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Kurzfassung:
,Gefrorene Musik“. Das Verhiltnis von Architektur und Musik in der dsthetischen Theorie.

In der vorliegenden Arbeit wird das Verhéltnis von Architektur und Musik untersucht. Der Titel
»,Gefrorene Musik“ weist auf die beriihmte Metapher hin, die zum Ausgangspunkt einer Untersu-
chung zum Wechselverhiltnis beider Kiinste in der Architekturtheorie und Asthetik wird. Die vier
Kapitel der Dissertation stellen auf jeweils unterschiedliche Art den Bezug zu der Metapher her.

Im ersten Teil wird die Genese der Metapher, Ort, Zeit und Umsténde ihrer Entstehung rekonstruiert,
soweit dies nach dem heutigen Quellenstand mdglich erschien. Die Urheberschaft der Metapher
konnte Schelling und indirekt einem seiner Schiiler, Henry Crabb Robinson, zugeschrieben werden.

Im zweiten Kapitel bestimmt der Begriff der ,gefrorenen Musik“ den mythologischen Ausgangs-
punkt einer geschichtlichen Betrachtung beider Kiinste. Die Beziehung der beiden Kiinste Architek-
tur und Musik griindet auf friihe indische, dgyptische und chinesische Schopfungsmythen, in denen
das Stofflichwerden der Welt im Vorgang des ,Verstummens® eines urspriinglichen Klanges entstan-
den sein soll. Im Phaseniibergang von Klang zu Stoff liegt der gedankliche Ursprung der Metapher
der ,gefrorenen Musik“ verborgen, hierauf begriindet sich die metaphysische, durch mathematische
GesetzméaBigkeiten in beiden Kiinsten gendhrte Spekulation zum Verhiltnis von Architektur und
Musik bis in die Neuzeit. Gegen Ende des 17. Jahrhunderts wird mit dem Aufkommen physiologi-
scher Erkenntnisse die Giltigkeit eines dogmatischen Harmoniebegriffs in Architektur und Musik in
Frage gestellt. Mit dem Bezug auf das ,Malerische“ und ,Poetische” wendet sich die Architektur-
theorie ab dem 18. Jahrhundert anderen Kunstgattungen zu. Die Auseinandersetzung zwischen
Architektur und Musik findet ab diesem Zeitpunkt in den &sthetischen Theorien der Philosophie
statt.

Im dritten Teil zum Verhéltnis von Architektur und Musik in der idealistischen Philosophie - gleich-
zeitig auch das Hauptkapitel der Arbeit — wird der geistesgeschichtliche Hintergrund untersucht, aus
der die Metapher entstanden ist. In den Kunstsystemen des deutschen Idealismus wird das Verhaltnis
beider Kiinste paradigmatisch. Zwei unterschiedliche Klassifikationsmodelle der Kiinste leiten sich
unmittelbar aus dem Verhaltnis von Architektur und Musik ab.

Im ,Organismusmodell“ der Kunst, wie bei Schelling, Solger oder Lotze, bilden Architektur und
Musik die beiden essentiellen Pole, aus denen alle anderen Kunstgattungen hervorgehen. Die eine
Kunst - die Musik - vertritt danach das fliichtige, das subjektive Moment, die andere — die Archi-
tektur - das bleibende, objektive Moment. Keine Kunstgattung kann ohne musikalisches und archi-
tektonisches Prinzip bestehen.

Im teleologischen Modell, wie u. a. bei Hegel, Vischer, Schopenhauer und Carriere, stehen beide
Kinste fiir den Anfangs- und Endpunkt einer Entwicklungstendenz der Kunst, die vom Roh-Mate-
riellen zum Geistig-Immateriellen fortschreitet. Analogien zwischen den beiden Kiinsten betreffen in
diesem Modell immer nur die formale, duBere Gestalt und nie das Wesen in beiden Kiinsten.

Das letzte Kapitel zeigt die Auswirkungen und Konsequenzen auf, die aus der Beschiftigung mit der
Metapher und ihrem geistigen Umfeld in der Folgezeit resultieren. In den spaten Konzeptionen des
deutschen ldealismus und in den psychologischen Kunsttheorien der Folgezeit wird das Verhdltnis
zwischen Architektur und Musik auf eine neue Grundlage gestellt. Das Moment des Zeitlichen wird
zum Ausgangspunkt einer Neubestimmung der Architektur als Raumkunst, wie das Moment des
Raumlichen zur Erkldrung der psychologischen Wirkung von Musik wichtig wird. Die Proportions-
gesetze in der Architektur waren Ausdruck des alten, metaphysisch geprdgten Kunstdenkens. Im
Rhythmus der Raumgebilde als choreographisch-zeitliches Prinzip entsteht in der psychologischen
Kunsttheorie fiir die Architektur ein neuer Bezugspunkt mit der Musik. Umgekehrt erhdlt die Musik
im Raumbegriff einen neuen architektonischen Zusammenhang. Im Raum-Zeit-Diskurs der psycho-



logischen Kunsttheorie wird die Auseinandersetzung zwischen Architektur und Musik auf einer tiber-
geordneten Ebene weitergefiihrt.

Abstract:
“Frozen Music”. The relationship between architecture and music in the aesthetic theory.

The well-known metaphor "Gefrorene Musik” (frozen music) is used as the starting point for an
examination of the changing relationships between architecture and music in the aesthetics and
theories of architecture. Each of the four chapters of this thesis presents a different aspect of these
relationships.

First, so far as is presently possible, the origins of the metaphor (locations, time, conditions) are
reconstructed. The expression can be attributed to Schelling and indirectly to one of his pupils,
Henry Crabb Robinson.

Second, the concept of "frozen music” in the mythological history of music and architecture is
examined. A relationship of these two art forms may originate in early Indian, Egyptian and Chinese
myths of creation in which material creation of the world is linked to the silencing of an original
sound. In the transition from sound to substance lies concealed the intellectual concept of "frozen
music”, and the mathematical definition of both art forms led in more modern times to metaphysi-
cal speculations about their relationships. Towards the end of the 17th century, the validity of
dogmatic, harmonic conceptions for architecture and music was questioned, and from the 18th
century architectural theory orientated itself to poetry and painting, and from this time discussion
of architecture and music became relegated to the theories of aesthetic philosophy.

Third, and also the main topic of this thesis, the intellectual history of the concept of relationships
between music and architecture in idealism, from which the expression "frozen music” originated, is
examined. In German idealism, the relationship of the two art forms is paradigmatic, and two differ-
ent classification models of the arts derive directly from the relation between architecture and
music.

In the "organistic model” of the arts, as perceived by Schelling, Solger and Lotze, architecture and
music are the two essential poles from which all other art forms are derived. Music represents the
fleeting, subjective factor, whereas the other art form, architecture, represents the lasting, objective
element. No art form can exist without musical and architectural principles.

In the "teleological model”, as for example expounded by Hegel, Vischer, Schopenhauer and Carri-
ere, both art forms are the beginning and the endpoint of progressive, developmental tendencies in
the arts, from raw material to intellectual intangibles. In this model, analogies between the two art
forms always relate the outer form only, and never the underlying substance.

Last, the effects and consequences of pursuit of the metaphor and its intellectual aspects are
pointed out. In the late concepts of German idealism and the subsequent, psychological theories of
the arts, the relationship between architecture and music found a new basis. Architecture became
redefined as the art of space, and space also became important in explaining the psychological
effect of music. The rules of proportion in architecture were an expression of the old, metaphysically
influenced ways of regarding the arts. The conception of space as a choreographed, contemporary
principle, part of the psychological theory of the architectural arts, provided a new connection to
music. Conversely, the concept of space provided music with a new, architectural context. The
discourse of space and time values in psychological theories of the arts, in consideration of the
relations between music and architecture, will remain a subject for analysis.
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EINLEITUNG

Diese Beziehungen [von Musik und Ar-
chitektur] andeutungsweise zu ahnen, ist
leicht genug; sie genau und im einzelnen zu
bestimmen, ist eine heikle Sache, und es ist
nicht unmdéglich zu bezweifeln, dal3 es sie
iiberhaupt gibt - denn alles Asthetische
unterliegt dem Zweifel.

Paul Valéry
»Amphion«, Geschichte eines musikalischen Dramas

1. VORBEMERKUNG

Die Unterschiede zwischen den beiden Kunstgattungen Architektur und Musik sind nach
rein duBerlichen Gesichtspunkten erheblich: die Architektur ist eine Raumkunst, die Musik
eine Zeitkunst. Die Architektur wendet sich an die Sehnerven, die Musik an die Hornerven.
Die Architektur hat einen dauernden Ausdruck, wirkt statisch, die Musik — griindend auf ihre
Zeitlichkeit - dynamisch. Die Architektur dient immer auch einem praktischen Nutzen, einer
Funktion als Gebrauchsgegenstand, die Musik ist eine Kunst der ,zwecklosen“ Kontemplati-
on. Die Architektur hat ein schweres, physisch priasentes und ,greifbares” Baumaterial, die
Musik im Tonmaterial einen quasi immateriellen Baustoff, mehr Energieform als stofflich.
Phidnomenologisch betrachtet, stehen Architektur und Musik einander diametral gegentiber.

Neben diesen offensichtlichen Unterschieden gibt es eine Reihe von fundamentalen Ge-
meinsamkeiten, die sich verborgen im Wesen beider Kiinste ausmachen lassen:

Die Bedeutung der Mathematik in beiden Kiinste stellt eine wesentliche Gemeinsamkeit dar:
die mathematischen GesetzmiBigkeiten, die sich in der Konsonanzlehre, in der Rhythmus-
lehre und in der harmonischen Struktur in der Musik offenbaren, scheinen den mathemati-
schen GesetzmaBigkeiten in der Architektur analog, die sich in der Geometrie ihrer Proporti-
onen und in der Statik ihrer Konstruktion zeigen.

Aus dieser Besonderheit ergibt sich auch die Bedeutung der Terminologie , Komposition®
oder - als synonymer Begriff - die Bedeutung des Begriffs ,Architektonik“ als verbindendes
Prinzip: Architektur und Musik bediirfen eines strukturellen, formal-logischen Zusammen-
hangs; in beiden Kiinsten ist die Bedingung, wie das Ausgangsmaterial organisiert und in
eine sinnhafte Beziehung zueinander gesetzt wird, von essentieller Bedeutung fiir ihre ds-
thetische Wirkung. In beiden Kiinsten werden ganz besondere Fihigkeiten und Kenntnisse
der ,Kompositionsverfahren® vorausgesetzt, die zur Planung und Ausfiihrung des architek-
tonischen und musikalischen Kunstwerks benétigt werden. Da auBerdem in diesen Kiinsten
- mit Ausnahme von Selbstbauprojekten in der Architektur und improvisatorischen Formen
in der Musik - Konzeption und Ausfiihrung in unterschiedlichen Handen liegen, bediirfen
beide Kiinste einer abstrakten, grafischen ,Notation®, die erst eine Ubermittlung der 1dee in
eine von Ort und Zeit getrennte Aus-, bzw. Auffiihrung ermdoglicht.

Threr mathematischen Grundlage entsprechend, findet sich ebenfalls in keiner anderen Kunst
ein dhnlich standardisiertes Ausgangsmaterial, wie es in den normierten Bauteilen der Ar-
chitektur (vom MauerwerksmaB bis zum Halbzeug des Stahlbaus) oder in dem aus 12
Halbtonen bestehenden Oktavraum der Musik vorkommt. Aus einfachen Grundregeln der
Verbindung dieses Ausgangsmaterials entwickeln Architektur wie Musik eine schier unendli-
che Zahl von Kunstwerken.



Im Wechselspiel zwischen Freiheit und Gesetz verbindet sich in den Kiinsten Architektur und
Musik das Subjektive des kiinstlerischen Ausdrucks mit dem Objektiven der technischen
Bestimmung, um in der kiinstlerischen Verschmelzung beide Prinzipien aufzuheben, so dass
das Technische wohl als notwendige Bedingung beider Kiinsten zu Grunde gelegt werden
muss, diese Technik dem Ausdrucksmoment eben nur als Fundament zu seiner Entfaltung
dienen kann.

SchlieBlich ist eine weitere und grundlegende Besonderheit beider Kiinste festzuhalten:
Sowohl die Architektur als auch die Musik zdhlt nicht zu den nachahmenden Kiinsten; ihre
Ausdrucksformen gelten als autonom, und nur in seltenen Ausnahmefillen finden sich
.reale“ Naturbezilige wie in der Musik in der Imitation von Vogelstimmen oder in der Archi-
tektur in der Imitation von Grotten und Hdohlen.

Der Vergleich beider Kiinste in philosophisch-dsthetischen Betrachtungen erzeugte zu allen
Zeiten eine besondere Faszination. Die offensichtlichen Unterschiede der Erscheinungsfor-
men und die im gleichen MaBe festzustellenden Ahnlichkeiten im Wesen beider Kiinste
nahrten Spekulationen tiber einen inneren (dialektischen) Zusammenhang, der sich in dia-
metral verschiedenen Erscheinungsformen musikalisch oder architektonisch ausdriickt. In
der Uberzeugung eines polaren, durch Architektur und Musik flankierten Modells der Kiinste
wurden dsthetische Konzeptionen entwickelt, in denen beide Kiinste als unterschiedliche
Aggregatzustinde innerhalb der Kunst begriffen wurden: als verschiedene modale Uberset-
zungen des Gleichen, in einem Fall - der Architektur - der unveranderlichen Raumhaftig-
keit, im anderen Fall - der Musik - dem zeitlichen Flusse unterworfen.

Indirekt geht es in dieser Arbeit auch um die Geschichte einer immer wieder behaupteten
Affinitidt zweier ungleicher Kunstgattungen und letztlich auch um die Dominanz etablierter
Meinungen, Legenden und Auffassungen und ihre Zihigkeit und Widerstandsfahigkeit
gegeniiber lingst bewiesener gegenteiliger empirischer Faktizitat. Die diesem Verharren zu
Grunde gelegte Intention hat ihren Ursprung im Glauben an eine hinter den Gattungs-
schranken liegende ,Uridee“ des Kiinstlerischen, die wie eine iibergeordnete Spange alle
Ausdrucksformen des Kiinstlerischen verbindet. Dieser Urtopos des Kiinstlerischen ldsst sich
in zwei Bereiche teilen: den nicht weiter analytisch zu behandelnden Begriff des Geniali-
schen als Ausdruck des Subjektiven und den mathematisch—strukturellen Begriff des Ge-
setzmaBigen, welcher als objektives Element die Kiinste miteinander verbindet. Insbesondere
dieser zweite Bereich ist es, der im Zusammenhang der beiden Kiinste Musik und Ar-
chitektur eine ganz besondere Bedeutung erhdlt. Gerade weil die Ausdrucksmoglichkeiten
und -bedingungen beider Kiinste sich fundamental unterscheiden, beide Kiinste auf unter-
schiedliche Sinnesorgane und Verstandeskategorien einwirken, sind die objektiven Bestim-
mungskriterien, die sich als mathematische GesetzmaBigkeiten zurilickfiihren lieBen, bevor-
zugtes Vergleichsmoment einer ,,geheimen® Verbindung aller Kiinste. Trotz dieser ,mathe-
matischen® Affinitat bleiben die kategorialen Differenzen beider Kiinste tibermachtig beste-
hen. Hieraus erkldrt sich, dass beide Kiinste in vielen Darstellungen diametrale Positionen
einnehmen: Musik als Ausdruck von Gefiihl, von Seelischem, von kontemplativ Zweckfreiem,
Architektur als Ausdruck der Ratio, des Analytischen, des Logisch-Zweckbestimmten.

In dieser unterschiedlichen Auslegung eines Musik-Architekturzusammenhangs zeigt sich die
charakteristische Doppelbestimmung des Diskurses: Ist das Verbindende des Mathematisch-
Zihlhaften, das beide Kiinste als ,Kinder der Zahl* zusammenhilt, letztendlich das Domi-
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nierende, oder stehen - begriindet durch die phdanomenologischen Differenzen - beide
Kiinste als komplementdre Ausdrucksformen einander gegeniiber? Eine weitere Fragestel-
lung ldsst sich unmittelbar anschlieBen: Ist das Zusammenspiel von ,Musikalischem® und
~Architektonischem®, wenn man es als kategoriale Begriffe der Kunst sieht, nicht Bedingung
fur jedes Kunstwerk, sei es fiir eine musikalische oder eine architektonische Komposition, ein
Gemidlde, ein poetisches Werk? Ist hiermit nicht ein Urtopos des Kiinstlerischen in seiner
Auseinandersetzung zwischen Gesetz und Freiheit, zwischen Objektivitit und Subjektivitit
angesprochen, welches zu den aktuellsten und gleichsam auch &dltesten asthetischen Frage-
stellungen gehort? Der Diskurs zum Verhidltnis von Musik und Architektur erscheint sym-
ptomatisch fiir die grundlegende, im Wandel der Zeit unterschiedlich beantwortete Frage
nach dem Wesen des Kiinstlerischen.

"



2. THEMATISCHE UND ZEITLICHE BEGRENZUNG

Der Titel ,Gefrorene Musik“ weist auf die beriihmte Metapher hin, die zum Ausgangspunkt
einer Untersuchung zum Wechselverhiltnis beider Kiinste in der Architekturtheorie und
Asthetik wird. Die vier Kapitel der Arbeit stellen auf jeweils unterschiedliche Art den Bezug
zu der Metapher her.

Im ersten Teil wird die Genese der Metapher, Ort, Zeit und Umstidnde ihrer Entstehung
rekonstruiert, soweit dies nach dem heutigen Quellenstand mdoglich erschien. Obwohl die
Metapher auBerordentlich populdr und zum Thema vieler Aufsdtze und Artikel wurde, blieb
ihre Entstehungsgeschichte bisher unerforscht.

Im zweiten Kapitel bestimmt der Begriff der ,gefrorenen Musik® den mythologischen Aus-
gangspunkt einer geschichtlichen Betrachtung beider Kiinste. Der in zahlreichen Aufsdtzen
bereits aufgearbeitete geistesgeschichtliche Zusammenhang konnte unter Beriicksichtigung
mythologischer Quellen weiter zuriickverfolgt und erginzt werden.

Im dritten Teil zum Verhiltnis von Architektur und Musik in der idealistischen Philosophie
wird der geistesgeschichtliche Hintergrund, aus der die Metapher entstanden ist untersucht.
Dieser Abschnitt zur Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts, in der das Verhiltnis beider Kiinste
eine ungeahnte Bedeutung fiir die Asthetik erlangt, stellt den Schwerpunkt der Arbeit dar.
Der Zusammenhang der beiden Kiinste in den Kunstsystemen des deutschen ldealismus
wurde bisher nicht erforscht.

Das letzte Kapitel zeigt die Auswirkungen und Konsequenzen auf, die aus der Beschiftigung
mit der Metapher und ihrem geistigen Umfeld in der Folgezeit resultieren. Der Zusammen-
hang August Schmarsows und Emst Kurths als Protagonisten einer neuen, psychologisch
orientierten Kunsttheorie fiir die Neubestimmung des Wechselverhiltnisses von Architektur
und Musik ist bisher ebenfalls nicht erforscht.

Die philologische, begriffsarchdologische Untersuchung zu der Entstehungsgeschichte der
beriihmten Architektur-Musikmetapher und die Untersuchung zu dem Verhiltnis zwischen
Architektur und Musik in den Kunstsystemen des deutschen ldealismus betreffen in ihrer
ortlichen und zeitlichen Begrenzung den deutschen Sprachraum im 19. Jahrhundert. Beide
Untersuchungsbereiche sind unmittelbar in Zeit, Ort und Personen miteinander verbunden.
So liegt in dem vermuteten Entstehungsjahr 1802 der bis heute iiberaus populdr gebliebe-
nen Metapher der ,gefrorenen Musik“ der Beginn einer intensiven philosophischen Ausein-
andersetzung mit dem Verhiltnis von Architektur und Musik.'

Der Zeitpunkt, wo der Diskurs zu den beiden Kiinsten die sie unmittelbar betreffenden
Disziplinen der Architektur- und Musiktheorie verlasst, markiert die Bruchstelle zwischen
allgemeinem und besonderem Schwerpunkt der Arbeit. In der historischen Untersuchung aus
architekturtheoretischer Perspektive wird der im Wesentlichen autonome Diskurs in den

" An dieser Stelle sei ausdriicklich darauf hingewiesen, dass eine philosophische Auseinandersetzung mit dem System der Kiinste selbstverstandlich alteren
Ursprungs ist. So findet sich bereits bei Jean le Rond d’Alembert (Abhandlung v. dem Ursprung, Fortg. u. Verb. der Kiinste u. Wiss. 1763) und Henry Home
(Grundsétze der Kritik 1772) und natiirlich auch schon bei Immanuel Kant (Kritik der Urteilskraft 1790) eine Bewertung der Kiinste, die bereits Ansatze
einer kritischen Gegeniiberstellung der einzelnen Kunstgattungen in sich tragt. Aus der Literatur sind vor allem Johann Gottfried von Herder (Kritische
Waldchen 1769) und verstreut im Gesamtwerk die AuBerungen von Ludwig Tieck, Heinrich Wackenroder und Novalis zu nennen, die die Kiinste in einen
Bewertungszusammenhang gestellt haben. Tatsachlich ist aber erst bei Schelling das Verhéltnis von Architektur und Musik als einzigartig und fiir die
dialektische Kunstphilosophie paradigmatisch erkannt worden. Seit Schelling wird dieses Verhaltnis in annahernd allen wichtigen philosophisch-
asthetischen Folgepublikationen thematisiert. Zu der Geschichte der ,Kunstsysteme” siehe auch: Heinrich Sahlender, »Die Bewertung der Musik im System
der Kiinste«, Diss. Jena 1929 und Gunter Scholtz »Weg zum Kunstsystem, in: Walter Jaeschke (Hrsg.) »Friher Idealismus und Friihromantik: der Streit um
die Grundlagen der Asthetik«, Hamburg 1990, S. 12-29
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philosophischen Stromungen des 19. Jahrhunderts ausgespart, um einen eigenstdndigen
Schwerpunkt zu bilden. SchlieBlich stellt die Untersuchung des Verhdltnisses der beiden
Kiinste Architektur und Musik in den Kunstsystemen des Idealismus’ den Bezugsrahmen
zum ersten Kapitel der Begriffsgeschichte der Metapher der ,gefrorenen Musik®* wieder her.
Der fiir das Verstdndnis des Diskurses tiber Architektur und Musik im 19. Jahrhundert not-
wendige begriffliche Zusammenhang wird im zweiten Kapitel innerhalb eines chronologi-
schen Uberblicks zu den unterschiedlichen Positionen und Aussagen zum Thema vermittelt.
Der zeitliche Horizont dieser chronologischen Untersuchung zum Verhiltnis zweier Kiinste
erstreckt sich auf den gesamten Zeitraum kulturgeschichtlicher Uberlieferung bis in das
Zeitalter der Aufklarung, d.h. von den nicht eindeutig datierbaren frithen Schépfungsmy-
then bis hin zu frithen empirischen Tendenzen in der Kunsttheorie.

