Zustinde,
der ,Phidnomenalismus®, der vorhin gerade an cinem Geisteswissen-
schaftler wie Kurth kritisiert wurde. Wir haben, seit Felix Krue -
ger, die ,Strukturpsychologie“, d. h. eine psycholngische Lehre
vom seelischen und geistigen Se in.'” Die Zeiten der ,,Psychologic ohne
Seecle*, der bloBen BewuBtscinspsychologie sind voriiber. Psycholog'e
und Philosophie, Psychologie und Geisteswissenschaften, Psychologie

1 Niheres bei Wellek: Das Problem des seelischen Seins, Leipzig 1941 (*Bonn 1949;
im Satz); und: Die Wiederherstellung der Seelenwissenschaft im Lebenswerk Felix
Kruegers, Beitr. z. christl. Philos. Heft 5/6, Mainz 1949 (auch selbsténdig; im Satz).



179 Albert Wellek

und Philosophische Anthropologie kénnen wieder zueinander und fin-
den sich auf gemeinsamer Plattform. So stellt die Psychologie nicht
nur das Kernstiick der Systematischen Kunstwissenschaften, sondern
greift nicht minder auch in die Historischen helfend ein, das letztere
besonders in zwei Punkten: 1. als Psychologie der geistesgeschichtlichen
Strukturen und ,Stlile“ oder ,,Stromungen“ (wie etwa im Bereiche der
Bildenden Kunst bei Wo6lfflin), iberhaupt als psychologische
Stilkunde; 2. in der Biographik a) als Chara%kterologie, b) als Aus-
druckskunde (Graphologie, Physiognomik usw.). Hier — aber natiirlich
nicht hier allein — zeigt sich die Badeutung der Systematischen —
besonders also der psychologischen — Musikwissenschaft fiir die Hi-
storische, weiter noch: die Bedeutung der Psychologie tiberhaupt fiir
die Geschichte. Die Bedeutung (umgekehrt) der Historischen fiir die
Systematische Musikwissenschaft bedarf keiner Betonung. Bei allen
Unterscheidungen — um deren begriffliche Klarheit es uns hier ging —,
so unentbehrlich sie fiir eine klare Methodik sind, bildet eine Wissen-
schaft doch je in sich eine Einheit: Unterscheidungen sind keine Schei-
dungen.

Die Bedeuilung des Systematischen Teiles der Musikwissenschaft geht
schon aus dem Umfange der genannten sechs Unter-D:sziplinen her-
vor; die Schwierigkeit, sie alle zu beherrschen, ergibt sich aus ihrer
sehr verschiedenen Einbettung in allgemeinere, umgreifende Nachbar-
wissenschaften. Ganz besonders ohne sehr griindliche Fundierung in
der allgemeinen Psychologie samt deren physiologischen Voraussetzun-
gen kann eine Gehor- und Musikpsychologie und iiberhaupt eine Sy-
stematische Musikwissenschaft nicht ernsthaft geférdert werden. Es ist
ein Unding zu erwarten — wie bisher meist —, daf} alles dieses so am
Rande, gewissermaflen mit der linken Hand erledigt werden konne —
etwa nach der heute schon belidchelten Maxime, dafl , Psychologie sich
von selbst verstehe“.'* Zu fordern ist demnach fiir den Systematischen
Musikforscher nicht blof3 eine vollkommene Ausbildung in Philosophie
und vor allem Psychologie, sondern, was dazu gehort, eine angemes-
sene Vertretung seiner Fachrichtung im offiziellen Lehrbetrieb der Uni-
versititen Zu fordern sind an groflen Universitaten jeweils zwei
Lehrstiihle fiir Musikwissenschaft — wie sie schon in Wien in der Ara
Guido Adler-Lach-v. Ficker, leider aber nur voriibergehend,
bestanden haben. Die Vergleichende Musikwissenschaft sollte
— der Theorie nach — zwischen beiden Lehrstiihlen geteilt werden
oder, im Gegenteil, ihr engstes Bindeglied abgeben,!® sie wird aber

“ In weiten Kreisen, auch beim Arzt, ja sogar beim Psychiater, gilt es das weitver-
breitete Vorurteil zu iiberwinden, daB Psycholog'e sich von relbst ver-tche.* H.
Christof{fel in der Schweizerischen Zschr. f. Psychol. u. ihre Anwendungen 2,
1943, S. 142.

18 Sie schliagt von der mittleren Gruppe der (2. bis 5.) Teilficher unserer obigen Auf-
stellung aus die Briicke hiniiber von der Systematischen zur Historischen Musikwis-
senschaft.
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in der Regel (wie im Wiener Beispiel) dem Systematischen Lehrstuhl
mehr oder minder ausschlieBlich zufallen. Damit gewinnt dieser ein
ganz aullerordentliches Gewicht: da andererseits auch alle philosophi-
schen Musikdisziplinen in ihm vereinigt werden miissen. Diese aber
sind — bei allem schuldigen Respekt vor der Historie — die Krone und
das letzte Ziel der Musikwissenschaft, worin sie sich iiber sich selbst
hinaus zur Musikphiloscphie erhebt.

HISTORISCHE UND SYSTEMATISCHE
MUSIKFORSCHUNG

THESEN ZUR GRUNDLEGUNG IHRER ZUSAMMENARBEIT
VON WALTER WIORA

Inhalt: I. Zur bisherigen Entwicklung. — II. Prinzipien systematischer
Musikforschung auf geschichtlicher Grundlage. — III. Prinzipien musikge-
schichtlicher Forschung auf systematischer Grundlage. — IV. Die Einheit der
historisch-systematischen Musikforschung.

Dal3 es der Musikwissenschaft aufgegeben sei, die reichen bunten Felder
der Vergangenheit zu durchforschen, ist seit dem 18. Jahrhundert eben-
so selbstverstédndlich geworden, wie es seit dem Aufkommen des Historis-
mus zu den ,verlorengegangenen Selbstverstiandlichkeiten“ gehort, daB
Musikwissenschaft die Wissenschaft von d er Musik sei: systemat's:he
Erkenntnis eines tibergeschichtlichen Zusammenhanges. Den Heutigen
ist die historische Mus kwissenschaft eine vertraute Wirklichkeit, sy te-
matische ein Prob'em. Zwar teilt mancher iberlegend das Fach in dicse
beiden Zweige ein;' ihre tatsidchliche Arbeit aber widmen die meisten
Fachvertreter nur dem einen; die Aufgaben, welche einer systema-
tischen Musikwissenschaft zu stellen wéiren, liberlassen sie den Ver-
tretern anderer Disziplinen und Wissensformen: der Philosophie, der
Psychologie, der schongeistigen und padagogischen Musikliteratur. Neben
der Herrscherin Musikgeschichte gilt ihnen als ernsthafte Musikwissen-
schaft nur die vergleichende Kuide vom Volk und fernen Volkern und
jene Naturforschung, die man im uneigentlichen Sinne des Wortes
»Systematische Musikwissenschaft“ benannt hat: die Lehre nicht von
der Musik selbst als einem Bereiche des geistigen Seins, sondern von
ihren akustischen Grundlagen. Ob aber systematische Musikwissen-
schaft im eigentlichen Sinne, d.h.als Lehrc vom Wesen, vom Allge-
meinen, vom Ganzen des Kulturgebietes Musik tiberhaupt miglich sei,
erscheint angesichts der Vielfalt geschichtlicher Stile und Wandlungen

1 Z. B. Guido Adler, Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft (ViMw I,
1883) u.6. Vergl. auch W. Gurlitt, ZfiMw I, 572,