Eine Untersuchung zum Zusammenhang zweier Kiinste impliziert zwangslaufig zwei unter-
schiedliche Perspektiven, aus denen dieses Verhiltnis beschrieben werden kann. Den Idealfall
einer zweiseitig umfassenden Sichtweise ausnehmend, die sowohl von der architekturtheo-
retischen als auch musiktheoretischen Perspektive argumentiert (und argumentieren kann),
1asst sich eine Beeinflussung der Architektur durch die Musik und vice versa rekonstruieren.
Diese beiden Diskurse unterscheiden sich maBgeblich in Personen, zeitlichen Schwerpunkten
und thematischen Beziigen. Als Beschrankung und auch eingedenk der eigenen musikwis-
senschaftlichen Kompetenz kann hier nur die architekturtheoretische Perspektive bertick-
sichtigt werden, so sehr auch die komplementér ergdnzende Sicht aus der Perspektive der
Musik hilfreich und vor allem aufschlussreich auch fiir das architekturtheoretische Verstind-
nis sein wiirde. Wo es in den wenigen Féllen, wo tatsdchlich die Architekturtheorie und die
Musikasthetik unmittelbar in einen gemeinsamen Diskurs treten, unabdingbar ist, zumindest
andeutungsweise die musikdsthetische Position aufzuzeigen, soll dies trotz aller vorge-
nannten ,perspektivischen“ Beschrdankung geschehen. Dies heiBt jedoch nicht, dass bei einer
wechselseitigen Bestimmung beider Kiinste die Aussagen zur Musik, die wiederum direkte
Riickschliisse auf die Architektur zulassen, ignoriert werden sollen. Vielmehr bedeutet Per-
spektive hier, dass die Konsequenzen und Beurteilungen aus diesen Aussagen in erster Linie
auf ihre Relevanz fiir die Architektur bestimmt werden, und dass die umfangreiche musik-
asthetische Literatur und der mit ihr verbundene Diskurs zum Thema des Einflusses der
Architektur zur Bestimmung der Musik nur gestreift werden kann.?

2 Trotz aller Versuche, sehr vereinzelt auch die musiktheoretische Sicht zu beriicksichtigen, wird dennoch offensichtlich, dass der Arbeit ihr komplementares
Gegenstiick aus der Sichtweise der Musik fehlt. Die Aufarbeitung des Verhaltnisses beider Kiinste aus der Sicht der Musik stellt eine Forschungsliicke dar.
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3. STAND DER FORSCHUNG/QUELLENLAGE

Publikationen zum Thema der Beziehung von Architektur und Musik liegen hauptsachlich in
Form von Beitrdgen fiir Fachzeitschriften und Sammelbdnden vor. Als weitere wichtige
Quelle gelten entsprechende Kapitel bzw. Passagen in der architekturtheoretischen, musik-
wissenschaftlichen und kunstwissenschaftlichen Literatur. Monografien spielen als Quellen
quantitativ nur eine geringe Rolle. Die Verbindung von Architektur und Musik wird - wenn
es Uiberhaupt den Umfang einer Buchpublikation erreicht -, hdufig im Zusammenhang von
gebaudetypologischen Untersuchungen (Konzerthéuser etc.), oder wenn es sich in der Musik
um raumakustische Fragen handelt, am Rande thematisiert.?

Auch die nachfolgend erwdahnten Monographien zum Thema kdnnen streng angelegten
MaBstdben zur vorliegenden Thematik nicht wirklich gerecht werden, da diese Publikationen
entweder einen lokal- und zeitgeschichtlich sehr begrenzten Gegenstand oder stilistische
und phidnomenologische Gesichtspunkte zwischen Architektur und Musik behandeln. Da
sich in allen Veroffentlichungen jedoch Abschnitte zu einer weit grundlegenderen Bestim-
mung des Verhiltnisses beider Kiinste finden, erscheint der Verweis auf sie gerechtfertigt.

Monografien und Sammelbdnde zur Architekturtheorie, Musikasthetik und Kunsttheorie

Albert EICHHORNs 1888 erschienenes Buch Die Akustik grosser Raeume nach altgriechischer
Theorie* und die Nachfolgepublikation von 1899 Der akustische Maasstab® befassen sich -
wie die Titel bereits andeuten — vor allem mit akustischen Fragen. Die zeitliche Begrenzung
der Untersuchung auf die Antike offenbart neben physikalischen Aspekten der Schallaus-
breitung auch Aspekte der Metaphysik und Zahlenlehre in der griechischen Kunsttheorie. Die
metaphysischen Zusammenhange zwischen Architektur und Musik, die iiber das physikalisch
bestimmte Feld der Akustik hinausgehen, werden von Eichhorn zu einem Gesamtmodell
einer pythagoreisch beeinflussten Raumakustik verwoben. Da es Eichhorns Bestreben ist,
psychologische Erkenntnis auf dem Gebiet der Raumakustik mit pythagoreischer Proporti-
onstheorie zu ,versohnen®, wird sowohl die normative als auch die empirische Tendenz in
der Theorie zum Verhiltnis beider Kiinste aufgezeigt.

1891 erscheint die Publikation von W. ScHuLTZ, Die Harmonie der Baukunst,® in der der
Zusammenhang von architektonischer Proportionslehre und musikalischer Intervalllehre
empirisch durch Bauaufnahmen und Auswertungen bestehender Dokumentationen antiker
Bauten nachgewiesen wird.

Oskar WALZEL fiihrt 1917 in seinem Buch Wechselseitige Erhellung der Kiinste’ die Genese
der Metapher der gefrorenen Musik aus dem Gedankengut der Deutschen Romantik zuriick.
Walzel verdeutlicht die Bedeutung Goethes, Schellings und Schlegels fiir die syndsthetischen

3 Um Missverstandnisse im Vorfeld auszuschlieBen und auch als Abgrenzung zu einer Vielzahl von Publikationen, die dieses Thema in den Vordergrund
stellen, muss klargestellt werden, dass es hier nicht darum gehen soll, phdnomenologische Beeinflussungen von Musik auf Architektur oder von Architektur
auf Musik aufzuzeigen (musikalisierte Architektur, Rhythmus und musikalische Zeitablaufe in der Architektur, usw.). AuBerdem soll auch nicht das weite
Feld der Beziehung der beiden Kunstgattungen auf dem Felde der Raumakustik Thema dieser Auseinandersetzung sein. Somit ist auch eine bautypologische
Untersuchung von Konzerthdusern und anderen Bauaufgaben, die Musik als Nutzungsprogramm der Architektur verstehen und damit nicht architekturthe-
oretische Konzeptionen reflektieren, nicht Aufgabe dieser Arbeit.

* Albert Eichhorn, »Die Akustik grosser Raeume nach altgriechischer Theorie, Berlin 1888.

> Albert Eichhorn, »Der akustische Maasstab fuer die Projectbearbeitung grosser Innenraeume in seiner Beziehung zu den musikalischen Harmonienk,
Berlin 1899.

8. Schultz, »Die Harmonie der Baukunst. Nachweisung der Proportionalitat in den Bauwerken des griechischen Alterthums«, Hannover 1891.

7 Oskar Walzel, »Wechselseitige Erhellung der Kiinste«, Berlin 1917.
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Spekulationen in der Kunstphilosophie im 19. Jahrhundert und beleuchtet mit Verweis auf
den Schmarsowschen Rhythmusbegriff den neuen, psychologisch begriindeten Musikbezug
in der Architektur.

1925 verdffentlicht der Architekt Karl WEIDLE seine Abhandlung Bauformen in der Musik,*
in der er eine phianomenologische und stilistische Ahnlichkeit zwischen architektonischen
und musikalischen Formen behauptet. Unter anderem analogisiert Weidle den Typus der
Residenzanlagen des 18. Jahrhunderts mit der Sonatenform der Musik und glaubt gemein-
same Gestaltaspekte und -gesetzlichkeiten in beiden Ausdrucksformen zu erkennen. Der
Zusammenhang von Architektur und Musik wird von Weidle im Wesentlichen assoziativ und
wenig wissenschaftlich untersucht.

In Alexander WALTONS Schrift von 1934, Architecture and Music,’ wird der Versuch unter-
nommen, stilistische Begriffe klassizistischer und moderner Kunst anhand von Beispielen in
Architektur und Musik wechselseitig nachzuweisen. Einer Parallelisierung architektonischer
und musikalischer Formbildung liegt die These einer iiberindividuellen Struktur klassizisti-
scher und moderner Kunst zu Grunde, die sich unabhidngig als Charaktereigenschaften eines
Kunstwerkes in allen Gattungen und Genres wieder finden ldsst.

Aus musikwissenschaftlicher Sicht ist vor allem Rudolf SCHAFKEs Geschichte der Musikds-
thetik in Umrissen von 1934 zu erwdhnen, in der der Zusammenhang beider Kiinste im
Rahmen einer Chronologie der Musikdsthetik an unterschiedlichen Stellen Erwdhnung fin-
det.” Die musiktheoretische Position Schafkes wird daraus offensichtlich, dass den verein-
zelten Stellungnahmen Hanslicks, Halms und Kurths zu den Verwandtschaftsbeziehungen
zwischen Musik und Architektur besondere Aufmerksamkeit zuteil wird.

Als quasi ,Standardwerk” zur musiktheoretischen Beeinflussung der Architektur in der Re-
naissance ist Rudolf WITTKOWERs Grundlagen der Architektur im Zeitalter des Humanis-
mus'" zu nennen, das unter dem Titel Architectural Principles in the Age of Humanism
erstmals 1949 erscheint. In einer Vielzahl von aufgedeckten Verweisen und Ubereinstim-
mungen wird die Beeinflussung wichtiger Renaissancearchitekten (vor allem Alberti und
Palladio) durch das musiktheoretische Gedankengut ihrer Zeit nachgezeichnet.

Hans KAYSERs 1950 erschienene Lehrbuch der Harmonik™ und insbesondere das hierin ent-
haltene Kapitel Harmonikale Proportionen in der Baukunst, stellt die geisteswissen-
schaftlichen und mathematischen Grundaussagen zum Vergleich der Kunstgattungen Ar-
chitektur und Musik aus neuplatonischer Sicht zusammen.”

In dem Buch Vom Nachleben des Vitruvs™ (1951) von Herbert KocH wird ein Uberblick iiber
den Zusammenhang beider Kiinste im Ausgangspunkt der vitruvianischen Architekturtheorie

8 Karl Weidle, »Bauformen in der Musik«, Stuttgart 1925.
% Alexander Walton, »Architecture and Music«, Cambridge 1934.
1% Rudolf Schfke, »Geschichte der Musikésthetik in Umrissen, Berlin 1934, 5. 91 ff., 336 f., 349 f,, 434,
" Rudolf Wittkower, »Grundlagen der Architektur im Zeitalter des Humanismus«, Miinchen 1969.
12 Hans Kayser, »Lehrbuch der Harmonik, Ziirich 1950.
3 n »Paestum; die Nomoi der drei altgriechischen Tempel zu Paestum des gleichen Autors« (Heidelberg 1958) werden die Urspriinge der Beziehungen von
Architektur und Musik mit besonderer Beriicksichtigung der friihen architekturtheoretischen Konzeptionen Vitruvs und Albertis aus geisteswissenschaftlicher
Sicht rekapituliert und aus einer ,harmonikalen” Sichtweise beurteilt. Diesem einleitenden Teil schlieBt sich eine Untersuchung des Paestum-Tempels
hinsichtlich der Verwendung musikalischer Proportionen an.
Weitere wichtige Werke Hans Kaysers, in denen zu dem Verhéltnis beider Kiinste kurz Stellung genommen wird, sind:
- »Der horende Mensch / Elemente eines akustischen Weltbildes, Berlin 1932
- »Akroasis / Die Lehre von der Harmonik der Welt«, Basel 1946
- »Ein Harmonikaler Teilungskanon / Analyse einer geometrischen Figur im Bauhuttenbuch Villard de Honnecourt, Zirich 1946.
" Herbert Koch, »Vom Nachleben des Vitruvs«, Baden-Baden 1951.
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gegeben. Insbesondere die Ausfithrungen zur Rezeption der antiken Amphionsage im Zeit-
alter der Romantik (insb. Goethe und Schlegel) verdienen Interesse.

Fritz STEGEs Publikation von 1961, Musik - Magie — Mystik, behandelt die Genese der
Musik aus okkulter, zahlensymbolischer Perspektive. In einem kurzen Abschnitt wird die
Rezeption der antiken Zahlensymbolik anhand eines Vergleiches von Musik und Architektur
entwicklungsgeschichtlich nachgezeichnet.”

Von Adolf Nowak wird 1971 der philosophische, kunsttheoretische und literaturgeschichtli-
che Hintergrund der Romantik fiir die idealistische Musikdsthetik Hegels hinterleuchtet. Die
Beurteilung der Architektur innerhalb des Kunstsystems Hegels wird exemplarisch anhand
der direkten Abgrenzung zur Musik thematisiert.'

Werner KAMBARTEL in Symmetrie und Schénheit” und Wolfgang Dieter BRONNER in Blondel-
Perrault. Zur Architekturtheorie des 17. Jahrhunderts in Frankreich™ untersuchen 1972
den Paradigmenwechsel von einer normativen hin zu einer psychologischen Kunsttheorie am
Beispiel der franzosischen Architekturtheorie am Ende des 17. Jahrhunderts. Anhand der
Rolle der Musik fiir die Bestimmung der Architektur zeichnen Kambartel und Bronner die
Auseinandersetzung zwischen Blondel und Perrault nach.

Raymund WEYERS weist 1976 an einigen Stellen seiner musikasthetischen Untersuchung auf
das ganz besondere Verwandtschaftsverhiltnis zwischen Architektur und Musik in der
Kunstphilosophie Schopenhauers hin.”

In Paul von NAREDI-RAINERs 1982 erschienenem Buch Architektur und Harmonie® wird der
Harmonie- und Proportionsbegriff in der Architektur aus der Antike bis in das Zeitalter der
Aufklarung umfassend dargestellt. Insbesondere die Antikenrezeption der Renaissance in
den theoretischen Konzeptionen von Alberti, Palladio und anderen wird unter besonderer
Beriicksichtigung der Zahlengesetze, die vor allem aus der Musik abgeleitet wurden, unter-
sucht. Die Zahlengesetze werden als eine historische Bezugsebene architektonischer Ges-
taltung neben anthropomorpher und zahlensymbolischer Beeinflussung behandelt. Abgese-
hen von einem fundierten Theorieteil zum Thema ist es vor allem eine Vielzahl von Archi-
tekturbeispielen, die Naredi-Rainer empirisch unter dem Gesichtspunkt angewandter Pro-
portionssysteme auswertet.

Michael BrIGHTs 1984 erschienenes Buch Cities built to Music® ist eine Untersuchung zum
»gothic revival® im viktorianischen Zeitalter, in der der Zusammenhang von Architektur und
Musik aus der spezifischen Sicht der Kunsttheorie Englands des 19. Jahrhunderts nachvoll-
zogen wird. Der Schwerpunkt liegt hierbei auf einer Untersuchung eines syndsthetischen
Zusammenhangs von Musik- und Architekturwahrnehmung in der englischen Literatur der
Zeitepoche.

In Stefan FELLNERs Promotionsschrift Numerus Sonorus” von 1993 werden musikalische
Proportionen in den Chiquitos-Kirchen in Paraguay nachgewiesen. Ein kurzer geschichtli-

"5 Fritz Stege, »Musik — Magie — Mystik«, Remagen 1961, hier insbesondere S. 58—61.

18 Adolf Nowak, »Hegels Musikasthetik«, Regensburg 1971, insbesondere S. 69 ff.

7 Werner Kambartel , »Symmetrie und Schoenheit. Zur Krise der normativen Proportionslehre in der Architekturtheorie Claude Perraults«, Minchen 1972
18 Wolfgang Dieter Bronner, »Blondel-Perrault. Zur Architekturtheorie des 17. Jahrhunderts in Frankreich, Diss. Bonn 1972.

19 Raymund Weyers, »Arthur Schopenhauers Philosophie der Musik«, Regensburg 1976, insbesondere S. 87, 90 ff., 117 f., 135 1.

20 paul von Naredi-Rainer, »Architektur und Harmonie. Zahl, MaB und Proportion in der abendlandischen Baukunst«, Kdln 1982.

2 Michael Bright, »Cities built to Music«, Columbus (OH) 1984.

22 Stefan Fellner, »Numerus Sonorus. Musikalische Proportionen und Zahlenasthetik in der Architektur der Jesuitenmissionen Paraguays am Beispiel der
Chiquitos-Kirchen des P. Martin Schmid (1692—1772)«, Diss. TU-Berlin 1993.
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cher Uberblick zu dem Verhiltnis von Architektur und Musik aus Sicht der Architekturtheo-
rie bildet die notwendige Hintergrundinformation fiir diese baugeschichtliche Forschungsar-
beit.

In Peter BIENZ Publikation von 1998, Le Corbusier und die Musik,” wird der neuplatonische
Ursprung in Corbusiers Architekturauffassung rekonstruiert.

Aus der architekturtheoretischen Sekundarliteratur ist als Kompendium zum Thema roman-
tischer Architekturdsthetik das Werk Poesie der Baukunst* von Jens Bisky aus dem Jahre
2000 zu nennen, in dem facettenreich der Zusammenhang von Architekturpraxis und Ar-
chitekturtheorie und die jeweiligen Rezeptionsphdanomene in der romantischen Literatur
(insb. Goethe) untersucht werden. Der geistesgeschichtliche Einfluss des Deutschen ldealis-
mus auf die Architekturtheorie des 19. Jahrhunderts wird jedoch nur am Rande gestreift, wo
Bisky die philosophisch-dsthetische Beeinflussung August Wilhelm Schlegels durch Schelling
andeutet.” Ein kurzes Exkurskapitel zum Musikvergleich,” in dem insbesondere auf den
engen Zusammenhang der Musik-Architekturaphorismen bei Goethe mit Schellings Gedan-
ken in seiner Philosophie der Kunst verwiesen wird, schlieBt diese eher auf einem philolo-
gischen als architekturtheoretischen Schwerpunkt liegende Untersuchung zum Thema ab.
Die 2001 erschienene Publikation von Fritz NEUMEYER, Der Klang der Steine. Nietzsches
Architekturen,” behandelt neben aller offensichtlichen Beschrankung auf Person und Zeit-
alter Nietzsches die grundlegenden geistesgeschichtlichen Zusammenhange zwischen den
beiden Kiinsten Architektur und Musik, die sich als exemplarisch vollzogener Paradigmen-
wechsel im Denken Nietzsches offenbaren.

Beitrage in Fachzeitschriften, Sammelbanden und Editionen zum Thema Architektur — Musik

Die friihsten, in Form von Artikeln in Architekturzeitschriften publizierten Beitrdge zum
Thema Architektur und Musik finden sich im angelsdchsischen Raum.

In dem in der Londoner Zeitschrift Fortnightly Review 1867 erschienene Artikel von J. M.
CAPES, Music and Architecture,® wird der Zusammenhang beider Kiinste aus wirkungsas-
thetischer Perspektive behandelt. Capes fiihrt die besondere Wirkung von Architektur und
Musik auf die Eigenschaft zuriick, das Subjekt im architektonischen und musikalischen
Kunstwerk vollstindig zu involvieren. Im Vergleich der Wirkung gotischer Kathedralen mit
kontrapunktischer Komposition entwickelt Capes ein Plddoyer fiir eine zeitgendssische
Architektur im Geist der Gotik.

1871 erscheint der kurze, anonyme Beitrag Architecture and Music.”® Der Autor bestimmt
den Zusammenhang beider Kiinste mit dem Verweis auf strukturelle Merkmale wie Rhyth-
mus, Uberginge und Verbindungselemente in Architektur und Musik. Auf die besondere
Rolle der Konstruktion in beiden Kiinsten wird mit Nachdruck verwiesen.

23 peter Bienz, »Le Corbusier und die Musik«, Wiesbaden 1998

2 Jens Bisky, »Poesie der Baukunst«, Weimar 2000.

B m Kapitel »Romantische Architekturasthetikc, S. 205 f., a.a.0.

26, Uber die musikalische Analogie, S. 299-302, a.a.0.

77 Fritz Neumeyer, »Der Klang der Steine. Nietzsches Architekturen«, Berlin 2001.

25 M. Capes, »Music and Architecture, in: »Fortnightly Review« 8 (1867), London 1867, S. 703-710,

2%, Architecture and Music, in: »Builder« 29 (March 18, 1871): S.197-98; auch erschienen in: »Church-Builder«, No 39 (1871), S. 103-107.
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Edward William Gopwins kurzer Artikel Frozen Music® von 1876 ist ein assoziativ mit Mu-
sikmetaphern aufgeladenes Bekenntnis fiir eine ,musikalische® Architektur. Godwin schreibt
der Schriftstellerin de Stédel die Genese der Gefrorenen-Musik-Metapher zu.

1913 erscheint der Beitrag Das Musikalische in der Architektur’' von Fritz HOEBER, in dem
der Zusammenhang von rdaumlicher und zeitlicher Wirkungsform anhand des Vergleiches
von Architektur und Musik behandelt wird. Hoeber stellt das zeitliche Moment architekto-
nisch-rdumlicher Wahrnehmung in den Vordergrund. Die Ndhe seiner Position zu den psy-
chologisch orientierten Wahrmehmungstheorien eines Adolf Hildebrand und August
Schmarsow ist offensichtlich.

Die Beziehung der beiden Kiinste im Zeitalter des Barocks aus Musiksicht stellt Egon
WELLESZ in dem Beitrag Der Beginn des Barocks in der Musik®” aus dem Jahre 1919 dar.
Die Charakteristik barocker Musik wird anhand eines Genrevergleichs mit zeitgleichen Ar-
chitekturstromungen aufgezeigt. Wellesz behandelt vor allem wirkungsasthetische Zusam-
menhdnge zwischen den Kiinsten und argumentiert aus der Position der psychologischen
Kunsttheorie.

Der von Paul ZUCKER 1924 veroffentlichte Artikel Der Begriff der Zeit in der Architektur®
schlieBt trotz der zeitlichen Distanz von 11 Jahren gedanklich an den Beitrag von Fritz
Hoeber an. Auch Zucker thematisiert die zeitliche Komponente in der Architekturrezeption
und verkniipft dariiber hinaus den Zeitbegriff mit dem Zweckbegriff in der Architektur.
Bezug nehmend auf Schmarsow, analogisiert Zucker den architektonischen mit dem musi-
kalischen Rhythmus und stellt einen physiologisch begriindeten Bezugsrahmen zwischen der
Raumkunst der Architektur und der Zeitkunst der Musik her.

In dem Aufsatz Die Funktion der Musik in der abendlindischen Kunst* von Ehrenfried
MUTHESIUS aus dem Jahre 1925 wird die ldee des Plastischen und des Musikalischen als
wechselseitiges Prinzip in den Kiinsten Architektur und Musik begriindet. Die jeweils unter-
schiedlichen stilistischen Gestaltausprdagungen in der Gotik, in der Renaissance und im
Barock dienen Muthesius als Untersuchungsbereiche fiir eine entwicklungsgeschichtliche
Parallelisierung beider Kiinste.

Die Ausgabe Nr. 7 der Baukunst aus dem Jahre 1925 beschiftigt sich mit dem Verhiltnis
der Architektur mit der Musik. Der Beitrag Harmonische und kontrapunktische Fiihrung in
der Architektur® von Erich MENDELSOHN behandelt formale Aspekte einer Verbindung. So
untersucht Mendelsohn den Stellenwert horizontale und vertikaler Gliederung in der Archi-
tektur und vergleicht diese mit kontrapunktischen Gliederungsprinzipien in der Musik. In
Hermann SORGELs Beitrag Architektur und Musik im System der Kiinste* wird die Ver-
wandtschaft beider Kiinste durch préizise Bestimmung ihrer Position innerhalb des Systems
der Kiinste legitimiert. S6rgel begriindet die bevorzugte Stellung beider Kiinste mit Verweis

30 Edward William Godwin, »Frozen Musick, in: »Architect, 5 February 1876, S. 76-77.

31 Hitz Hoeber, »Das Musikalische in der Architektur, in: »Der Sturme, 4. Oktober 1913, Nr. 180/181, S. 108-110.

32 Egon Wellesz, »Der Beginn des Barocks in der Musik, in: »Zeitschrift fiir Asthetik und allg. Kunstwissenschaft«, Band XIll, 1919, S. 56 ff.

33 paul Zucker, »Der Begriff der Zeit in der Architekturc, in: »Repertorium fiir Kunstwissenschaft«, Bd. 44, 1924, S. 237-245.

34 Ehrenfried Muthesius, »Die Funktion der Musik in der abendlandischen Kunstx, in: »Deutsche Vierteljahrzeitschrift fiir Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichte«; 3. Jahrg. 1925, Heft 3, S. 387-397.

35 Erich Mendelsohn, »Harmonische und kontrapunktische Fiihrung in der Architektur«, in: »(Neue) Baukunstk, 1. Jahrgang, 1925, Nr. 7, S. 179.

3 Herman Sorgel, »Architektur und Musik im System der Kiinste, in: »(Neue) Baukunst«, 1.Jahrgang, 1925, Nr. 7, S. 155—159. In dem kurzen Beitrag
»Die Urbestandteile und Potenzen in Architektur und Musik« (ebd. S. 163) stellt Srgel einen Zusammenhang von technischen und emotionalen Begriffen
in beiden Kiinsten fest. In einem dritten Aufsatz »Die einfachsten Grundelemente musikalischer und architektonischer Wirkungen« (ebd. S. 174) reflektiert
Sorgel den neuplatonischen Ursprung einer Verbindung von Architektur und Musik.
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auf ihren abstrakten und nichtdarstellerischen und damit letztlich kosmisch-metaphysischen
Gehalt. SchlieBlich beschreibt Karl SCHEFFLER in Das Melodische in der Baukunst”’ den phy-
siologischen Zusammenhang von unmittelbar verstandlichen Gefiihlswerten in der Musik
und Prinzipien des Lastens und Tragens in der Architektur, die die Eindringlichkeit archi-
tektonischer und musikalischer Wirksamkeit verdeutlichen.

Der Architekt Theodor FISCHER rekapituliert in seinem Artikel Zur Analogie optischer und
akustischer Sinnesreize*® (1938) den pythagoreisch-platonischen Zusammenhang von Ge-
stalt- und Tonproportion. Fischer stiitzt seine Argumentation auf physiologische und psy-
chologische Erkenntnisse seiner Zeit, in denen die Existenz bevorzugter Proportionsver-
héltnisse auch empirisch nachgewiesen werden konnte.

In dem 1943 erschienenem Beitrag Frozen music*® von Matila Costiescu GHYKA wird der
geistesgeschichtliche Zusammenhang zwischen den beiden Kiinsten verkiirzt rekapituliert.
Besonderes Augenmerk legt Ghyka auf die Bedeutung tradierter, normativer Proportionsmo-
delle fiir die Entwicklung des ,Modulors* bei Corbusier.

Der Zusammenhang beider Kiinste in der Philosophie des Deutschen ldealismus aus archi-
tekturtheoretischer Sicht wird von Hermann BAUER in der Behandlung der dsthetischen
Theorien Hegels 1963 in wenigen groben Ziigen angedeutet.”

Speziell mit dem Verhéltnis zur Musik im Lebenswerk Schinkels beschaftigt sich Eva BORSCH-
SUPAN in dem 1971 erschienenen Beitrag Die Bedeutung der Musik im Werke Karl Fried-
rich Schinkels," wobei insbesondere der Zusammenhang von Architektur und Musik in der
Kunstpraxis der Romantik zusammen mit einer Werkanalyse Schinkels den Schwerpunkt
bilden. Die Bedeutung des Deutschen Idealismus fiir das Denken und Wirken Schinkels wird
anhand biographischer Daten rekonstruiert. Ein kurzer Uberblick iiber den kulturgeschichtli-
chen Zusammenhang des Musik-Architektur-Vergleichs rundet diesen recht umfangreichen
und wertvollen Beitrag zum Thema ab.

In dem kurzen Aufsatz Verhiltnisse zwischen Architektur und Musik* von Aguirre de
IRAOLA aus dem Jahre 1982 wird der Zeit-Raum-Begriff in der modernen Philosophie seit
Kant fiir die Bestimmung der beiden Kiinste Architektur und Musik aufgezeigt. Hauptun-
tersuchungspunkt bei Iraola ist der Raumbegriff in der Neuen Musik seit Schonberg und
Webermn.

In dem Aufsatz Man denke sich den Orpheus® von Herbert von EINEM, publiziert 1982, wird
der aus der Antike tradierte Zusammenhang zwischen beiden Kiinsten rekapituliert. Beson-
deren Schwerpunkt legt Einem auf die Architektur-Musik-Verbindung in der Kunsttheorie
Goethes. Die Beziige zum Vitruvianismus in den architekturtheoretischen Konzeptionen
Goethes bilden den Schwerpunkt des Beitrags.

Die Septemberausgabe 1985 der Zeitschrift Daidalos beschaftigt sich thematisch mit dem
Verhidltnis Architektur und Musik. Neben einem Beitrag von Carl DAHLHAUS, Musik und

3 Karl Scheffler, »Das Melodische in der Baukunst, in: »(Neue) Baukunst, 1.Jahrgang, 1925, Nr. 7, S. 170-173.

38 Theodor Fischer, »Zur Analogie optischer und akustischer Sinnesreize«, in: »Forschungen und Fortschritte«, 14. Jg. 1938, S. 13.

39 Matila Costiescu Ghyka, »Frozen music, in: »Horizon« 8 Nr. 45 (1943), S. 187-194.

“ Hermann Bauer, »Architektur als Kunst. Von der GréBe der idealistischen Architektur-Asthetik und ihrem Verfall«, in: »Kunstgeschichte und Kunsttheorie
im 19. Jahrhundert, Berlin 1963, S. 133-171, zum Architektur-Musik-Zusammenhang insbesondere S. 152 ff.

“Eva Borsch-Supan, »Die Bedeutung der Musik im Werke Karl Friedrich Schinkels«, in: »Zeitschrift fiir Kunstgeschichte«, Bd. 34, 1971, S. 257-295.

“ Aguirre de Iraola, »Verhéltnisse zwischen Architektur und Musik«, in: »Wohnbauforschung in Osterreich«, Jg. 27 (1982), Nr. 1/2, S. 7-11.

“3 Herbert von Einem, »Man denke sich den Orpheusg, in: »Goethe und das Licht, Vier Vortrage zum Goethe-Jahr 1982«, Miinchen 1982, S. 91-115.
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Zahl,* einer Untersuchung zu den Zahlenverhaltnissen in der Musik, ist insbesondere der
Artikel von Werner OECHSLIN, Musik und Harmonie: Universalien der Architektur,” zu nen-
nen, der - beginnend mit dem Verhiltnis Le Corbusiers zur Musik — den zeitlichen Bogen
bis in die Antike, bis zu den pythagoreischen Wurzeln eines Vergleichs beider Kunstgattun-
gen spannt. Dem 19. und insbesondere dem 20. Jahrhundert wird in den Positionen
Thierschs, Wolfflins, Wittkowers und Rowes zur Beziehung (musikalischer) Proportion in der
Architektur verstarkt Aufmerksamkeit zuteil.

In dem kurzen Aufsatz Musiktheorie und Architektur® von Paul von NAREDI-RAINER aus
dem Jahre 1985 wird ein komprimierter Uberblick {iber die mathematisch-metaphysische
Verbindung von Architektur und Musik gegeben.”

Den Zusammenhang im 20. Jahrhundert nachzeichnend untersucht Wolfgang PEHNT 1985
in einem kurzen Beitrag zu einem Ausstellungskatalog® den Musikbezug in der expressio-
nistischen und ,organischen® Architekturstromung der 20er Jahre.

Ebenfalls aus neuerer Zeit ist der 1986 publizierte Aufsatz von Josef WIEDEMANN Musik und
Architektur,” der — dhnlich wie Oechslin — die Ableitung ihrer Gemeinsamkeiten beginnend
mit der Antike bis ins 20. Jahrhundert zuriickverfolgt. Auch hier werden die einzelnen Posi-
tionen schlaglichthaft beleuchtet. Besondere Aufmerksamkeit widmet Wiedemann dem
mythologischen Hintergrund des Musikvergleichs durch Erwdhnung der griechischen Or-
pheus- und Amphionsage. Der Artikel schlieBt mit einem schwédrmerischen und assoziativ
aufgeladenen Pladoyer fiir eine ,,musikalische* Architektur.

Schellings Beitrag zur Architekturtheorie wird in einem kurzen Aufsatz von Roland PIETSCH
aus dem Jahre 1986 ausgeleuchtet.®® Auch wenn das Verhiltnis von Architektur und Musik
in der Kunsttheorie Schellings bei Pietsch keine besondere Beachtung findet, so wird doch
der integrale Zusammenhang der Kiinste bei Schelling aus der 1dee des ,,Organismus“ nach-
vollzogen.

Den syndsthetischen Ursprung der ldee des Gesamtkunstwerks am Ende des 19. Jahrhun-
derts (wie vor allem bei Wagner und Skriabin realisiert) zeichnet Yolanda COLE 1987 in ihrem
Aufsatz Frozen music: the origin and development of the synesthetic concept in art’' nach.
Auf die besondere Rolle der Deutschen Romantik fiir die Formulierung und Verbreitung
eines integralen Kunstbegriffs weist Cole mit den Verweisen auf Schiller, Schelling und
Goethe besonders hin.

4 Carl Dahlhaus, »Musik und Zahl. Zur Geschichtlichkeit eines metaphysischen Prinzips«, in: »DAIDALOS«; Nr. 17, 1985; S. 17-25.
5 \Werner Oechslin, »Musik und Harmonie: Universalien der Architektur. Versuche der Annaherung, in: »DAIDALOS«; Nr. 17, 1985, S. 58-73.
“6 paul von Naredi-Rainer, »Musiktheorie und Architektur; in: »Geschichte der Musiktheorie«, Hrsg. Frieder Zaminer, Band 1, ,Ideen zu einer Geschichte
der Musiktheorie’, Darmstadt 1985, S. 149-174.
7 Weitere wichtige Aufsatze Naredi-Rainers zum Verhaltnis von Architektur und Musik sind:
- »Musikalische Proportionen, Zahlenasthetik und Zahlensymbolik im architektonischen Werk L. B. Albertis«, in: »Jahrbuch des Kunsthistorischen
Instituts der Universitat Graz«, 12/1977, S. 81-213, gleichzeitig Dissertation.
- »Harmonie und Ordnung — ein historischer AbriB«, in: »Der Architekt«, Nr. 12/1994, S. 673-676.
- »Johann Bernhard Fischer von Erlach und Johann Joseph Fux — Beziehungen zwischen Architektur und Musik im Gsterreichischen Barocks, in:
»Jahrbuch des Kunsthistorischen Instituts der Universitat Graz«, 25/1993, 275-290.
- »MaBeinheit und Zahlenbedeutung in der Architektur, in: »Die historische Metrologie in den Wissenschaften« (1995), hrsg. von Harald
Witthoft, S. 75-95.
Die Schriften Naredi-Rainers kénnen als die fundiertesten und umfangreichsten Sekundarquellen zu einer historischen Untersuchung des Verhaltnisses von
Architektur und Musik zueinander gelten.
48 Wolfgang Pehnt, »Verstummte Tonkunst. Musik und Architektur in der neueren Architekturgeschichte«, in: »Vom Klang der Bilder. Die Musik in der
Kunst des 20. Jahrhunderts«, Ausstellungskatalog Stuttgart 1985, S. 394-399.
“@ Erschienen in DETAIL 1986/5, S. 413418,
50 Roland Pietsch, »Zum Verhaltnis von Philosophie und Architektur. Schellings philosophische Deutung der Architektur und Saulenordnungg, in: »Arcusk,
Nr. 6 (1986), S. 255-260.
>! Yolanda Cole, »Frozen music: the origin and development of the synesthetic concept in art«, in: »Precis«, 1No. 6, 1987 Spring, S. 170-181.
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Zum Verhiltnis von Architektur und Musik im Zeitalter der italienischen Renaissance hat
Diego Horacio FEINSTEIN 1988 in seinem Beitrag Palladio und das Problem der musikali-
schen Proportionen in der Architektur’ den Einfluss der Musiktheorie auf die Architektur-
praxis der Renaissance rekonstruiert. Dabei spannt sich der Bogen von den antiken, pytha-
goreischen Uberlieferungen bis zu den musiktheoretischen Erkenntnissen des Zeitgenossen
Zarlino, die durch Barbaro, Filarete und eben Palladio in die architekturtheoretische Literatur
bzw. in die Baupraxis Ubersetzt worden sind. Eine Untersuchung palladianischer Grundrisse
auf ,musikalische® Proportionen hin schlieBt den Aufsatz ab.

Die unterschiedlichen Kategorien, nach denen sich Architektur und Musik vergleichen lassen,
listet 1989 Caspar BAUM in seinem Artikel Musik und Architektur. Uber das ungeklirte
Verhiltnis zwischen Musik und Architektur® fiir die Deutsche Bauzeitung auf.

Musik als Teil eines metaphysischen Fundaments der Architektur (zusammen mit zahlen-
symbolischen und astronomischen Beziehungszusammenhingen) untersucht Heide
KLINKHAMMER 1996 in Magie - Architektur.” Einen besonderen Schwerpunkt bildet die
Architekturtheorie der Renaissance, die aufgrund der gesicherten Quellenlage eine Vielzahl
von musiktheoretischen Implikationen aufweist.

52Diego Horacio Feinstein, »Palladio und das Problem der musikalischen Proportionen in der Architektur«, in: »Freiburger Universitatsblatter«, Nr.99, 1988,
S. 39-52.

>3 Caspar Baum, »Musik und Architektur. Uber das ungeklérte Verhltnis zwischen Musik und Architektur«, in: » Deutsche Bauzeitung« (1989), v. 123, Nr.
5, S. 58-60.

> Heide Klinkhammer, »Magie — Architekturc, in: »Bauwelt«, 87. Jahrgang, Heft 7, 16. Februar 1996.
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I »GEFRORENE MUSIK* — DAS RATSEL EINER METAPHER

1. VORBEMERKUNG

In der kurzen Sentenz ,Architektur sei gefrorene Musik“ verbirgt sich einer der bekanntesten
Aphorismen zur Charakterisierung der Baukunst. Seit seiner Entstehung um 1800 hat diese
Metapher unzdhlige Male zur Erlauterung des wechselseitigen Verhdltnisses beider Kiinste
gedient. In vielen Féllen wurde diese Floskel ganzlich unreflektiert und unverstanden in dem
Diskurs tiber Kunst und insbesondere iiber die beiden Kiinste Architektur und Musik einge-
setzt. Entsprechend weit ist der Begriff ausgelegt worden. Zur direkten assoziativen Inter-
pretation anregend, wurden mit der Metapher teilweise absolut gegensatzliche Dinge ver-
einnahmt, die in einem Fall nur auf das AuBere, das phanomenologische Element, im ande-
ren Fall auf das Wesen, das Innere oder den metaphysischen Bezug der beiden Kiinste an-
spielt.

Was steckt hinter der Idee der Metapher der ,gefrorenen Musik"?

Der Begriff ,gefroren” weist unmittelbar auf eine Eigenschaftsform und damit auf etwas
Phanomenologisches hin. Im gleichen MaBe ist die Metapher auch in einem inneren, meta-
physisch begriffenen Zusammenhang interpretierbar. Die Analogie mit den physikalischen
Aggregatzustande ,gefroren” und ,aufgetaut” weist auf die Existenz zweier unterschiedli-
cher Zustandsformen der Kunst hin, die im einen Fall exemplarisch als Architektur, im an-
deren Fall exemplarisch als Musik ihre Auspragung findet.

In beiden Fillen, wenn wie im phdnomenologischen Vergleich Zeitstruktur sich in Raum-
struktur verwandelt oder in der Betrachtung des Wesens beider Kiinste sich Gefiihl, Ge-
danke, Inhalt unterschiedlichst manifestiert, kann man den Aphorismus als Ubertragung von
Form oder Inhalt aus dem Zeitlichen der Musik in das Radumliche der Architektur begreifen,
als ,Kondensation“ von diachronischer oder dynamischer Struktur in der Musik in synchro-
nischer oder statischer in der Architektur.” Dieses ,Erhdrten® des musikalischen Ausdrucks in
der Architektur zu einem dauerhaften, festen Raumausdruck wird in der Rezeptionsge-
schichte der Metapher haufig fiir die Architektur defizitar belegt.

Dies lasst sich auch in den verwendeten Synonymen erkennen. Der ebenfalls populdre Be-
griff der ,erstarrten Musik“ impliziert eine graduell negativere Auslegung der Metapher fiir
die Architektur, insofern hier nicht auf die im Wesen gleichberechtigte Transformation als
»Phaseniibergang® angespielt wird, sondern vielmehr auf einen Prozess des Absterbens, des
Ubergangs in einen inferioren Zustands verwiesen wird.® Aber auch in diesem Synonym ist
das Formelhafte, der Gestaltfaktor, Bezugspunkt des Vergleichs - wenn auch ein seelisches

> Vergl. dazu auch Gianmarco Vergani, »The Question of Unification and the Musicalization of Artc, in Precis, 1No. 6, 1987 Spring, S. 164 — 169. Laut
Vergani ist dem Bewegenden innerhalb des Musikvollzugs eine eigentlimlich entgegengesetzte Haltung beim Zuhdrer bedingt. Dieser verharrt am Ort und
verhalt sich im Wesentlichen , passiv”, wo hingegen das in Zeit und Raum verharrende, unbewegte Vorhandensein des architektonischen Kunstwerks ein
aktives” Handeln des Betrachtenden voraussetzt. Somit sind die aktive und passive Rolle von Objekt und Subjekt in beiden Kiinsten vertauscht. Dennoch
sind raumliches oder zeitliches Phanomen in keiner Kunst zu verleugnen; beide Kategorien bedingen einander. In der Fortsetzung dieses Gedankengangs
kann die Musik aus der ,architektonischen” Rolle begriffen oder vice versa die Architektur aus dem , musikalischen” Blickwinkel beschrieben und mitein-
ander verglichen werden.

% Anders begreift dies der Architekt und Architekturkritiker Sorgel, der in dem wahrhaft vermittelten Kunstausdruck Dauerhaftigkeit und Objektivitat
ausgedriickt sehen will, und der damit — in Anlehnung an Kant — die , bleibende” architektonische Darstellungsform Gber die transitorische der Musik stellt:
,Das asthetisch VerstandesgeméaBe verlangt Widerstand, korperhaften Stoff in der Erscheinung, nicht nur Ausdruck der reinen Idee. »Architektur ist
gefrorene Musik«; in diesem feinempfundenen Wort mag Schlegel gefiihlt haben, daB es sich im Bauasthetischen um etwas »Gefrorenes«, d.h. Kompaktes,
Stoffartiges handelt im Gegensatz zu dem Aufgetauten, Fliichtigen, Schemenhaften der Musik und anderer Kiinste.” Herman Sérgel, » Architektur-Asthetik
«, Mlnchen1918, S. 127.
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Vergleichsmoment stirker hervortritt, welches die Architektur latent als gefiihlsirmere Kunst
stigmatisiert. Aller Wahrscheinlichkeit ist der Begriff der ,erstarrten Musik“ der originare,
chronologisch frithere. ,Berithmter® und stirker kommuniziert wurde jedoch die Metapher
der ,gefrorenen Musik®, die weitaus mehr Auslegungsraum besitzt und auch, in der in ihr
versteckten Wertung, ausgeglichener scheint. Sicher auch aus diesem Grund ist sie bis in die
heutige Zeit die populdrere Variante geblieben.

Die laut Dorothea von Schlegel von Friedrich Schlegel eingefiihrte Formel der ,versteinerten
Musik®,” die zur Charakterisierung der gotischen Architektur miindlich iberliefert wurde,
erscheint dhnlich mit einer latent negativen Konnotation wie die Floskel der ,erstarrten
Musik“. Hier ist der Prozess einer Transformation von musikalischer in architektonische
Struktur in eine direkte, wortwortliche Umformung in den Stoff der Architektur iibersetzt.
Dem Begriff der ,Versteinerung“ hingen weitere, in der Regel negative Assoziationen an, die
nicht auf eine Gleichwertigkeit von Zustandsformen - wie im Falle der ,Gefrorenen-Musik-
Metapher® - hinweisen.

Eine andere Abwandlung dieser Floskel ist der Ausspruch der ,fest gewordenen Musik“,*® die
sich eigentiimlich neutral jeder Wertung verhilt. Erscheint in dem Begriff der ,Erstarrung*®
noch etwas Gewaltsames, etwas dem Tod in Verbindung gebrachtes, so betont ,fest* gera-
dezu distanziert-rational die umgewandelte Zustandsform des Kiinstlerischen.

Wiederum weitaus stirker einer negativen Ausdeutung verhaftet erscheint die von Goethe
gepragte Architekturmetapher der ,verstummten Tonkunst®“.”® Hier wird ein explizites Un-
vermodgen der Architektur Ausdruck gegeben, eine Nicht-Sprachfdhigkeit behauptet, die sie
abseits der verglichenen Kunst der Musik stellt.®

Recht bald nach Auftreten des Aphorismus als Architekturanalogie entstand sein musikali-
sches Pendant. Die Sentenzen, Musik sei ,aufgetaute Baukunst“ bei Friedrich Theodor Vi-
scher,”” ,fliissige Architektur® bei August Wilhelm Ambos® oder ,luftig gewordene Bau-
struktur” bei Ernst Kurth,® beziehen sich entweder - wie bei Kurth - auf eine bewusste
Abgrenzung zu einem rein phinomenologischen Vergleich mit der Architektur, oder auf
einen grundlegenden Zweifel einer Vergleichbarkeit beider Kiinste.* Wenn Ambos die Be-

> Dorothea von Schlegel, »Briefwechsel«, Mainz 1881, Band I, S. 373.

%8 7u finden als Charakterisierung der Instrumentalmusik bei Moritz Carriere, »Aesthetik. Die Idee des Schénen und ihre Verwirklichung im Leben und in der
Kunst, in: Gesammelte Werke von Moritz Carriere, Band 2, Leipzig 1886, S. 442.

> Johann Wolfgang von Goethe, »Maximen und Reflexionen, hrsg. Max Hecker, 21. Band, Weimar 1907, S. 234.

80 Siehe »Spriiche in Prosa, in: Maximen und Reflexionen 1133, nach der Gedenkausgabe der Werke, Briefe und Gesprache, ed. Ernst Beutler, Z(irich
1949, IX:, S.641. Interessanterweise ist die Bedeutung dieser Metapher bei Goethe keineswegs fiir die Architektur abwertend gemeint. Fiir Goethe ist der
Ausdruck der ,verstummten Tonkunst” Zeitmetapher. In ihr manifestiert sich die Unterschiedlichkeit der Kategorien des Zeitlichen und des Raumlichen. Das
Dynamische wird statisch, verschmilzt in eine Momentaufnahme, entzieht sich aber gleichsam der Auflosung in der Zeit.

67 Das Synonym ist nachweisbar bei Fr. Theodor Vischer, »Asthetik oder Wissenschaft des Schénenc, 1846 — 57, Band 5, S. 74. Das Synonym findet sich
auch in seinen veroffentlichten Vortragen zur Kunst: »Das Schéne und die Kunstg, Stuttgart & Berlin 1907, S. 297.

62 Der Ausdruck Lflissig gewordenen Baukunst” ist zu finden bei: August Wilhelm Ambros, »Die Grenzen der Musik und Poesie. Eine Studie zur Aesthetik
der Tonkunstc, Leipzig 1855, S. 24. Ambros bestimmt Fr. Schlegel im »Athenaeum« als Urheber der Metapher. In den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts
wird sie wieder von Auerbach eingefiihrt: Felix Auerbach, »Tonkunst und bildende Kunst vom Standpunkte des Naturforschers. Parallelen und Kontraste«,
Jena 1924, S: 5. Spater erscheint die Floskel in der Abwandlung , verfliissigte Architektur” bei: Hans Joachim Moser, »Musikésthetik«, Berlin 1953,
FuBnote S. 20.

63 ,Das formgestaltende Leben aber ist aus der Zeitseele heraus Veranderungen unterworfen. Musik ist nicht nach einem oft variierten Wort* »tdnende
Architektur« sondern bauender Wille.” (Ernst Kurth, »Bruckner«, Berlin 1925, S. 236) Als FuBnote setzt Kurth hinzu: , Friedrich Schlegel hatte die Archi-
tektur als eine gefrorene Musik bezeichnet. Dies nun zurlickzudrehen, Tonkunst als fliissig” oder selbst etwa luftig gewordene Baustruktur zu bezeichnen,
ist das gleiche, als wollte man das Leben im Menschen als beweglich gewordenes Skelett definieren.” (ebd.)

64 \Verwiesen sei hier auf Ernst Meumann: .Dazu huldigen die die meisten modernen Aesthetiker noch der unheilvollen Manier, die &sthetischen Kategorien
der verschiedensten Gebiete des »Schonen« in der wildesten Weise zu vermengen: Man spricht von dem Rhythmus in der Baukunst, von dem Complemen-
tarismus der Tone, von der Tonharmonie der Farben, von der Symmetrie des Rhythmus u.s.w. Es ist kaum ein Aesthetiker, der nicht das Goethe’sche Wort:
»Architectur ist gefrorene Musik« wie eine Offenbarung verwendete, und HAUPTMANN flgt mit vielem Geschmack hinzu: »Musik ist flissige Architectur«.
Die verhangnisvolle Folge dieses sinnlosen Wortmissbrauchs ist dann der Schluss: Weil diese Worte gebildet werden konnten, so miissen doch auch
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deutung der Metapher als Zeichen eines gleichberechtigten Antagonismus” innerhalb beider
Kinste anerkennt, so setzt er einschrinkend hinzu, dass das Architektonische in der Musik
lediglich die formale Seite der Musik sei.®

Im Vergleich der Aussagen der betreffenden Diskurse wird deutlich, dass die Metapher der
»gefrorenen Musik“ aus der Sicht der Architektur eine positive, aus der Sicht der Musik
jedoch eine eher negative Konnotation hat.

So unreflektiert der Bedeutungszusammenhang des Begriffs verkiirzt oder gédnzlich der
eigenen Assoziation iiberlassen wurde, so wurde die vermeintliche Autorenschaft der Meta-
pher in unzdhligen Schriften ohne Nachweis zugeordnet und behauptet. In der Sekundar-
wie selbst in der Primarliteratur finden sich die unterschiedlichsten Nennungen zur Auto-
renschaft: Clemens Brentano, Joseph Gorres, Johann Wolfgang von Goethe, Jean Paul,
Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, August Wilhelm von Schlegel, Friedrich von Schlegel,
Arthur Schopenhauer, Anne Louise Germaine Staél-Holstein, um nur eine kleine Auswahl an
Namen zu nennen. Einige dieser Personen werden hiufiger (Schlegel-Briider, Goethe, Schel-
ling), einige seltener genannt. Dennoch hat sich keine wissenschaftlich gesicherte Zuweisung
ausgebildet, so dass es bis heute unklar geblieben ist, wer der Urheber der Metapher gewe-
sen sein konnte.

Auch wenn auf Grund der Quellenlage die Genese der Metapher nicht mehr zweifelsfrei
nachweisbar ist, so konnten doch einige, immer wieder genannten Behauptungen widerlegt
und der Zusammenhang der Metapherentstehung - soweit heute noch rekonstruierbar -
aufgeklart werden.

entsprechende sachliche Beziehungen zwischen den verschiedenen Kunstgebieten vorhanden sein, und diesem Irrthum verdanken wir dann neuerdings ein
bestandiges Suchen nach Analogien, mit denen das Verstandniss der Eigenthiimlichkeit der einzelnen Kunstgebiete systematisch verschlossen wird. Es fehlt
in Folge dessen der modernen Aesthetik vielfach sogar die richtige Fragestellung fiir die Erklarung asthetischer Wirkungen eines Kunstgebietes.
Schopenhauer entwickelt seine Theorie des Rhythmus in Analogie zur Architectur. Beide Kiinste, Musik und Architectur, werden mit der Zwangsjacke der
Analogie in eine Summe von sehr uneigentlichen Beziehungen gebracht. Die asthetische Wirkung des Rhythmus macht Schopenhauer verstandlich, indem
er eine »abwechselnde Entzweiung und Versohnung« des rhythmischen und musikalischen Motivs in der Melodie behauptet; womit dem Leser die
zweifache Aufgabe gestellt wird, zu erklaren, was mit diesem Bilde von Entzweihung und Versohnung gemeint sei, und die von Schopenhauer tbersehene
Frage zu erledigen, woher denn die &sthetische Wirkung des Rhythmus als solche stammt. (Emnst Meumann, »Untersuchungen zur Psychologie und Asthetik
des Rhythmus; in: Philosophische Studien, Hrsg. Wundt, Band 10, Leipzig 1894, S. 12 )

65 ,Sie [die Musik, AdV] ist einerseits eine architektonisch-formelle Kunst, andererseits eine Kunst poetischer Ideen — ja bis zu einer, weiterhin naher zu
bestimmenden Grenze, gegebener Stoffe. Die architektonische Form und die poetische Idee missen sich in ihr durchdringen.” August Wilhelm Ambros,
»Die Grenzen der Musik und Poesie. Eine Studie zur Aesthetik der Tonkunst, Leipzig 1855, S. 21.
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2. FRIEDRICH SCHLEGEL

Das frithste Dokument, in dem der Begriff der ,gefrorenen Musik“ zu finden ist, datiert auf
das Jahr 1803. Schon zu diesem Zeitpunkt wird die Metapher mit dem Namen Friedrich
Schlegels in Verbindung gebracht. In der Neuen allgemeinen deutschen Bibliothek, einem
Periodikum zu wissenschaftlichen und kulturellen Themen, hei3t es ironisch in der Rubrik
»vVermischte Nachrichten und Bemerkungen®, Bezug nehmend auf den Pariser Aufenthalt
(1802-1804) von Friedrich und Dorothea Schlegel und der dort von Fr. Schlegel gehaltenen
ersten Vorlesungsreihe Uber deutsche Literatur (1802/03):%

Herr Friedrich Schlegel hdlt in Paris deutsche Vorlesungen (ber Philosophie und Literatur im A-
thenée des Etrangers. Es wird nicht gesagt, ob er in diesen Vorlesungen auch die groBen Entdeckun-
gen verbreitet, welche man in den Vorlesungen der neuesten Philosophen und Asthetiker von seiner
Parthey zu héren bekommt. Z. B. ,Die Liebe ist das Negative der Schwerkraft”. - ,Die Architektur
ist eine gefrorne Musik.” - ,Die bezweifelte Nachricht alter Schriftsteller von dem Tode des Fu-
ripides, ndmlich, daB3 er von Hunden zerrissen worden, ist gewil3: denn er hat ja die griechische Tra-
gédie vor die Hunde gebracht” u. s. w.®
Wenn auch aus dieser kurzen Bemerkung nicht hervorgeht, ob Friedrich Schlegel selber
diesen Begriff geprdgt hat oder die Personen in seinem unmittelbaren Umfeld, so wird doch
- beginnend mit diesem friihen Dokument bis in die jiingste Zeit — in der Mehrzahl der
Quellen (mitunter auch sehr bekannter Autoren) die Urheberschaft Friedrich Schlegels be-
hauptet.® Hierbei erstaunt, dass in all diesen Fillen niemals der entsprechende Textverweis
auf das Werk Friedrich Schlegels offen gelegt wird. Dieses Missverstandnis wird, trotz bereits
mahnender Stimmen im 19. Jahrhundert, die die behauptete Autorenschaft Friedrich Schle-
gels bezweifeln, bis in unsere Tage fortgefiihrt. So findet sich auch heute hdufig noch der
Verweis auf Friedrich Schlegel, wenn von der ,,gefrorenen Musik® die Rede ist.*
Versucht man die Metapher in Friedrich Schlegels Werk zu finden, wird man - zumindest
was den Wortlaut betrifft — nicht fiindig. Unabhdngig davon, ob namentlich Friedrich
Schlegel oder auch nur verkiirzend Schlegel als Autor genannt wird (somit hier auch der
Bruder August Wilhelm Schlegel als Urheber in Frage kdme), bleiben die genauen inhaltli-

% Das Manuskript fiir die kleine , private” Vorlesungsreihe, die Friedrich Schlegel fir die Briider Boisserée in Paris hielt ist nur teilweise erhalten geblieben.
Das Manuskript zu der ersten Vorlesungsreihe ist verschollen. Das Manuskript der zweiten Vorlesungsreihe (»Geschichte der Literatur«, Paris 1803/04) liegt
vor, auch das der dritten (»Philosophie transcendentale«, Aubergenville 1807) ist wieder entdeckt worden. Siehe hierzu: Ernst Behler: »Der Wendepunkt
Friedrich Schlegels« in: »Romantikforschung seit 1945«, hrsg. Klaus Peter, Konigstein/Ts. 1980, S. 67 ff.

%7 yNeue allgemeinen deutschen Bibliothek, 78. Band, 1. Stiick, Berlin & Stettin 1803, S. 206-207.

88 So findet sich der Verweis, teilweise explizit Friedrich Schlegel, oder auch nur Schlegel erwdhnend unter anderem bei:
. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, »Asthetik«, Berlin & Weimar 1955, nach der 2. Ausgabe von 1842 redigiert, S. 53.
. Fr. Theodor Vischer, »Asthetik oder Wissenschaft des Schénen«, Miinchen 1846-1857, V. Band, S. 74 [vom gleichen Autor, in diesem Fall wird die
Metapher jedoch August Wilhelm Schlegel zugesprochen: »Das Schone und die Kunste, Stuttgart & Berlin 1907, S. 297].
. August Wilhelm Ambros, »Die Grenzen der Musik und Poesie, Eine Studie zur Aesthetik der Tonkunst, Leipzig 1855, S. 24 f.
. Heinrich Adolf Kostlin, »Aesthetik«, Tlibingen 1869, S. 1000.
. Moritz Carriere, »Aesthetik. Die Idee des Schonen und ihre Verwirklichung im Leben und in der Kunstc, in: Gesammelte Werke von Moritz Carriere,
Leipzig 1886, Band 2, S. 9.
Hendrik Petrus Berlage, »Grundlagen und Entwicklung der Architektur«, Berlin 1908, S. 14 f.
Olga Stieglitz, »Einfiihrung in die Musikésthetik«, Stuttgart und Berlin 1912, S. 17 f.
Herman Sorgel, »Architektur-Asthetik «, Miinchen 1918, S. 127.
Ernst Kurth, »Bruckner«, Berlin 1925, Band |, S. 235.
Leo Adler, »Vom Wesen der Baukunst: Die Baukunst als Ereignis und Erscheinung «, Leipzig 1926, S. 75 f.
Rudolf Schafke, »Geschichte der Musikasthetik in Umrissen«, Berlin 1934, S. 336 f.
Friedrich Seegy, »Wirklichkeit und Erscheinung, 0.0. 1937, S. 51.
Fritz Schumacher, »Der Geist der Baukunst, Stuttgart 1938, S. 98 f.
Hans Kayser, »Paestum; die Nomoi der drei altgriechischen Tempel zu Paestum, Heidelberg 1958, S. 11.
% Als Beispiel sei hier Fritz Stege, »Musik — Magie — Mystik«, Remagen1961, S. 58 genannt: , Der Romantiker Friedrich Schlegel hat die Architektur als
eine »gefrorene Musik« bezeichnet.” Auch Fritz Neumeyer vermutet in seinem Nietzschebuch Friedrich Schlegel als Urheber der Metapher (Fritz Neumeyer,
»Der Klang der Steine. Nietzsches Architekturen«, Berlin 2001, S. 85).
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chen Beziige auf das Schlegelsche Werk nicht nachweisbar. Einmal soll der Begriff im Zu-
sammenhang mit der Charakterisierung gotischer Architektur durch Friedrich Schlegel ge-
fallen sein,” im anderen Fall wird der Ursprung des Aphorismus in der bekannten, von den
Schlegel-Briidern herausgegebenen Athenaeum-Zeitschrift postuliert.”” Wie bereits erwidhnt,
lieB sich der Originallaut nirgends im Schlegelschen Werk finden.”” Der posthum 1881 ver-
offentlichen Briefwechsel von Dorothea von Schlegel, wo ein Hinweis auf eine Autoren-
schaft Friedrich Schlegels gegeben wird,” ldsst nur die Folge einer miindlichen Uberlieferung
der Metapher zu. Abgesehen davon, dass hier nicht der Begriff der ,gefrorenen Musik®,
sondern das in der weiteren Rezeptionsgeschichte der Metapher unbekannt gebliebene
Synonym der ,versteinerten Musik“ gemeint ist, findet sich im schriftlich iberlieferten Werk
keine Andeutung, geschweige denn eine direkte Nennung der Metapher.

In einigen Athenaeum-Fragmenten Friedrich Schlegels, die im Gegensatz zu Eintragungen
in Notizbiichern oder im Nachlass befindlichen Materialien auch in der Zeit ver6ffentlicht
und damit zuganglich waren (ein Sachverhalt, der meiner Meinung nach allzu leicht tGiberse-
hen wird, wenn die Schlegelsche Autorenschaft rekonstruiert werden soll), ist die spezifisch
romantischen ldee einer ,geheimen® Verbindung aller Kiinste unter einem universalen
Kunstbegriff thematisiert.” Diese synédsthetische Analogisierungen, die sich an vielen Stellen
im Werke Friedrich Schlegels nachweisen lassen, und in der metapherhaft Wirkung und
Charakter der einzelnen Kunstgattungen in Verbindung gebracht werden, haben einige
Forscher veranlasst, in Friedrich Schlegel auch den Autor oder zumindest gedanklichen
Urvater der Gefrorenen-Musik-Metapher zu sehen.” Die in den Notizbiichern Friedrich
Schlegels gefundenen Definitionen ,Architektur ist eine musikalische Plastik”’ und ,Die Zeich-
nung als ganz auf Proportionen beruhend, eine architektonische Musik” "’ lassen eine begriffliche
Nédhe allemal vermuten. Klingt in der ersten Definition schon die spédtere berlihmte Schel-

70 ,Seit F. Schlegel in den gothischen Domen eine ,gefrorene Musik’ fand, hat man Architektur und Musik gerne als besonders wahlverwandtschaftlich
zusammengestellt.” Heinrich Adolf Kstlin, » Aesthetik«, Tibingen 1869, S. 1000.

7' Wenn das Schlegel'sche Athendum die Musik eine fliissig gewordene Baukunst und die Baukunst eine erstarrte Musik nannte, so war dies keineswegs
ein mssiges Spiel mit Antithesen.” August Wilhelm Ambros, »Die Grenzen der Musik und Poesie, Eine Studie zur Aesthetik der Tonkunst«, Leipzig 1855,
S. 241

72 Dies deckt sich mit den Ergebnissen anderer Autoren: ,, ... GewiB hatte er [Fr. Schlegel, A. d. V.] das geistreiche Paradoxon, das mit seiner wechselseiti-
gen Bestimmung zweier Kiinste durch ein ander den romantisch-naturphilosophischen Ursprung nicht verleugnet, hinwerfen konnen, aber unter seinen
Fragmenten wie in seinen (ibrigen Schriften sucht man es vergeblich.” Franz Schultz, »Zu Clemens Brentano, in: »Euphorion« Heft 8, 1901, S. 335. Oder:
,Doch gibt Vischer kein naheres Zitat, und von den zehn im Register zu seinem Buche angeblich auf Fr. Schlegel bezliglichen Stellen haben nur die zwei
eben erwahnten iiberhaupt mit ihm zu tun. Keine solche AuBerung findet sich in Schlegels [...], und wenn seine Gattin [...] 1816 den ,Ausdruck Friedrichs
von der versteinerten Musik’ erwéhnt, so mdchten wir, mit Schultz, das nur auf Weitergeben beschranken.” Leonard L. Mackall, »Goethes , Edler Philo-
soph”«, in: »Euphorion« Heft 11, 1904, S. 104.

& ,Sie haben sehr Recht mit dem Miinster; ohne dass ich ihn gesehen habe, erkannte ich ihn bei der Beschreibung lhres Gefiihls, indem Sie ihn sahen;
denn diesen Eindruck macht jede schone gothische Kirche. Im Dom zu Koln z.B. verstand ich zum erstenmal, was eine Fuge ist und sein soll. Daher kam ja
auch der so oft von den Platten bekrittelte und bespéttelte Ausdrucks Friedrichs von der »versteinerten Musik«. So ist diese sogenannte gothische Baukunst
die Vollendung der Kunst der Zeit, in welcher sie bliihte, im reichsten kiinstlichsten Schmuck die Einheit des Gedankens bewahrend, im ganzen darstellend,
wie in der kleinsten Einzelnheit wiederholend, ein wahres Abbild und allein mdglich in dem Edelsten, Vollendetsten und Schonsten, was Gott in seiner Liebe
der Erde gegeben, in der Kirche selbst.” Dorothea von Schlegel, »Briefwechsel«, Mainz 1881, Band I, S. 373

7 ,Die Poesie ist Musik fiir das innere Ohr, und Malerei fir das innere Auge; aber geddmpfte Musik, aber verschwebende Malerei.” (Ebenda, [Athendum
Fragmente, Nr. 174] Bd. II, S. 193); ,In den Werken der gréBten Dichter atmet nicht selten der Geist einer andern Kunst. Sollte dies nicht auch bei Malern
der Fall sein; malt nicht Michelangelo in gewissem Sinn wie ein Bildhauer, Raffael wie ein Architekt, Coreggio wie ein Musiker? Und gewiB wiirden sie
darum nicht weniger Maler sein als Tizian, weil dieser bloB Maler war.” (Ebenda, [Athendum Fragmente, Nr. 372] Bd. Il, S. 233). Weiterhin finden sich
synasthetische Analogisierungen im Athendum Fragment Nr. 174 (ebenda, Bd. II, S. 193), im Athendum Fragment Nr. 325 (ebenda, Bd. II, S. 221), im
Athendum Fragment Nr. 365 (ebenda, Bd. Il, S. 232), und schlieBlich auch im Athenaum Fragment Nr. 392 (ebenda, Bd. Il, S. 239)].

73 Hier sei besonders auf die Forschungen Jens Biskys (»Poesie der Baukunst«, Weimar 2000) hingewiesen, der den Wortlaut der Metapher im Werke
Schlegels nicht nachweisen konnten, aber Wendungen und Formulierung ausfindig machen konnten, die gleichsam den Gedankengang der , Gefrorenen
Musik” vorwegnehmen.

76 JArchit[ektur] ist eine musikalische Plastik, Orchest]ik] eine plastische Mimik."” Friedrich Schlegel, »Literarische Notizen 1797 — 1801«, Frankfurt a. M.,
Berlin, Wien 1980, Nr. 1854, S. 188.

77 ,Die Zeichnung als ganz auf Proport[ionen] beruhend, eine architektonische Musik.” Friedrich Schlegel, »Literarische Notizen 1797 — 1801«, Frankfurt a.
M., Berlin, Wien 1980, Nr. 1403, S. 150.
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lingsche Formel an (,die Architektur, als die Musik der Plastik" ™), konnte man in der zweiten
Formel bereits den Gedanken einer ,gefrorenen® Architektonik herauslesen, die hier aber zur
Definition einer dritten Kunstform verwandt wurde.

In den Literarischen Notizen findet sich jedoch noch ein weiterer Eintrag, der den Musik-
Architektur-Zusammenhang betrifft: ,Allegorie ist Musik von architektonisirten Plasmen".
Scheint dieser Begriff wie eine Vorwegnahme des wortmalerischen und ,plastischen® Duktus
des Expressionismus (,,Gldserne Kette“) zu sein und eine eher suggestive, sprachmalerische
Bedeutung zu implizieren, so lohnt es sich dennoch, diesen im ersten Moment unverstandli-
chen Zusammenhang genauer aufzulésen, um auch hier eine indirekt genannte Beziehung
der beiden Kunstformen abzuleiten:

Als Erlauterung der Allegorie wird die Idee des Organischen (Plasma, die Grundsubstanz der
lebenden Zelle) entwickelt, das sich in ihrer strukturellen Logik, im Sinne einer architektoni-
schen Ordnung wie Musik verhilt. Die bildnerische Umschreibung eines Begriffes (Allegorie)
ist wie das zu Musik gewordene Ténen einer durch Struktur und Logik begriffenen Natur.
Was abstrakt, Begriff geworden war, kann wieder versinnbildlicht werden, indem diese ,Ar-
chitektonik® (Schlegel tiberschreibt diesen Begriff auch mit ,Resultat”) wieder in einen musi-
kalischen Ausdruck tibertragen wird.

Begriff und Phanomen stehen in einem unmittelbaren Zusammenhang wie das geistige
Korrelat, das Architektur und Musik verbindet.® Der Antagonismus zwischen den beiden
Begriffswelten der Musik und der Architektur, wie er sich in den Begriffen Gefiihl und Ratio
manifestiert, ist in der Definition Schlegels aufgehoben: Es spricht in den Kiinsten - auch in
den Kiinsten der subjektiven Innerlichkeit, wie in der Musik — sowohl Gefiihl wie begriffliche
Abstraktion:

Es pflegt manchmal seltsam und ldcherlich aufzufallen, wenn die Musiker von den Gedanken in ih-
ren Kompositionen reden; und oft mag es auch so geschehen, da3 man wahrnimmt, sie haben mehr
Gedanken in ihrer Musik als (ber dieselbe. Wer aber Sinn fiir die wunderbaren Affinitdten aller
Kiinste und Wissenschaften hat, wird die Sache wenigstens nicht aus dem platten Gesichtspunkt der
sogenannten Natiirlichkeit betrachten, nach welcher die Musik nur die Sprache der Empfindung sein
soll, und eine gewisse Tendenz aller reinen Instrumentalmusik zur Philosophie an sich nicht unmdg-
lich finden. MuB die reine Instrumentalmusik sich nicht selbst einen Text schaffen? und wird das
Thema in ihr nicht so entwickelt, bestdtigt, variiert und konstatiert, wie der Gegenstand der Medita-
tion in einer philosophischen Ideenreihe? ®

Wenn also die Kategorien Geist und Gefiihl fiir die Romantik und insbesondere fiir Friedrich
Schlegel kein priméres Unterscheidungsmerkmal der Kiinste sind, und somit jeder Kunst-
gattung prinzipiell in der gleichen Lage ist, Ratio und Emotion auszudriicken, so schlieBt
dieser neue Kunstbegriff ganz besonders die in der bisherigen Trennung diametralen Kiinste
Architektur und Musik ein.

78 Friedrich Wilhelm Schelling, »Philosophie der Kunst«, Nachdr. Darmstadt 1976, § 107, S. 220 [576; die Seitenzahlen in eckigen Klammern beziehen sich
auf die Originalausgabe v. 1859].

7 +Allegorie ist Musik von architektonisirten Plasmen.” Friedrich Schlegel, »Literarische Notizen 1797 — 1801«, Frankfurt a. M., Berlin, Wien 1980, Nr.
1415, S. 151; zu dieser Notiz findet sich auch im Kommentar ein Hinweis: , Unter »Musik« fligte Schlegel das Wort » Symmetr(ie]« hinzu, unter »architek-
tonisirten«: »Result[at]«, unter »Plasmen«: »Princfip]«. A. a. 0. S. 282.

80 Ein weiterer Verweis soll dies verdeutlichen. ,Die Mathematik ist gleichsam eine sinnliche Logik, sie verhalt sich zur Philosophie, wie die materiellen
Kiinste, Musik und Plastik zur Poesie.” [Friedrich von Schlegel, Athendum Fragment Nr. 365, in: »Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe«, Miinchen
Paderborn Wien 1967, Bd. Il, S. 232] Auch hier ist der Bezug von Abstraktion und Sinnlichkeit als Analogie der Wechselwirkung der einzelnen Kunstgat-
tungen auslegbar.

81 Eriedrich von Schlegel, Athendum Fragmente, Nr. 444 , in: »Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe«, Miinchen Paderborn Wien 1967, Bd. Il, S. 254.
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Der fiir die Romantik bezeichnende Gedanke eines die Grenzen der einzelnen Kunstgattun-
gen lUberwindenden Kunstbegriffs ldsst sich — verweisend auf die zahlreichen Fragmente
und Aphorismen im Werke Friedrich Schlegels - genauer belegen:

Im Nachlass Friedrich Schlegels findet sich eine kurze Sentenz, die den Zusammenhang der
Kiinste Architektur und Musik pointiert beschreibt. So lautet ein Fragment aus dem Jahre
1799: ,Sind Architektur und Metrik viell.[eicht] nur angewandte Musik - ? oder sind das alle
Kiinste?"® In einer Absetzbewegung zur Winkelmannschen Asthetik des Klassizismus, in der
die plastische Kunst als Leitkunst einer wieder zu entdeckenden Antike propagiert wurde, ist
in der frihromantischen Kunsttheorie wie bei den Gebriider Schlegel die romantische Zeit
das Zeitalter der musisch-poetischen Vorherrschaft in der Kunst. So ist diese dezidierte
Bevorzugung der poetischen, malerischen (pittoresk = modern) und musischen Kunst vor
der plastischen (plastisch = antik) in den Texten der Frithromantiker allerorten spiirbar. In
der neuen, modern-romantischen Auffassung einer sich von den Idealen und Sujets der
Antike befreiten Kunst, stellen die ,,romantischen“ Kiinste mit transitiven Charakter, wie die
Malerei und Musik, gegeniiber dem ,zeitlosen“, unverdnderlichen der antiken Plastik den
eigentlichen Angel- und Bezugspunkt dar. Dass die Architektur angewandte Musik sei und
nicht umgekehrt, die Musik sich aus dem architektonischen Prinzip ableiten lasse, intendiert
schlieBlich die Vormachtstellung der Musik vor den anderen Kiinsten.

Das Gleichnis der angewandten Musik zur Charakterisierung der Baukunst, das bereits 1799
von Fr. Schlegel ausgebildet wurde, erscheint als ein unmittelbarer gedanklicher Vorldaufer
zu den beriihmten Metaphern, die im 19. Jahrhundert prominent werden. Es gilt aber auch
hier - wenn auch die Genese des Gleichnisses formlich zu spiiren ist - dass der Wortlaut
nicht, auch nicht in abgewandelter Form im Gesamtwerk Friedrich Schlegels zu finden ist
und damit Friedrich Schlegel als Urheber der Metapher ausscheidet.

82 Eriedrich von Schlegel, Phil. Fragmente, zweite Epoche. I. 1799. init., Nr. 618, in: »Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe«, Miinchen Paderborn Wien
1967, Bd. XVIII, S. 244.
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3. AUGUST WILHELM SCHLEGEL

Die ndchste Person, die auf die Autorenschaft der Metapher hin untersucht werden soll, ist
August Wilhelm Schlegel, dem stédrker kunstwissenschaftlich-theoretisch denkendem Bruder
Friedrichs. Jacob Minor, Literaturhistoriker und Herausgeber der ersten kritischen Ausgabe
des Werkes von Friedrich Schlegel, vermutet 1896 in seinem kurzen Aufsatz in der Zeit-
schrift fiir die osterreichischen Gymnasien, dass die Metapher der ,gefrorenen Musik“ auf
den dlteren Schlegelbruder zuriickzufiihren sei, wobei er aber selbst eingesteht, die entspre-
chende Stelle nicht gefunden zu haben.®

Auch Erich Schmidt duBert eine — wenn auch sehr vage - Vermutung, dass August Wilhelm
Schlegel etwas mit der Genese des Gedankens zu tun gehabt haben kénnte.® Hierbei bezieht
er sich auf eine kurze Stelle in einem Roman von Eleutherie Holberg (ein Pseudonym fir
Karoline Paulus), in der von einer ,erstarrten Symphonie“ in Zusammenhang mit einer Vor-
lesung August Wilhelm Schlegels die Rede ist:

Als wir zuriickgingen, strémten uns eine Menge Damen zu Wagen und zu FuBB entgegen, die aus den
Vorlesungen eines ambulanten Professors kamen, der sich seit einiger Zeit hier aufhdlt, und schon in
mehreren beriihmten Stddten seinen dsthetischen Saamen bei der receptiven Weiblichkeit ausge-
streut hat.

[.]

Doch ich breche ab, sonst mdchte mir dieses Capitel unvermerkt zu einer moralischen Abhandlung
(iber die Bestimmung des Menschen werden, und mich am Ende zum Spott gegen mich selbst reizen.
Lieber will ich mich (ber den oben erwdhnten Professor lustig machen, dem die I6bliche Tendenz
nach dem Alterthume vom Kopfe sogar in die Beine gefahren ist, und ihn zur Nachahmung der apo-
stolischen Wanderungen antreibt. Nur die Herzenseinfalt will diesen modernen Aposteln noch nicht
recht gelingen. Zur Einfalt haben sie es in ihren Dichtungen hie und da gebracht; aber das Herz
scheint sich ihnen noch zu opponiren. Doch sie werden diesen Mangel schon noch hinter irgend ei-
ner kunstmdBigen Windbeutelei zu verstecken wissen. Das Gebdude, in dem diese sublimen Vorle-
sungen gehalten werden, hat man mir heute, ironisch oder ernstlich, wei3 ich nicht, eine erstarrte
Symphonie genannt. Sollte sich denn in der Kérperwelt nicht auch ein dhnlicher Vergleich fiir den
erhaben philosophischen Aberwitz finden, der jetzt so manche exaltierte Képfe in eine unfruchtbare
Bewegung setzt? Magst du eine deiner literarischen Launen zu einer dhnlich genialischen Vergleichs-
erfindung benutzen: so wirst du dadurch einen riihmlichen Beitrag zur verriickten Tendenz der Zeit
liefern®

Der Ehemann der Autorin, Heinrich E. G. Paulus,® lehrte zeitgleich mit Schelling an der
Universitdt zu Jena und war erkldrter Gegner der modernen deutschen Philosophie der
nach-kantischen Schule und ihres Hauptvertreters Schelling. Hinter dem Asthetikvorlesungen

8 In dem Berichte der Allgemeinen Deutschen Bibliothek iiber W. Schlegels Berliner Vorlesungen ist schon von gefrorener Musik die Rede; mit diesem
Wortlaut wird der Satz W. Schlegels Gesinnungsgenossen in die Schuhe geschoben, er muss also damals bereits so formuliert gewesen [...]. In W. Schlegels
Vorlesungen kommt er aber nicht vor ...", Joseph (Jacob ?) Minor, »Ein Capitel (iber deutsche Sprache, in: »Zeitschrift fiir die Gsterreichischen Gymna-
sien, 47. Jahrgang, 1896, S. 585.

Anzumerken ist jedoch, dass Minor wohl falschlicherweise den bereits erwahnten Artikel zu den Vorlesungen Friedrich (1) Schlegels in Paris meint, in dem
er, als auch sein Umkreis der Autorenschaft der Gefrorenen-Musik-Metapher bezichtigt werden. Tatsachlich werden auch die Berliner Vorlesungen August
Wilhelm Schlegels durch die »Neue allgemeine deutsche Bibliothek« mit ironischem Unterton angekiindigt. So heiBt es in dem Band Nr. 63, S. 472 aus dem
Jahre 1801: ,Herr Professor A. W. Schlegel aus Jena, hat durch ein besonderes Blatt bekannt gemacht, dass er den Freunden der schonen Literatur und
Kunst in Berlin Vorlesungen (iber diese Gegenstande halten wolle. Er schmeichle sich nicht bloss Zuhérer; sondern auch geistreiche Zuhérerinnen zu
finden.” Der Begriff der ,gefrorenen Musik” findet sich hier nicht erwahnt.

8 Die mit Karoline und Schelling verfeindete Frau Professor Paulus bespottelt in dem pseudonymen Werk »Wilhelm Diimont. Ein einfacher Roman von
Eleutherie Holberg« (Liibeck 1803) mehrmals ganz unangebracht die Romantik, zumal ihre Naturphilosophie, und hat S. 201 ff. bei den Damenvorlesungen
oder ,apostolischen Wanderungen’ des ,ambulanten Professors’ offenbar A. W. Schlegel mit seinem Berliner Zyklus im Auge. Wenn sie das S. 205 bemerkt:
,Das Gebaude, in dem diese sublimen Vorlesungen gehalten werden, hat man mir heute, ironisch oder ernstlich, weiB ich nicht, eine erstarrte Symphonie
genannt’ [...]" Erich Schmidt, im: »Archiv fiir das Studium der neueren Sprachen und Literaturen«, Nr. 127, 1911, S. 378.

8 Karoline Paulus, »Wilhelm Diimont. Ein einfacher Roman von Eleutherie Holbergx, Liibeck 1805, S. 201-206.

8 WYeinrich Eberhard Gottlob Paulus (1761 —1851) war 1789 zunéchst als Professor fiir orientalische Sprachen nach Jena berufen worden. 1793 wird er
Professor fiir Theologie in Jena.
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haltenden ,ambulanten Professor“, den Karoline Paulus meinte, konnte sich also Schelling
verbergen. Aufgrund des dargestellten Menschenbildes des ,Professors und aufgrund der
Tatsache, dass ausgesprochen viele Damen zugegen gewesen sein sollen, ist aber eher auf
den ebenfalls zeitweilig in Jena lehrenden August Wilhelm Schlegel und dessen Vorlesungen
iiber philosophische Kunstlehre (Jena 1798-1799) und die Vorlesungen iiber schone Lite-
ratur und Kunst (Berlin 1801-1804) zu schlieBen.®” In den Vorlesungsmanuskripten,® in der
unter anderem eine systematische und wissenschaftliche Bestimmung der einzelnen Kunst-
gattungen unternommen wird, finden sich keine entsprechenden Spekulationen zu ver-
meintlichen Verwandtschaftsbeziehungen zwischen den einzelnen Gattungen. Somit ldsst
sich in den Manuskripten auch kein Anhaltspunkt fiir den behaupteten Ausspruch des ,fikti-
ven*“ Professors (resp. A. W. Schlegel) finden.

Hintergrund der haufig geduBerten Vermutung, dass August Wilhelm den Begriff geprigt
haben soll, sind denn auch weniger die bereits erwdhnten Jenaer und Berliner Vorlesungen,
als vielmehr seine Gedichte und Beitrdge zu Zeitschriften, in denen der besondere synasthe-
tische Zusammenhalt der Kiinste immer wieder behauptet wird. So heit es unter anderem
in dem Gedicht Der Bund der Kirche mit den Kiinsten, welches Anfang des Jahres 1800
verfasst wurde:

[.]

Und solch Gebdu erfiillend zu durchdringen,
W6lb”™ auch, Musik! der Tone reichen Bau.
Verhdltni3 aus VerhdltniB laB entspringen,
Gesondert, wechselnd, doch vereint genau.
Wie alle Sphdren rein zusammen klingen,
Doch jede Kugel aus krystallnem Blau

In eignem Ton: so muBt du in Gewittern
Der Harmonie die Seelen tief erschiittern.

[.“]89

Auch hier ist der beriihmte Aphorismus bereits deutlich spiirbar, wenn auch abermals gilt,
dass sich der Wortlaut nicht finden Idsst.

Auch Jens Bisky® kann die entsprechende Textstelle im Werk August Wilhelm Schlegels
nicht finden. Obwohl auch er keinen stichhaltigen Nachweis zur Autorenschaft August
Wilhelm Schlegels liefern kann, behauptet er eine direkte Vorwegnahme des Gedankens der
»gefrorenen Musik® in der belletristischen Abhandlung Die Gemdhlde °' (ver6ffentlicht im
Athenaeum 1799, datiert auf 1798), in der der Zusammenhang von Architektur und Musik
als syndsthetisches Phanomen erklart wird. In dem fiktiven Gesprach zwischen Luise und
Waller in der Dresdener Gemaldegalerie heit es zum Verhiltnis der Kiinste zueinander:

8 Hierfir spricht zum einen, dass August Wilhelm seine , private” Vorlesungsreihe (die Veranstaltung wurde im Rahmen eines Abonnementsystems der
interessierten Offentlichkeit angekiindigt) als , Gastspiel” in Berlin plante, und dass nach Aussage Caroline Schlegels (im Brief an Luise Gotter) Schlegel
seine Vorlesung am 1 Dezember 1801 ,vor einer glanzenden Versammlung, fast lauter Adeliche, denke Dir! Worunter sehr viel Damen sind”, stattfanden.
Siehe hierzu: August Wilhelm von Schlegel, »Vorlesungen Uber schone Litteratur und Kunst«, Heilbronn 1884, Reprint1968, Einleitung Jacob Minor, S. VIII.
8 August Wilhelm von Schlegel, »Vorlesungen iber philosophische Kunstlehre« und »Vorlesungen tiber schone Literatur und Kunst« in: »Vorlesungen Gber
Asthetik I«, 1793 — 1803, hrsg. Ernst Behler, Paderborn 1989.

8 August Wilhelm von Schlegel »Sémmtliche Werke«, Band |, Poetische Werke, Erster Theil, reprograph. Nachdruck der 3. Ausgabe Leipzig 1846,
Hildesheim 1971, S. 93.

% jens Bisky, »Poesie der Baukunst«, Weimar 2000, S. 300.

o Hintergrund und Bezugspunkt dieses fiktiven Gespréchs sind die gemeinsamen Besuche der Dresdner Gemaldegalerie im Sommer 1798, die die Schlegel-
Briider zusammen mit Schelling, Tieck, Novalis und Fichte unternahmen. Vergl. hierzu Vorwort S. XXVI von Lucia Sziborsky in: Friedrich Wilhelm Joseph
Schelling, » Uber das Verhltnis der bildenden Kunst zur Natur«, Hamburg 1983. Viele Ideen und Gedankengange zum synasthetischen Konzept der Kiinste,
die sich bei den entsprechenden Autoren in der Folgezeit ausbilden, sind gewiB auch auf diese gemeinsame Erfahrung riickfiihrbar.
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Waller: Alle Plastik ist entweder organisch oder mathematisch, das heiB3t, sie ldsst in den hervorge-
brachten Formen eine beseelte Einheit erkennen, oder miBt sie nach regelmdBigen ergriindlichen
Verhdltnissen ab. Die mathematische Plastik ist die Architektur. [...]

Luise: Und so sollte man die Kiinste einander ndhern und Ubergdnge aus einer in die andere suchen.
Bildsdulen belebten sich vielleicht zu Gemdhlden, (verstehen Sie mich recht, es sollte eine Verwand-
lung von Grund aus seyn, nicht wie mancher Schiiler ihre steinernen Akademien in ein Bild bringen)
Gemdhlde wiirden zu Gedichten, Gedichte zu Musiken; und wer weil3? so eine feierliche Kirchenmu-
sik stiege auf einmal wieder als ein Tempel in die Luft.

Waller: Es wdre nicht das erste Mal. Sie treffen, ohne daran zu denken, auf die Fabel vom Amphion,
die der wackre Z. so gern hat, weil er zugleich die Baukunst und die Musik (ibt.

Luise: Fiir alle Kiinste, wie sie heilen mdgen, ist nun doch die Sprache das allgemeine Organ der

Mittheilung; daB ich bey Wallers Gleichnil3 stehen bleibe, die gangbare Miinze, worein alle geistigen

Glter umgesetzt werden kénnen. Also plaudern muBB man, plaudern!®
Hier erhdlt dieses fiktive Gesprdch ganz reale Beziige. Der mit ,,Z“ angesprochene ist der
sowohl August Wilhelm Schlegel als auch Goethe bekannte Carl Friedrich Zelter
(1758-1832), der in seiner Doppelprofession als Komponist und Maurermeister (mit Ambiti-
onen im Feld der Architektur) das romantische ldeal eines Grenzgingers auBerhalb der
klassischen Genregrenzen der Kunstgattungen geradezu exemplarisch vertritt.? Und was
Zelter in seiner praktischen Tatigkeit lebt, den Zusammenhang der Kunstgattungen unter
einem subsumierenden Kunstbegriff zu vereinen, dies fordert die literarische Figur Luise in
der Apperzeption des Kunstwerks fiir den nicht-schaffenden GenieBer. ,Die feierliche Kir-
chenmusik®, die als ,ein Tempel“ in die Luft steigt, offenbart diese synasthetische Uberein-
stimmung, in der Gehortes gesehen, Gesehenes gehort, Farben zu Kldngen, Proportionen zu
Kadenzen werden.
Dass die Analogisierung unterschiedlichster Sinnesempfindung im Kunstgenuss keine For-
derung ist, die erst die Romantik zu synidsthetischen Gegeniiberstellungen der Kiinste ver-
anlasst, zeigt der Verweis der Schlegel-Briider auf den antiken Schriftsteller Simonides, der
die Poesie eine redende Malerei und die Malerei eine stumme Poesie nannte.* Hier findet
sich die Urform eines syndsthetischen Vergleichs zweier Kunstformen und indirekt auch der
Metapher der ,gefrorenen Musik® wieder,” auch wenn hier statt Musik und Architektur,
Malerei und Poesie in Vergleich gesetzt worden sind. Diese aus der Zeit der Antike stam-
mende Formulierung erfdhrt in den Fragmenten der Schlegel-Briider eine ganze Reihe von

92 August Wilhelm von Schlegel, »Das Athenaeum, Berlin 1798 — 1800, S. 42/ S. 49.

%3 S0 heiBt in einem Brief von A.W. Schlegel an Goethe, Berlin d. 10 Jun 1798: ,Von Zelters launiger Komposizion des Zauberlehrlings hat lhnen mein
Bruder schon geschrieben. Seine Bekanntschaft zu machen, hatte fir mich etwas eigenthiimlich anziehendes, weil er wirklich zugleich Maurer und Musiker
ist. Seine Reden sind handfest wie Mauern, aber sein Gefiihle zart und musikalisch. Wir haben die Fabel vom Orpheus auf ihn gedeutet: dieser habe nicht
durch die Musik, sondern neben ihr, mitunter Hauser aufgefiihrt; alle dibrige sey Ausschmiickung, die Zeltern auch zu Theil geworden seyn wiirde, wenn er
nicht das Ungliick hatte, in einem historischen Zeitalter zu leben. Zelter behauptet aber die urspriingliche Verwandtschaft der beyden Kiinste: und obgleich
er gestehen muB, daB er nicht immer musikalisch bauen darf, so fordert er doch, daB man durchaus architektonisch komponire.” »Goethe und die
Romantike, in: Schriften der Goethe-Gesellschaft 13, Weimar 1898, S. 22.

% plutarch (De Gloria Atheniensium, c. 3) schreibt diese AuBerung dem Poeten Simonides von Keos zu (ca. 556 — 468 v. Chr.). Lessing nimmt diesen Bezug
in seiner Vorrede zum Laokoon auf: »Die blendende Antithese des griechischen Voltaire, daB die Malerei eine stumme Poesie und die Poesie eine redende
Malerei sei, stand wohl in keinem Lehrbuche. Es war ein Einfall, wie Simonides mehrere hatte; dessen wahrer Teil so einleuchtend ist, daB man das
Unbestimmte und Falsche, welches er mit sich fihret, {ibersehen zu miissen glaubet.« (Gotthold Ephraim Lessing, »Laokoon oder (ber die Grenzen der
Malerei und Poesie« (1776), Frankfurt a. M. 1988, S. 10). Auch Schelling verweist auf diese Uberlieferung. In der Akademierede von 1807 heiBt es hierzu:
,Denn es soll die bildende Kunst, nach dem altesten Ausdruck, eine stumme Dichtkunst sein. Der Erfinder dieser Erklarung wollte damit ohne Zweifel
sagen: sie soll, gleich jener, geistige Gedanken, Begriffe, deren Ursprung die Seele ist, aber nicht durch die Sprache, sondern wie die schweigende Natur
durch Gestalt, durch Form, durch sinnliche, von ihr unabhangige Werke ausdriicken. Die bildende Kunst steht also offenbar als ein tétiges Band zwischen
der Seele und der Natur, und kann nur in der lebendigen Mitte zwischen beiden erfaBt werden. Ja, da sie das Verhéltnis zu der Seele mit jeder andern Kunst
und namentlich der Poesie gemein hat, so bleibt die, wodurch sie mit der Natur verbunden und eine dieser ahnliche hervorbringende Kraft sein soll, als die
ihr allein eigentiimliche zurtick: nur auf diese kann also auch eine Theorie sich beziehen, die fir den Verstand befriedigend, fir die Kunst selbst fordernd
und ersprieslich sein soll.” (Friedrich Wilhelm J. Schelling, »Uber das Verhéltnis der bildenden Kunst zur Natur«, Hamburg 1983, S. 4)

% Vergl. hierzu auch Munkepunke, »Gefrorene Musik«, Berlin 1943, S. 67 (Nachwort des Herausgebers).
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Abwandlungen,”® und mdoglicherweise liegt in diesen Schlegelschen Modifikationen auch der
Schliissel der immer wieder behaupteten und nicht nachweisbaren Autorenschaft der Gefro-
renen-Musik-Metapher. Ob ,die Poesie [...] Musik fiir das innere Ohr" sei, ,die Geschichte [...]
eine werdende Philosophie” oder eben - schon der Metapher der ,gefrorenen Musik“ sehr
verwandt - Friedrich Schlegel in seinen Notizbiichern von der Architektur als einer musika-
lischen Plastik spricht, all diese vergleichenden Aphorismen stehen in direkter Niahe zur
berithmten Metapher der ,gefrorenen” oder ,erstarrten Musik®, und so liegt es fiir viele
Autoren auch nicht allzu fern, auch die ,gefrorene Musik® den Schlegel-Briidern gedanklich
zuzuordnen.

Nur, wie bereits erwdhnt, der Wortlaut lasst sich nicht im Schlegelschen Werk - sowohl in
dem von Friedrich als auch in dem von August Wilhelm - nachweisen. So glaubt selbst der
anfangs A. W. Schlegel als Urheber der Metapher bezichtigende Erich Schmidt am Ende
seines kurzen Artikels letztendlich an die Autorenschaft Schellings.” Auf die Rolle Schellings
wird spater noch genauer eingegangen.

% ,Wie Simonides die Poesie eine redende Malerei und die Malerei eine stumme Poesie nannte, so kénnte man sagen, die Geschichte sei eine werdende
Philosophie, und die Philosophie eine vollendete Geschichte.” »Athendum Fragmente, Nr. 325 in: »Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe«; Miinchen
Paderborn Wien 1967, Bd. I, S. 221.

& u[...J und nach einem Wink Franz Schultz' [...] hat Leonard L. Mackall [...] aufs kundigste gezeigt, da der Ausdruck, Architektur sei erstarrte Musik,
den zwar erst 1859 gedruckten, aber schon im Winter 1802/3 zu Jena gehaltenen »Vorlesungen tber Philosophie der Kunst« angehort, sowie daf er durch
den nachschreibenden Zuhorer H. C. Robinson miindlich fortgepflanzt wurde. Das Wort muB3 sogleich im akademischen Kreise Aufsehen erregt haben und
ist alsbald in den Roman der Kollegin eingegangen.” Erich Schmidt, im: »Archiv fir das Studium der neueren Sprachen und Literaturen«, Nr. 127, 1911, S.
378.
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4., JOSEPH GORRES

Ein weiterer Name, der im Zusammenhang mit der Metapher genannt wird, ist der von
Joseph Gorres. Insbesondere durch Brentano, der 1817 ein An Schinkel tituliertes Gedicht
veroffentlicht, das eine Huldigung an den beriihmten PreuBischen Baumeister und gleich-
sam eine Ode an Wirkung und Glanz der Architektur darstellt, wird die Autorenschaft Gorres
behauptet. In diesem Gedicht heit es unter anderem:

Gehst du jetzt wohl an meines Gérres” Hand,
Dem Liebe hier im Liede dich gefiigt,

Wo ernst der Rhein berauschte Ufer pfligt
Ldngs alter Tempel schicksalsvollem Rand

[.]

Dann denke, daB3 zuerst er einst gedacht
Zuerst gesagt: Architektura ist

Erstarrte Musika, die MaaB ermiB3t;

Wortiber die Philister dumm gelacht,

Und lieb ihn drum, sahst du in stummer Nacht
Die Kunst doch auch verbaut durch Formgenist,
Bis Saitenklang Dir brach das Schulgeriist,
Ausstrahlend vom Gesetz zu Zier und Pracht.

Ich weiB, Grundténe fiihren Dir den Plan

Und Harmonien wiegen Dir ihn aus

Und Melodien treiben bis zum Straus

Des Giepfels Dir die Linien hinan,

Kein Zug lduft eigenwillig seine Bahn,

Und machst auf eigne Hand sich blumenkraus,
Du pflanzest nicht auf tolles FormgebrauB3
Nein auf organische Gipfel nur den Hahn.

[.]%

Den Gedanken, dass tatsdachlich Gorres der Initiator des Aphorismus gewesen sein soll, greift
Franz Schultz, Biograph und Herausgeber der Werke Gorres” Anfang des 20. Jahrhundert
auf. Die Metapher der ,gefrorenen Musik®, (bei Brentano wird aber lediglich die Abwand-
lung der ,erstarrten Musik“ erwidhnt) sei laut Schultz in den Heidelberger Vorlesungen {iber
Asthetik gefallen, die Gérres 1807 und 1808 gehalten hat.®® Da aber bereits 1803 in der
Neuen allgemeinen deutschen Bibliothek der Begriff in schriftlicher Form auftauchte, kann
Gorres nicht erst 1807 der Urheber gewesen sein. Dass dieser Begriff bereits 1802 durch
Gorres ,vorgebildet”, aber eben nicht ausgesprochen und veréffentlicht worden sei, ist fiir
die Rezeptionsgeschichte der Metapher — da nicht verifizierbar - irrelevant.

Dass aber die ,gefrorene Musik“ in der Auseinandersetzung zwischen den Heidelberger
Romantikern (Gorres, Arnim, Brentano) und ihren Gegnern in einer iiberspitzt polemischen
Weise gebraucht und missbraucht wurde, kann nachgewiesen werden:

% Clemens Brentano, Gedicht: »An Schinkel« (1817) in: »Sémtliche Werke und Briefe«, Stuttgart/ Berlin/ Koln 1817, Band 3,1, Gedichte 1816 — 1817, S.
81-85.

% ,Gesprochen wird hier [im Gedicht von Brentano, A.d.V.] von Brentanos Busenfreund Joseph Gérres. Das Apercu Uber die Baukunst fiel in seinen
Heidelberger Vorlesungen iiber Asthetik 1807 und 1808 und war schon vorgebildet worden durch seine ,Aphorismen (iber die Kunst' 1802." Franz Schultz,
»Zu Clemens Brentano, in: »Euphorion« Heft 8, 1901, S. 336.
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Das Stuttgarter Morgenblatt, dessen Autoren und Herausgeber dem Kreis um Brentano und
Amim feindlich gesinnt waren, brachten am 11. Marz 1808 eine Satire auf den an der Uni-
versitit lehrenden Gorres heraus, in der es unter anderem hief3:

Schreiben eines Studierenden auf der Universitiit - - - an seinen Vater, den Baudirektor R. - - - zu B.
[.]

Aber was halten Sie, lieber Vater! von der genialen Ansicht Ihres eigenen Kunstgewerbes, der Bau-
kunst? - Sie ist nach meinem Lehrer nichts anders, als eine gefrorne Musik.'™

In einer verletzend polemisierenden Antwort, die sich gleichsam gegen die gesamte Fraktion
der den Romantikern feindlich gesonnenen ,Rationalisten, in Gestalt des ,Morgenblattes
fir die gebildeten Stande‘ und insbesondere seinem Mitarbeiter Johann Heinrich Voss rich-
tet (den ,Hundeliebhaber®, wie ihn Gorres tituliert), die in dem Heidelberger Kreis um Gorres
eine ,Verschworung des Kryptokatholizismus“'®" wittern, schreibt Gorres im Mai-Heft 1808
der Zeitung fiir Einsiedler unter der Uberschrift ,,Correspondenznachrichten aus Badern und
Brunnenorten®: '

[.]

Hier soll guter Bescheid und Aufkldrung folgen (ber die ganze Verwirrung. Zuerst ist es allerdings an
dem, daBB man hiesigen Ortes von gefrorner Musik einige Nachricht hat. Der gemeine unwissende
Pébel hier herum meynt, die Berge weit und breit seyen wirklich solche gefrorne himmlische Ge-
sdnge; wo guter Wein wdchst und alles schon fruchtbar ist, da haben die Engel gesungen, wo aber
rauhe wilde Klippen sind, da hat der Teufel hineingebriillt. Sie beweisen es ihrer Meynung nach da-
mit, die Berge steigen allmdhlig auf, das ist crescendo, sie fallen ab, decrescendo, sind sie kuppig das
ist gestoBen, oder ineinandergezogen, geschleift; der Melibocus und Kénigsstuhl fortissimo, dann
fort herunter zum piano und pianissimo unten in der Ebene; die Thdler aber sind Pausen, die Cultur
ad Libitum und die Cadenz. Daraus folgt: die Erde ist mit lauter groBen steinernen Noten bedeckt, die
Fliisse sind die Rastrirung, in der Schweiz aber hat der Kapellmeister gestanden und den Text dirigirt
und geschlagen. Es ist aber keineswegs ihre bloBe dumme Meynung, die sie das weis macht, sie ha-
ben ein recht greifbares Argument; in der Ndhe ndmlich ist noch die ganze ehemalige pfdlzische
Kammermusik, in einem Spiegelpallast gestanden, als unverwdistliches Denkmal (brig. Wahrlich ein
ganz herrlicher Anblick, den alle reisenden Fremden, die in hiesige Gegend kommen, durchaus nicht
versdumen diirfen, am Abend mit Fackeln in das EisschloB zu gehen; es brennt alles in den aller-
schénsten gliithenden Farben, die Arien sind zu Regenbogen geworden, die Symphonien stehen in
langen Sdulengédngen umher, und die gefangenen Téne seufzen in Flimmchen auf, die Tremulanten
sind in Schweifungen verzittert, und die Mordanten haben die scharfen Winkel gegeben, oben hdn-
gen die Clarinettsolos wie Eiszapfen herunter, unten hat die Contrebasse brummend mit viereckten
Crystalltafeln den Pallast gepléttet, die Violinen haben eine Spitzenlamberie um die Sdle gebildet, die
Floten zierliche hdngende Eislustern zusammengezaubert, die Waldhdrner haben schdne kiihle
Springbrunnen von steigenden weil3 flammenden Schneesternen hevorgelockt, die Trompete fdhrt
mit einem langen schieBenden Strahle hindurch, wie lockerer Reif hiingen die schmelzenden Adagios
an den Wdinden, in Nischen stehen Theon und Theone und halten Zwiesprache, und liebdugeln die
Duette sich zu, und die vier Heymonskinder Idrmen ein Quartett, und an den spiegelnden Wdnden
verhundertfacht sich alles, denn das Echo ist zum Glanz geworden. Und wenn die Bedienten die fa-
ckeln an den Widnden ausklopfen, dann ist rechter Jubel und Herrlichkeit; wie verwiinschte Prinzessi-
nen werden dann einige Tone erldst, weil sie schmelzen in der fliegenden Hitze, und sie quicken auf,
oder schreyen, schmachten, wiithen, je nachdem die befreyte Schéne von diesem oder jenem Tem-
peramente gewesen. Neben dem Schlosse, aus aller erdenklichen Opern und Operetten gebaut, steht
eine groBe Kirche aus nichts als geistlichen Motetten und Liedern zusammenmusizirt; der
Kirchthurm eine einzige, schéne, gro3e, himmelansteigende Hymne, und was mit Glocken drinn ge-
ldutert wird, muBB wieder zu lauter Hagel werden, und der féllt den horchenden Leuten auf die Képfe,

100 »Morgenblatt fiir gebildete Stande« Nr. 61 vom 11. Mérz 1808, zitiert aus: Franz Schultz, »Zu Clemens Brentano, in: »Euphorion« Heft 8, 1901, S.

336.
10 Vergl. Heribert Raab: »Joseph Gérres« in: Benno von Wiese (Hrsg), »Deutsche Dichter der Romantik«, Berlin 1983, S. 421.

102 Anmerkung: Es moge erlaubt sein, dieses recht umfangreiche Zitat aufzufiihren, da diese Polemik — wie keine andere mir bekannte — den Gedanken-
gang der Metapher in seiner Absurditat bildlich macht.
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und weckt sie mit Gewalt zur Andacht. Die biirgerliche Baukunst ist auch viel exercirt worden, mit Si-
cilianos und Pastourellen und schottischen Dudelsacksballaden hat man schéne, kleine, ldndliche
anspruchslose Hiitten gebaut, in denen die Unschuld sicher und bequem wohnen kann, und am En-
de, der gegenwdrtigen kriegerischen Zeitldufte wegen, das Ganze mit einer Mauer aus Janitscha-
renmusik umzdunt. Man ist jetzt nur noch im Begriffe, eine schéne groBe Briicke iber den benach-
barten Strom hiniiber zu schlagen, eine Preisaufgabe wird gesetzt werden, zehn zusammenhdngen-
de bogenférmige Bravourarien zu componiren, und ein Geldnder mit der Maultrommel dazu. Aber
Eines ist die Schwierigkeit bey der ganzen Geschichte, wie's ndmlich anzufangen ist, dal8 wédhrend
die Briicke wie Stein und Bein zusammengefriert, nicht auch der unten laufende Strom mit gerinne,
wodurch das Bauwerk unntitz werden wirde. Dass ist noch schéner gemeinniitziger Vorschlag im
Werke, man will ndmlich, da noch immerfort bey jedem Conzerte die Masse des Eises sich hduft, und
am Ende ein Gletscher im Lande sich zu bilden droht, der Schupfen und Catarrhen und Erkéltungen
hervorbringen wiirde, einigermaBen fiir die Consumtion der Masse sorgen, und bey bevorstehender
Sommerhitze einen kleinen Handel mit Gefrorenem anlegen. Aber Eines mdgte bedenklich seyn, wo-
vor wir alle guten, wohldenkenden Einsiedler gewarnt haben wollen. Es sind ndmlich unter den Mu-
sikalien, die in dem Berge stehen, auch Schlachten von Fleurus und PosaunenstéBe, und Belagerun-
gen von Jericho, und das jiingste Gericht gewesen; und mége es leicht seyn, wie denn der Teufel oft
sein bdses Spiel treibt, dal3 dergleichen Eisstiicke kduflich an gute Leute kdmen, die sie nun auf guten
Glauben hinunterschluckten, wenn es aber unten in der menschlichen Wdrme geschmolzen wiire,
dann wiirde die Bescherung losgehen, als ob tausend Teufel im Leibe rumorten und viele Donner-
wetter und andere Ungebihrlichkeiten; und die Eingeweide wiirden auseinander knallen, denn nicht
immer hdtten die Armen ein Stiick Requiem zur Besdnftigung bey der Hand, und sie wiirden elen-
diglichen Todes am der innern allzu riskanten und stiirmischen Musik verbleichen. Aber den obge-
dachten Hunden sey das nicht gesagt, die Bestien kénnen krepiren an der musikalischen Colik, und
die Carthauenschiisse in verkehrten Seufzern streichen lassen. [...] '

Dass trotz alledem Gorres nicht der Initiator des Gedankengangs gewesen sein kann, wurde
schon aus der Chronologie der AuBerungen vermutet. So revidiert der noch im Jahre 1901
so von der Autorenschaft Gorres” iiberzeugte Franz Schultz bereits ein Jahr spéter seine
Behauptung und nimmt nun - wie andere, die sich intensiver mit der Materie beschaftigt
haben - an, dass Schelling der Urheber des Aphorismus sei.'™

103 Joseph Gorres, »Corresdondenznachrichten aus Badern und Brunnenortenc, im Mai-Heft 1808 der »Zeitung fir Einsiedler«, Repr. Stuttgart 1962, ohne

Seitenangabe.

104 ,Diese Metapher, der Vergleich der Baukunst mit der Musik, der auch fir Vischers Aesthetik (Il, 189, 204) fruchtbar wurde und uns noch heute geldufig
ist, hat seinen Ursprung und seine Geschichte in der Romantik [...] Gérres hat in seinen Heidelberger Vorlesungen wie in der Elnsiedlerzeitung den
Gedanken ausgesponnen, die Baukunst sei erstarrte Musik. Aber obgleich Clemens Brentano in der an Schinkel gerichteten Widmung der »Viktoria« 1817
sagt [es folgt das Brentano-Zitat aus »An Schinkel«, A.d.V.] [...] so glaube ich jetzt doch nicht mehr, daB Gorres das Diktum gepragt hat; vielleicht ist
Schelling der summus autor.” Franz Schultz, »Charakteristiken und Kritiken von J. Gorres«, Koln 1902, FuBnote S. 28 f.
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5. JOHANN WOLFGANG VON GOETHE

Auch Goethe wird Teil der Rezeptionsgeschichte der beriihmten Metapher. Seiner Autoritat
und Popularitdt ist es zu verdanken, dass die von ihm geprdagten Synonyme ,verstummte
Tonkunst® und ,stumme Musik“ als Charakterisierung der Architektur Eingang in die Archi-
tektur-Musik-Debatte der Romantik gefunden haben.

Der Aphorismus ,verstummte Tonkunst® ist auf Méarz 1827 datiert und wurde in der
Sammlung ,Spriiche in Prosa“ publiziert:

Ein edler Philosoph sprach von der Baukunst als einer erstarrten Musik und muBte dagegen
manches Kopfschiitteln gewahr werden. Wir glauben diesen schénen Gedanken nicht besser noch-
mals einzufiihren, als wenn wir die Architektur eine verstummte Tonkunst nennen.'”
In dem Tagebucheintrag vom 7.4.1828 findet sich die Metapher der ,,stummen Musik®, die
gleichlautend in dem Bericht tiber den zweiten rémischen Aufenthalt veroffentlicht wurde:

[...] so wird man begreifen, wie sich Geist und Aug” entziicken miissen, wenn man ... diese vielfachen
horizontalen und tausend verticalen Linien unterbrochen und geschmiickt wie eine stumme Musik
mit den Augen auffasst.'®
Schopenhauer vermutet, mit Bezug auf eine Textpassage in den Gesprachen mit Eckermann,
dass Goethe der Autor der Gefrorenen-Musik-Metapher sei:

Das bloBe Gefiihl dieser Analogie hat das in den letzten 30 Jahren oft wiederholte kecke Witzwort
hervorgerufen, daB Architektur gefrorene Musik sei. Der Ursprung desselben ist auf GOETHE zuriick-
zufiihren, da er, nach ECKFRMANNS Gesprdchen, Bd. Il, S. 88, gesagt hat: »ich habe unter meinen Pa-
pieren ein Blatt gefunden, wo ich die Baukunst eine erstarrte Musik nenne: und wirklich hat es et-
was: die Stimmung, die von der Baukunst ausgeht, kommt dem Effekt der Musik nahe.« Wahrschein-
lich hat er viel friiher jenes Witzwort in der Konversation fallen lassen, wo es denn bekanntlich nie
an Leuten gefehlt hat, die was er so fallen liel3 auflasen, um nachher damit geschmiickt einher zu
gehen."”’
Der Hinweis Schopenhauers, dass Goethe der Urheber der Metapher gewesen sein soll (ob-
wohl hier nur von der ,erstarrten Musik“ in einem Brief aus dem Jahre 1829 [!] die Rede
ist), entbehrt jeder Logik. Zum einen miisste bei Goethe eine weitaus frithere Datierung zu
finden sein, zum anderen spricht er selbst 1827 von einem ,edlen Philosophen®, der den
Begriff der ,erstarrten Musik®” geprdgt haben soll. Auch hier ist, wie im Weiteren noch ge-
nauer erldutert werden soll, mit groBer Sicherheit Schelling gemeint."® Zu der gleichen
Schlussfolgerung kommt auch der bereits erwdhnte Erich Schmidt, der die Aussage Goethes
kritisch tiberpriifte und schlieBlich statt auf Schlegel auf Schelling als Urheber der Metapher
schloss.'”
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Johann Wolfgang von Goethe, »Maximen und Reflexionen, hrsg. Max Hecker, 21. Band, Weimar 1907, S. 234.

Johann Wolfgang von Goethe, »Maximen und Reflexionen, hrsg. Max Hecker, 21. Band, Weimar 1907, S. 382.

Arthur Schopenhauer, »Die Welt als Wille und Vorstellung«, Ziirich 1988, Band Il (von 1844), S. 528.

Zum Nachweis, dass Goethe Schelling gemeint haben soll, siehe: Leonard L. Mackall, »Goethes ,Edler Philosoph'«, in: »Euphorion« Heft 11, 1904, S.
103-106; siehe auch: Eva Bérsch-Supan, »Die Bedeutung der Musik im Werke Karl Friedrich Schinkels«, in: »Zeitschrift fiir Kunstgeschichte«, Bd. 34, 1971,
S. 287 und Herbert von Einem, »Man denke sich den Orpheusc, in: »Goethe und das Licht, Vier Vortrdge zum Goethe-Jahr«, Miinchen 1982, S. 91.

109 ,Flr Goethe war weder F. Schlegel noch Gérres ein edler Philosoph, wohl aber Schelling”. Erich Schmidt, im: »Archiv fir das Studium der neueren
Sprachen und Literaturen, Nr. 127, 1911, S. 378.
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6. FRIEDRICH WILHELM JOSEPH SCHELLING / HENRY CRABB ROBINSON

Schelling hélt 1802/3 Vorlesungen zur Philosophie der Kunst in Jena, in denen er - so
zumindest laut den 1859 posthum ver6ffentlichten Manuskripten seiner Vorlesungen - die
Architektur als ,erstarrte Musik“ bezeichnet:

Der urspriinglichste Schematismus ist die Zahl, wo das Geformte, Besondere durch die Form oder das
Allgemeine selbst symbolisirt wird. Was also in dem Gebiet des Schematismus liegt, ist der arithme-
tischen Bestimmung unterworfen in der Natur und Kunst, die Architektur, als die Musik der Plastik,
folgt also nothwendig arithmetischen Verhdltnissen, da sie aber die Musik im Raume, gleichsam die
erstarrte Musik ist, so sind diese Verhdltnisse zugleich geometrische Verhdltnisse."

Schelling rekapituliert den Gedanken wenig spater in der Behandlung der Sdulenordnung

der Architektur:

Wenn die Architektur (berhaupt die erstarrte Musik ist, ein Gedanke, der selbst den Dichtungen der
Griechen nicht fremd war, wie schon aus dem bekannten Mythus von der Leyer des Amphion, der
durch die Téne derselben die Steine bewegt habe sich zusammenfiigen und die Mauern der Stadt
Thebe zu bilden—wenn also Gberhaupt die Architektur eine concrete Musik ist, und auch die Alten sie
so betrachteten, so ist es ganz insbesondere die am meisten rhythmische, die dorische oder altgrie-
chische Architektur [...] "
Dieser Wortlaut findet sich in dem im Nachlass Schellings befindlichen und 1859 durch
seinen Sohn verdffentlichten Manuskript. Im Vorwort zu der gedruckten Ausgabe von 1859
erklart der Herausgeber, der Sohn K. F. A. Schelling, dass das der Veréffentlichung zu Grun-
de gelegte Manuskript in Teilen nicht zur Zeit der Jenaer Vorlesung 1802 angefertigt wur-
de." Diese Unsicherheit der genauen Zuweisung und der Umstand, dass hier lediglich das
Synonym der ,erstarrten Musik“ vorkommt, lassen die Genese der Gefrorenen-Musik-
Metapher auf dem ersten Blick weiterhin im Dunkeln bleiben. Jedoch lassen sich klarere
Hinweise finden, die auf die Herkunft der beriihmt gewordenen Floskel bei Schelling hin-
deuten:
Unter den Zuhorern der Vorlesung liber Asthetik im Winter 1802/3 war Henry Crabb Ro-
binson, ein spater in London lebender Rechtsanwalt, der sich in den Jahren 1801 - 1805 in
Jena aufhilt und zu dieser Zeit Kontakt zu den wichtigsten Protagonisten der romantischen
Schule hatte. In diesen Jahren war Jena Brennpunkt der entstehenden romantischen Bewe-
gung. Schon in den Jahren 1799 und 1800 konstituierte sich der Kreis der spater so titu-
lierten ,Jenaer Romantik“,' der sich unter anderem aus den Schlegel-Briidern (mit ihren
Ehefrauen Dorothea und Caroline, die spater Schelling heiratete), aus Ludwig Tieck (und
seiner Frau Amelie) und eben auch aus Schelling zusammensetzte, der 1798 auf Empfeh-
lung Goethes an die Universitidt zu Jena berufen wurde. Dieser lockere Kreis von Philoso-
phen und Literaten wurde teils von dem Universitdtsleben, teils von Treffen in Salons und
Teilnahme am literarischen Leben gendhrt und zusammengehalten. In dieser besonderen,

10 Eriedrich Wilhelm Schelling, »Philosophie der Kunst«, Nachdr. Darmstadt 1976, § 107, S. 220 [576]. Da das Originalmanuskript sowohl im Berliner

Schellingarchiv als auch bei der »Kommission zur Herausgabe der Schriften von Schelling« in Miinchen nicht mehr aufzutreiben ist, konnte der Nachweis
nur aus den posthum veréffentlichen Manuskripten erfolgen. Laut Aussage von Dr. Paul Ziche, Mitglied der Schelling-Kommission der Bayerische Akademie
der Wissenschaften ist das Manuskript bereits lange vor den Kriegseinwirkungen 1944, als groBe Teile des Schellingnachlasses zerstort wurden, verlustig
gegangen.

' Eriedrich Wilhelm Schelling, »Philosophie der Kunst«, Nachdr. Darmstadt 1976, § 107, S. 237 [593].

12 Eriedrich Wilhelm Joseph Schelling, »Philosophie der Kunst, in: »Schellings Werke«, Miinchner Jubildumsdruck, 3. Hauptband, Schriften zur Identitéts-
philosophie 1801 — 1806, Miinchen 1927, Vorwort S. XX.

By Zusammensetzung und Wirkungsgeschichte der ,Jenaer Romantik” siehe auch: Lothar Pikulik, »Frihromantik. Epoche — Werke — Wirkungg,
Miinchen 1992, S. 68.
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durch Kreativitdt und Aufbruchsstimmung durchsetzten Umgebung ist die Genese der Me-
tapher zu suchen. Auch kann hier von einem Zeitrahmen der Entstehung der Metapher, der
sich von 1799 bis 1802 erstreckt, ausgegangen werden.

Aus dem Tagebuch des bereits erwdhnten Henry Crabb Robinson geht hervor, dass er Mit-
schriften der Schellingschen Vorlesungen von 1802/03 anfertigte' und diese dem mit ihm
befreundeten Gelehrten und Schriftsetzer Karl August Bottiger'™ auslieh. Bottiger wiederum
wurde vom Herzog von Weimar als Ubersetzer und Sekretir der von Dezember 1803 bis
Mairz 1804 im weimarischen Exil lebenden franzosischen Schriftstellerin Anne Louise Ger-
maine de Staél-Holstein eingesetzt. Frau von Staél, die im Wertherschen Haus in Weimar
lebte und personliche Beziehungen zu Goethe, Schiller und Wieland pflegte - sie hatte vor,
eine umfassende Schrift Uiber die deutsche Literatur zu verfassen'® -, und die sich gleichsam
fir die Naturphilosophie Schellings interessierte, kam somit indirekt iber die Mitschrift
Robinsons in Kontakt mit der Schellingschen Asthetik. Béttiger stellte die Verbindung zwi-
schen Frau v. Staél und Robinson in einem in Ausziigen von Robinson in den Tagebiichern
wiedergegeben Brief her:

Frau v. Staél, von deren Lippen Geist und Honigrede flieBt, wiinscht, theuerster Herr und Freund, lhre
Bekanntschaft zu machen. Sie verlangt nach einer philosophischen Unterhaltung mit Ihnen und ist
eben mit dem Notizen-Heft (iber Schelling’s Aesthetik beschdftigt, welches ich durch lhre Giite be-
sitze. Sie hat in der That schon Einzelnes daraus mit bewundernswerthem Geschick tibersetzt.""”

Zwischen Januar und Méarz 1804' fand ein Treffen zwischen Robinson, Frau de Staél und
dem Herzog Karl August statt, in der Frau de Staél von Robinson wissen wollte, was Schel-

4 Diese Vorlesungsmitschrift ist 1976 in ihrem Wortlaut veroffentlicht worden (Ernst Behler. »Schellings Asthetik in der Uberlieferung von Henry Crabb

Robinson, in: »Philosophischen Jahrbuch« 83. Jahrgang 1976, 1. Halbband, S. 153 — 183). Die Notizen Robinsons zu den Jenaer Vorlesungen der
,Philosophie der Kunst" betreffen die ersten Vorlesungen bis zur Malerei. Leider bricht die Mitschrift ausgerechnet unmittelbar vor der Behandlung der
Architektur ab. Im gedruckten Text der Schellingschen Vorlesungen von 1859 wird mit der Behandlung der Architektur die Metapher der , erstarrten Musik”
das erste Mal erwdhnt.

Die Frage, ob Robinson diese Notizen nicht moglicherweise auch nach kursierenden Horernachschriften anfertigen konnte, wie auch die Frage, ob Robinson
diese anhand eines direkten Zugang zu den Originalmanuskripten Schellings erstellen kénnen, ist fiir die Forschung heute nicht mehr zu klaren. Siehe hierzu
Ernst Behler. »Schellings Asthetik in der Uberlieferung von Henry Crabb Robinsong, a.a.0, S. 151.

5 Karl August Battiger (1760 — 1835) durch Herders Vermittlung 1791 als Gymnasialdirektor und Oberkonsistorialrat nach Weimar berufen; war unter
anderem auch Mitarbeiter des Londoner »Monthly Magazine«.

"8 Der Einfluss von de Staél und die franzésische Frilhromantik auf die romantische Bewegung in Deutschland kann kaum (iberschétzt werden. In einer
bewusst politisch motivierten Haltung, die als Konsequenz aus der Auseinandersetzung mit den Lehren Baumgartens, Schillers und Schlegels zu verstehen
ist, entwickelte de Staél ihren Kampf gegen den politisch instrumentalisierten Napoléonischen Klassizismus. Dabei stand fir sie die Idee einer Neuordnung
der Gesellschaft nach den verloren geglaubten Grundsétzen der franzésischen Revolution im Vordergrund. In ihrem liberalen, freiheitlichen Geist bestimmte
sie maBgebend auch die politische Orientierung der romantischen Bewegung — insbesondere auch der deutschen — fir die kommenden Jahrzehnte. Zu der
Bedeutung de Staéls fiir die deutsche Romantik siehe: Giinter Stolzenberger, »Die romantische Opposition«, Lineburg 1998, S. 103 ff.

W Henry Crabb Robinson, »Ein Englander tiber deutsches Geistesleben«, Weimar 1871, S. 252 f., siehe auch: Henry Crabb Robinson, »Diary, Reminiscen-
ces, and Correspondence«, London 1869, S. 173.

Alfred Gotze, der 1928 Dokumente und Briefe aus der ,deutschen” Zeit Frau von Staéls zusammenstellte und kommentierte, beschreibt das Zusammen-
kommen de Staéls mit Robinson wie folgt: ,Am Morgen des 28. Januar 1804 erschien im Wertherschen Hause ein junger Englander, der sich Henry Crabb
Robinson nannte, und begehrte die Baronin Staél zu sprechen. Der nicht mit Pariser Sitten Vertraute erstaunte nicht wenig, als er in das Schlafzimmer der
Frau des Hauses gefiihrt wurde, wo er sie ,most decorously’, wie er spater meinte, auf dem Bette sitzend, die Nachthaube auf dem Kopfe, eifrig mit
Schreiben beschéftigt fand. ,It was by no means a captivating spectacle, but | had a very cordial reception, and two black eyes smiled benignantly on me.’
So lernte Frau von Staél den Mann kennen, der sie in die philosophischen Gedankensysteme der Kant, Schelling und Fichte einfihren sollte. Robinson, ein
Freund von Wordsworth und einer der riihrigsten Vorkémpfer deutscher Literatur in England, studierte als Frau von Staél in Weimar eintraf, seit 3 Jahren in
Jena als Schiiler Schellings deutsche Philosophie. Bottiger war vor langerer Zeit schon auf ihn aufmerksam geworden und hatte sich von ihm seine deutlich
geschriebenen Kolleghefte tiber Schellingsche Asthetik geben lassen. Als nun Frau von Staél auf der Suche nach einem Fiihrer durch die deutsche Philoso-
phie sich an Bottiger wandte, ibergab er ihr die Robinsonschen Hefte. Mit Eifer Uibersetzte die Franzosin nun mit Beihilfe Constants die ersten zwanzig
Paragraphen ins Franzdsische. Aber ohne einen tiichtigen Interpreten kam man nicht aus. Béttiger muBte zunéchst ab und zu einspringen. ,Wollen Sie
morgen’, schrieb Frau von Staél einmal, ,mit Herm Constant und mir speisen? Wir sind unter uns; Sie erklaren uns dann, was Sie uns von Robinson
gegeben haben; ohne Sie werden wir niemals dahin gelangen, es zu begreifen.’ Bald genlgten Bottigers Dienste nicht mehr, und es war kein Wunder, dal3
Frau von Staél an die Hilfe Robinsons dachte. Béttiger muBte die Bekanntschaft vermitteln [...] So kam es zu dem oben geschilderten Besuch.

Obwohl Robinson Uberzeugt war, daf kein Satz von ihm iiber deutsche Philosophie vor berufenen Richtern bestehen kdnne, meinte er doch, einer
franzosischen Dame, und sei es auch Frau von Staél, von einigem Nutzen in solchen Dingen sein zu konnen. Frau von Staél schloB sich ihm schnell an. [...]
Da sie flieBend Englisch sprach, verstand sie Robinson besser als jeden Deutschen.” Alfred Gétze, »Ein fremder Gast — Frau von Staél in Deutschland
(1803/04)«, Jena 1928, S. 92 f.

118 | eider gibt Robinson den genauen Zeitpunkt nicht an, es muB nach dem 28. Januar 1804, dem Datum des ersten Treffens mit Frau de Staél und vor
dem 1. Marz 1804, dem Datum der Abreise de Staéls nach Berlin erfolgt sein. Anmerkung: laut René Wellek soll das erste Treffen Robinsons mit Frau Staél
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ling mit dem Begriff der ,gefrorenen Musik® als Charakterisierung der Architektur meinte.
Aus dieser Frage entwickelte sich ein kurzer, hitziger Disput zwischen den drei Personen:

My irregular recollection takes me back to the day when the Duke joined our party. She was very
eloquent in her declamation, and chose as her topic an image which she afterwards in her book
quoted with applause, but which, when [ first mentioned it to her, she could not comprehend. Schel-
ling, in his ‘Methodology’, calls Architecture ‘frozen music". This she vehemently abused as absurd,
and challenged me to deny that she was right""
Wichtiger als die Kontroverse an sich, erscheint die Tatsache, dass Robinson in seinen, in
englischer Sprache verfassten Tagebuchaufzeichnungen ausdriicklich die Ubersetzung ,fro-
zen music® flr Schellings ,erstarrter Musik®* benutzt.
In der von ihm selbst {ibersetzten deutschen Ausgabe seiner Tagebiicher findet sich nicht
der von Schelling urspriinglich benutzte Begriff der ,erstarrten Musik”, sondern er selbst
benutzt auch hier den Begriff der ,gefrornen Musik”. Die deutsche Version des Tagebuch-
eintrags — etwas weitergehend zitiert - lautet wie folgt:

Meine hin und her schweifende Erinnerung fiihrt mich zu dem Tage zurlick, als der Herzog zu unse-
rer Gesellschaft eintrat. Frau v. Staél war sehr beredt in ihrer declamatorischen Weise und wdhite zu
threm Thema ein Bild, das sie spdter in ihrem Buche mit Beifall anbrachte, das sie aber, als ich es zu-
erst gegen sie erwdhnte, nicht verstehen konnte. Schelling nennt in seiner ,Methodologie” die Archi-
tektur eine ,Gefrorne Musik". Dies tadelte sie heftig als eine Abgeschmacktheit und verlangte von
mir, ihr Recht zu geben. Gendthigt, etwas zu sagen, fliichtete ich mich hinter ein Compliment: ,Ich
kann nicht leugnen, daB3 sie bewiesen haben - que votre esprit n’est pas gelé.” - ,Fort bien dit", rief
der Herzog aus; und sicher war jeder Ausweg besser, einer solchen Herausforderung zu entgehen, als
sie aufzunehmen. Seitdem ist im Englischen eine Abhandlung (ber griechische Baukunst erschienen,
die den bezeichneten Titel trdgt: ,Die Musik fir's Auge.” '
Dass hier filschlicherweise von der ,Methodology“ (Vorlesungen iiber die Methode des
akademischen Studiums, gehalten 1802) und nicht von der Philosophie der Kunst die Rede
ist, kann nur einer Verwechslung seitens Robinsons zuzuschreiben sein.”” Von Bedeutung ist
jedoch, dass Robinson hier eindeutig von der ,gefrorenen Musik® spricht. Entweder ist der
spiter in den Vorlesungen zur Asthetik verwendete Begriff der ,erstarrten Musik* nicht der
Urspriingliche und wurde bei der Herausgabe und Redaktion entsprechend gedndert,'” oder
Robinson wurde selbst mehr oder weniger unfreiwillig zum Urheber des Synonyms der Me-
tapher (auf diese Moglichkeit wird spater noch eingegangen!).
Wenn man sich vergegenwadrtigt, dass die Vorlesungen {iber die Philosophie der Kunst nie
von Friedrich W. Schelling zur Veroffentlichung bestimmt gewesen, wiewohl sie bereits,

bereits am 22. Januar 1804 stattgefunden haben (siehe René Wellek, »Immanuel Kant in England, Princeton 1931, S. 154). Ernst Behler vermutet den
Zeitraum des Treffens zwischen 18.1. und 19.2 1804 (Ernst Behler, »Studien zur Romantik und zur idealistischen Philosophie 2«, Paderborn 1993, S. 64).

"y Robinson, »Diary, Reminiscences, and Correspondence«, London 1869, S. 179.

120 Henry Crabb Robinson, »Ein Englander tiber deutsches Geistesleben«, Weimar 1871, S. 260., siehe auch: Henry Crabb Robinson, »Diary, Reminiscen-

ces, and Correspondence«, London 1869, S. 179. Die erwéhnte englischsprachige Abhandlung habe ich nicht finden konnen.

121 Die Metapher ist in der Methodologie nicht nachweisbar. Da Robinson beide Vorlesungsreihen gehért hatte, liegt es wohl nahe, dass »Die Philosophie
der Kunst« gemeint gewesen ist. Zu ahnlichem Ergebnis kommt auch Leonard L. Mackall. Siehe »Goethes ,Edler Philosoph’«, in: »Euphorion« Heft 11,
1904, FuBnote S. 106: , DaBB Robinson dabei Schlegels ,Methodology’ mit seiner ,Aesthetics’ verwechselt, ist nur ein unbedeutender Fehler seines ,irregular
recollection’, denn er hatte beide Kollegien gehort”.

Des Weiteren ist zu bemerken, dass beide Vortragsreihen z. T. wértliche Ubereinstimmungen besitzen. Ihre zeitliche und gedankliche Nahe ist somit evident
und kann entsprechend zusétzliche Verwechslungsgefahr bedeuten. Zu den Parallelen in gedanklicher Konzeption und Aufbau beider Vorlesungsreihen
siehe: »Schellings Werke«, hrsg. von Manfred Schréter, Miinchen 1927, 3. Hauptband, Vorwort von K. F. A. Schelling, Seite XVI f., XIX.

122 Aufgrund des Verlustes des handschriftlichen Nachlasses Schellings, der in dem Keller der Universitatsbibliothek der Universitat Miinchen eingelagert
war und bei den Luftangriffen vom 11., 12. und 13. Juli 1944 zerstort wurde, wird diese Frage nicht mehr zu beantworten sein.
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nicht erst durch Robinson in Nachschriften im Umlauf waren'? und dass die Buchausgabe
von 1859 mehrere Manuskripte mit einbezieht (sowohl die Jenaer als auch die Wiirzburger
Vorlesungen), so erscheint die Hoffnung, den originalen Wortlaut Schellings rekonstruieren
zu konnen, ziemlich aussichtslos. Erschwerend kommt noch hinzu, dass ausgerechnet der
Teil zur Architektur in der zweiten wichtigen Quelle (den Vorlesungsnotizen Robinsons)
fehit.

Wie bereits erwdhnt, ist moglicherweise der Begriff der ,gefrorenen Musik“ der eigentlich
origindre Begriff oder eine Erganzung zum Pendant der ,erstarrten Musik® und ist in der
Vorlesungsreihe oder in den Gesprdchen von Schelling benutzt worden.'

Aber auch hier gilt, wie bereits im Zusammenhang mit Schlegel, dass eine eindeutige Zu-
weisung nicht moglich ist. Doch scheinen mir die gefundenen Indizien eher fiir die Urhe-
berschaft Schellings als fiir die aller anderen gehandelten Protagonisten zu sprechen.

Hierzu kann vor allem ein weiterer Protagonist der Jenaer Zeit einen mdglichen Anhalts-
punkt geben: der bereits erwdhnte H. C. Robinson. Er kénnte - wie schon angedeutet -
demnach selbst zum Autor der Metapher geworden sein:

Der Begriff der ,erstarrten Musik“ — wenn dies tatsdachlich der von Schelling in den Vorle-
sungen benutzte Ausdruck gewesen sein sollte - ldsst sich nur ausgesprochen sperrig mit
»solidified music“ ins Englische iibersetzen. Im englischen Original der Diary, Reminiscen-
ces, and Correspondence von Robinson findet sich hingegen - darauf wurde schon hinge-
wiesen - die Wendung der ,frozen music“, die moglicherweise fiir ihn die gefilligere und
.elegantere” englische Ubertragung der Metapher der ,erstarrten Musik* war. Durch Robin-
sons in deutscher Sprache angefertigte Mitschrift der Schellingschen Vorlesungen, die weit-
laufig kursierte, galt er als kompetenter Vermittler und Gewdhrsmann der Schellingschen
Ideen zur Kunst. Die Schellingsche Architekturmetapher wird in den unzdhligen Gesprachen,
die Robinson in Jena und auf seinen Reisen mit den unterschiedlichsten Personen'” fiihrte,

12 .Je weniger aber er selbst an die Publikation seiner Aesthetik dachte, desto mehr scheint sie sich durch nachgeschriebene Hefte iiberall hin verbreitet zu

haben, woriiber eine Anmerkung in den Jahrbiichern der Medicin als Wissenschaft Bd. 2, Heft 2, S. 303 sich ausspricht.” »Schellings Werke, hrsg. von
Manfred Schroter, Miinchen 1927, 3. Hauptband, Vorwort von K. F. A. Schelling, Seite XXI.

124 Wie bereits erwahnt, sind wichtigen Teile, die unter anderem auch die Architektur betreffen, in den Mitschriften Robinsons nicht erhalten geblieben,
bzw. wurden von ihm nicht festgehalten. Da es sehr wahrscheinlich ist, dass Frau von Staél auf den Begriff der , gefrorenen Musik” aufgrund der Mit-
schriften Robinsons aufmerksam wurde, vermute ich eher den Verlust dieser Abschnitte. Dass die Architekturmetapher nicht erst in der Wiirzburger Lesung
von 1804/05 von Schelling eingeflihrt wurde, erscheint nach all dem bisher Erwahnten offensichtlich. Emst Behler schreibt — Bezug nehmend auf die
denkwiirdige Unterhaltung Robinsons mit de Staél — dazu: , DaB8 diese Teile in Robinsons Manuskript fehlen, heiBt keineswegs, daB Schelling diese in Jena
noch nicht vorgetragen hat, wie bereits aus der oben angefiihrten Sentenz tiber die Architektur als gefrorene Musik hervorgeht, die in dem gedruckten Text
in dem Satz: ,Wenn die Architektur iiberhaupt die erstarrte Musik ist ..." erscheint. [...] Vielmehr ist anzunehmen, daB Robinson beim ,Ende der Malerei’
die Nachschrift entweder abgebrochen hat, oder daB die folgenden Teile seiner Nachschrift verloren gegangen sind.” (Ernst Behler, »Schellings Asthetik in
der Uberlieferung von Henry Crabb Robinson«, in: »Philosophisches Jahrbuch. 83«, 1976, S. 153; der Originaltext des Manuskripts von Robinson ist a.a.0.
auf den Seiten 153-183 veréffentlicht).

125 Die Kontakte Robinsons zu wichtigen Zeitgenossen waren vielseitig und (iberaus aufschlussreich: So wurde Robinson, der — wie bereits erwéahnt — die
Schellingschen Vorlesungen iiber Asthetik horte, von diesem am 3.12.1802 zum Abendessen eingeladen. Eine, fiir einen Studenten ungewdhnliche Ehre,
die sonst nur Professoren, personliche Freunde und besondere Anhénger der Lehre Schellings erhielten (siehe Hertha Marquardt, »Henry Crabb-Robinson
und seine deutschen Freunde«, Géttingen 1964, S. 129). Im April 1803 traf Robinson (siehe a.a.0., S. 135) in Berlin den Buchhandler und Verleger Nicolai,
der unmittelbar nach dem Treffen mit Robinson in der 1803 von ihm herausgegebenen »Allgemeinen Deutschen Bibliothek« eine polemische Bemerkung
zur Metapher der , gefrorenen Musik” verdffentlichte. Ab Mérz 1803 pflegte Robinson Kontakt zu Prof. Paulus (dessen Frau Karoline, die wiederum sehr
gut mit Dorothea Schlegel befreundet war und wie dargestellt 1805 im Roman »Wilhelm Diimont« polemisch von der , erstarrten Symphonie” sprach). Am
23.7.1803 lernte Robinson in Heidelberg Johann Heinrich Voss kennen (siehe a.a.0., S. 152 f.), den Homer-Ubersetzer und Mitarbeiter des »Morgenblattes
fir die gebildeten Stande«, der verantwortlich fiir die polemische Bemerkung tiber die , gefrorene Musik” in der Ausgabe Nr. 61 des Jahrganges 1808
zeichnete. Der hier verdffentlichte fiktive Brief eines Architekturstudenten an seinen Vater hatte einen durchaus realen Hintergrund: ein Sohn von Johann
Heinrich Voss (Joh. Friedr. Boie, genannt Hans) studierte zeitgleich in Karlsruhe Architektur. Diesen wiederum lernte Robinson im September 1804 kennen
(siehe a.a.0., S. 174). Im September1804 traf Robinson in Heidelberg Clemens Brentano (siehe a.a.0., S. 173), der im Gedicht »An Schinkel« 1817 von der
erstarrten Musik sprach. Neben der Bekanntschaft mit Goethe, wurde bereits auf die Verbindung mit Madame de Staél hingewiesen, fiir die er mehrere
Kommentare und Erléauterungen zur deutschen Philosophie schrieb und der er Mitschriften der Schellingschen Vorlesungen gab (insgesamt sind 6 Treffen
nachweisbar, hierzu: a.a.0. S. 157 — 159). Wenige Jahre nach diesen Treffen lieB Mme de Staél durch eine literarische Figur vor dem Petersdom die
Musikmetapher aussprechen.

Es ist schon iiberaus bemerkenswert, dass anndhernd alle wichtigen Protagonisten, die den Ausdruck der ,gefrorenen Musik” oder ein vergleichbares
Synonym Anfang des 19. Jahrhunderts verwandten, vorher in Kontakt zu Robinson standen. Da aber, bis auf die bereits erwahnten Eintragungen in den
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gefallen, aufgegriffen und weitergeleitet sein worden, so wie es im Falle Frau Staéls auch
direkt nachweisbar ist.'® Durch diese, meist in englischer Sprache gehaltenen Konversatio-
nen, konnte es zu einer spiteren ,Riick-Riickiibersetzung“ der Metapher der ,erstarrten
Musik* aus ihrem englischen Aquivalent ,frozen music* in die neu geschaffene Form der
~gefrorenen Musik“ gekommen sein.

Bei besagter Frau de Staél findet sich auch eine unmittelbare literarische Verarbeitung der
Metapher in dem 1807 verdffentlichten, aber bereits 1805, nur 2 Jahre nach dem Treffen
mit Robinson nach einer Italienreise begonnenen Roman Corinne. In der deutschen Uberset-
zung, die bezeichnenderweise Dorothea Schlegel vornahm, findet sich die Musik-Architek-
tur-Analogie bei der Beschreibung von St. Peter in Rom:

Corinna unterbrach Oswalds Trdumerei und sagte zu ihm: Sie haben gotische Kirchen in England
und in Deutschland gesehen, und sie werden ohne Zweifel bemerkt haben, daB3 ihr Charakter keines-
wegs so heiter ist wie der dieser Kirche. [...] Michelangelo sagte, als er die Kuppel des Pantheons er-
blickte »ich will sie in die Luft stellen«, und in der Tat ist St. Peters ein Tempel, der sich auf einer Kir-
che erhebt. In dem Eindruck, den das Innere dieses Gebdudes auf die Einbildungskraft macht, findet
eine gewisse Vermdhlung des Altertums mit der christlichen Religion statt. Ich gehe oft hierher, um
die Heiterkeit wiederzugewinnen, die meine Seele bisweilen verliert. Der Anblick eines solchen Ge-
bdudes ist wie eine nie endende, festgehaltene Musik, die immer bereit ist, wohltdtig auf uns zu wir-
ken, sooft wir uns ndhern; und ohne Zweifel miissen wir die Geduld und den uneigenniitzigen Mut
der Kirchenfiirsten, welche hundertundfiinfzig Jahre lang soviel Geld und soviel Arbeit auf die
Vollendung des Gebdudes verwandt haben, an dem die, welche es erbauen, sich nichtmehr selbst zu
erfreuen hoffen durften, mit unter die Anspriiche zdhlen, die unsere Nation auf Unsterblichkeit ma-
chen darf. ¥
De Staél verwendet hier - in der Person Corinnas - die durch Robinson vermittelte Schel-
lingsche Metapher in einer geradezu neutralisierenden, franzésischen Ubersetzung, die
zwischen ,erstarrt” und ,gefroren” den eigenen Begriff ,fixée” (,festgehalten”) entgegen-
setzt. Wenn man bedenkt, welche iiberaus wichtige und einflussreiche Rolle de Staél in
Europa zu ihrer Zeit innehatte, wie sehr auch ihre Biicher nicht nur in Frankreich, Deutsch-
land und England in vergleichsweise hohen Auflagen publiziert wurden, so kann die Be-
deutung der Staé€lschen Metapher auf die Rezeptionsgeschichte kaum unterschitzt werden.
Die Rolle de Staéls fiir die Begriffsgeschichte der Metapher stellt ein Mosaikstein einer gro-
Ben Anzahl von Personen und Beziigen dar, die mittel- oder unmittelbar mit der Person
Robinson und seiner Rezeption der Schellingschen Vorlesungen aus dem Jahre 1802/03 in

Jena verbunden ist.

So sehr auch die Herkunft des Begriffes der ,gefrorenen Musik® am Ende im Dunkeln bleibt,
da sich weder die Autorenschaft, noch Ort und Zeitpunkt der Genese exakt bestimmen lasst,
so sind doch einige Punkte als gesichert anzusehen:

Bereits 1803 wird der Wortlaut publiziert und zu diesem Zeitpunkt scheint der Aphorismus
bereits Thema hitziger und polemischer Auseinandersetzung zu sein.

»Diary, Reminiscences, and Correspondence« keine weiteren gesicherten Hinweise zu finden sind, muB diese Version der Begriffsgenese eine reizvolle, aber
schlieBlich nicht beweisbare Hypothese bleiben.

126 Hierzu schreibt auch Alfred Gotze: ,Von Schelling imponierte ihr vor allem die Bezeichnung der Architektur als ,erstarrte Musik’; zwar diskutierte sie erst
lange mit Robinson, bevor sie den Ausdruck gelten lieB, hob ihn aber spéter im Deutschlandbuch lobend hervor und verwendete ihn selbst in ihrem Roman

»Corinna«, wo sie von der Peterskirche sagt, ihr Anblick sei ,comme une musique continuelle et fixée".” Alfred Gétze, »Ein fremder Gast - Frau von Staél in

Deutschland (1803/04)«, Jena 1928, S. 94.

127 Anne Louise Germaine Staél-Holstein, »Corinna oder Italien« (1807), Miinchen 1979, S. 75 f.
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Als geistiges Umfeld ist der Kreis der ,Jenaer Romantik® zu vermuten, der sich in der Wende
zum 19. Jahrhundert aus den Gebriidern Schlegel, Tieck und Schelling zusammensetzte und
der zugleich Kontakt zu Goethe und de Staél und anderen Protagonisten der Zeit hatte. In
diesem Umfeld muss der Begriff das erste Mal gefallen und spater durch Goethe und de
Staél bis Uiber den deutschsprachigen Raum hinaus publiziert und damit bekannt gemacht
worden sein. Auf die Tatsache, dass die Protagonisten im Jenaer Umfeld eng miteinander
verflochten waren, wurde bereits hingewiesen. Als beispielhaft erscheint hier das Verhiltnis
Schellings zu August Wilhelm Schlegel. Als Schelling im Wintersemester 1802/03 in Jena
seine Vorlesungen zur Philosophie der Kunst begann, stand er in besonders engen Kontakt
zu August Wilhelm Schlegel, der bereits im Winter 1801/02 eine thematisch dhnliche Vor-
lesungsreihe Uber schine Literatur und Kunst in Berlin gehalten hatte. Das entsprechende
Manuskript August Wilhelms war Schelling schon Anfang Oktober 1802 zugesandt worden
und Teile desselben flossen in die Ausarbeitung der Jenaer Vorlesung ein.”® Umgekehrt
schickte Schelling Ausziige seines Manuskriptes zur Vorlesungsreihe an August Wilhelm
Schlegel.' Beide Personen waren also iiber die jeweiligen Aktivititen des Anderen unter-
richtet und eingeweiht. Wenn also vielfach entweder Schelling oder Schlegel als die Autoren
der Metapher bezeichnet wurden, so kann diese schwankende Zuordnung auch darin be-
griindet sein, dass die jeweiligen Beitrage beider zu einer explizit ,romantischen“ Kunstlehre
nur schwer voneinander trennbar waren, zumal in einer Zeit, in der Schellings Manuskript
zur Philosophie der Kunst noch gar nicht veréffentlicht worden war und nur durch Ab-
schriften und mindlichen Uberlieferungen kursierte.

Wenn die Autorenschaft der Metapher der ,,gefrorenen Musik® also nicht mehr eindeutig zu
kldren ist, so kann doch festgehalten werden, dass Schelling im Rahmen seiner 1802/03 in
Jena gehaltenen Vorlesung tiber die Philosophie der Kunst erstmals den synonymen Begriff
der ,erstarrten Musik“ gepragt hat. Die Abwandlung der Metapher zur ,gefrorenen Musik*
kénnte moglicherweise eher beildufig in der sobald zunehmend polemisch werdenden Aus-
einandersetzung entstanden sein. Die Moglichkeit einer Riickiibersetzung aus dem Engli-
schen ins Deutsche durch Robinson, der den eleganteren Passus der ,Frozen music* der
wortlichen Ubersetzung der Schellingschen Metapher vorgezogen haben kénnte, kann als
plausibelste Erklarung zur Genese der Metapher angesehen werden. Eine zweifelsfreie Kla-
rung dieses Sachverhalts erscheint nach dem jetzigen Quellenstand jedoch unmdglich.

Was jedoch ausgeschlossen werden kann, ist, dass der Begriff auf die ,Heidelberger Roman-
tik® zuriickzufiihren ist, wogegen schon allein zeitliche Griinde sprechen. Die Metapher
wurde bereits 1803 publiziert, Gorres' Heidelberger Vorlesungen, in denen die Metapher das

128 Siehe Brief Schellings an A. W. Schlegel vom 3. September 1802 (Gustav Leopold Plitt, »Aus Schellings Lebenc, Leipzig 1869, S. 398), in dem Schelling

August Wilhelm um die Abschrift seines Manuskriptes bittet und der Brief vom 4. Oktober 1802 (a.a.0., S. 408 f.), wo er sich fiir das ,unnennbare
Vergniigen” bedankt, das ihm die Lektiire des Manuskripts bereitet. Der Brief endet in der Bekundung: ,Einen Theil davon lasse ich wirklich ganz abschrei-
ben, einen anderen lese ich mit der Feder in der Hand." Insbesondere der Teil zur Architektur fand Schellings besondere Aufmerksamkeit: ,,In lhren
Vortragen (iber Kunstlehre habe ich vorziiglich die reinen und objectiven Ziige bewundert, mit denen Sie so viele Ideen gleichsam in einer allgemein
giiltigen Form auch fiir die Reflexion ausgesprochen haben. Eine besonders hohe Ansicht weht aus allem, was Sie iiber Architektur sagen. — Da dieser
Gegenstand immer flr mich besonderes Interesse gehabt, und ich mich dartiber gedacht, so freute ich mich sehr, in manchem lhnen wenigstens aus der
Ferne begegnet zu sein.” (Brief Schellings an A. W. Schlegel vom 21. Oktober 1802, a.a.0. S. 427).

12959 am 1. November 1802 die Einleitung (Gustav Leopold Plitt, »Aus Schellings Leben, Leipzig 1869, S. 430), am 7. Januar 1803 die Vorlesung Uber
Musik (a.a.0. S. 438) und am 21. Januar 1803 schlieBlich weitere Blatter ohne Angabe des Inhalts (a.a.0. S. 446).
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erste mal erwdhnt (bzw. vorgebildet) worden sein soll, wurden jedoch erst in den Jahren
1806 — 1808 gehalten.

Goethes Urheberschaft - wie von Schopenhauer behauptet - ist mit Sicherheit auszuschlie-
Ben, obwohl Goethe, in seiner Ndhe zu den Protagonisten der ,Jenaer Romantik®* durchaus
in den literarischen und philosophischen Konzeptionen der Jenaer Frithromantik involviert
war. In den Zwanziger und DreiBiger Jahren des 19. Jahrhunderts wurde Goethe mit den
Bemerkungen iiber das Verhiltnis beider Kiinste in den ,,Spriichen in Prosa“ jedoch selbst zu
einer wichtigen Figur innerhalb der Rezeptionsgeschichte der ,,gefrorenen Musik®.
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1| ARCHITEKTUR UND MuUSIK: DIE GESCHICHTE EINER WECHSELVOLLEN
DAUERBEZIEHUNG

1. DiIE ENTSTEHUNG DER WELT AUS KLANG: DIE FRUHEN SCHOPFUNGSMYTHEN

In allen mir bekannten Studien zum Thema wird der ,Nullpunkt” eines Musik- und Archi-
tekturvergleichs zeitlich und gedanklich bei Pythagoras und seiner ihm zugeschriebenen
Entdeckung eines mathematischen Zusammenhangs von Musik und Geometrie gesetzt. Das
erscheint insofern auch als sinnvoll, als sich mit Pythagoras eine erste asthetisch wirksame
Theorie von architektonischen und musikalischen Wirkungsgesetzen auftut, die bis zum
heutigen Tage eine der Hauptachsen des Musik-Architekturdiskurses geblieben sind. Nur ist
die ,Entdeckung” der pythagoreischen Wirkungsgesetze nicht aus einem gedanklichen
Vakuum entstanden, sondern sie konnten sich auf einen aus Vorzeiten reflektierten, my-
thologischen Zusammenhang stiitzen, der eine Verbindung von hérbarem und sichtbarem
Phanomen in den frithen Schépfungsmythen konstituiert.

Die herausragende Rolle der Musik, insbesondere der musikalischen Harmonie im Prozess
der Weltentstehung ist ein mythologischer ,Allgemeinplatz” und ldsst sich in unterschied-
lichsten Kulturen zurilickverfolgen: Ob im Altdgyptischen die singende Sonne, die die Welt
im Schrei des Lichtes erschuf, ob in der Entstehung der Welt durch das siebenmalige Ge-
lachter des Gottes Thot,” oder der Mythos vom vedischen altindischen Schopfergott Praya-
pati (auch als Prajapati bezeichnet), der selber nur als Hymnus existiert, und der die Welt
durch Erstarrung der drei mystischen Silben, aus der Himmel, Meer und Erde hervorgingen,
erschuf,” all diesen Mythen ist ein Schopfungsbild eigen, das musikalische Phanomene (ob
als Klang, Harmonie oder unartikuliert als Schrei) in einen engen Zusammenhang bei der
Entstehung der Welt stellt.

Anders als in der altchinesischen Mythologie, die Raum und Klang als Manifestationen eines
gemeinsamen ,Urphidnomens” begreift (hiervon wird unten noch die Rede sein), geht der
brahmanische Schopfungsmythos (Tandya-Mahd-Brahmana V1, 5, 10-13) von einer Stu-
fenabfolge der sinnlichen Manifestationen aus, an deren Anfangspunkt die Musik, bzw. die
tonliche Harmonie steht. So ist aus der altindischen Mythologie fiir den Entstehungsprozess
der Materie tiberliefert, dass die stoffliche Welt sich erst beim allmahlichen ,Verklingen” des
urspriinglichen Urtons zunehmend materialisiert hat und dabei entsprechend klangarm oder
sogar klanglos geworden ist. Nichtsdestotrotz existiert keine Materie, die nicht, wenn auch
in geringerem MaBe, diese verborgen-verstummte akustische Qualitdt besaBe. Diese allmdh-
liche ,Materialisierung” des klanglichen Gedankens in die stoffliche Welt wird nach brahma-
nischer Uberlieferung dadurch verdeutlicht, dass alle Materie durch ihr akustisches ,Klingen”
(Gerdusche und Tone, die durch Anschlagen oder durch Luftbewegung erzeugt werden) eine
noch wahrnehmbare entfernte ,Ahnung” ihrer urspriinglichen Existenz offenbart. Als dlteste
Materie wurde der klingende Stein (vulkanischer Phonolith) betrachtet, aus dem in seinem

130 Dgr altagyptische Mythos von Thot, von dem Diodor v. Sicilien (um 60 v. Chr.) schreibt:

,Erwar der Erste, welcher die Stellung der Gestirne und die Harmonie und das Wesen der Tone beobachtete. Er erfand die Fechtkunst und lehrte die
taktmaBige Bewegung und die Bildung des Kérpers zu gefalligem Anstande.” aus »Diodors von Sicilien historische Bibiliothek«, Stuttgart 1931, 1. Buch, S.
31, zitiert aus Hermann Pfrogner, »Musik. Geschichte ihrer Deutung, Freiburg und Miinchen 1954, S. 28.

131 Siehe auch: Marius Schneider, »Singende Steine«, Kassel 1955, S. 12 ff.
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weiteren ,Verstummen” die Gestire, die Tiere und schlieBlich auch die Menschen hervorge-
gangen sein sollen.'

Hier findet sich ein friither Hinweis auf eine mehr als zufillige Verwandlung von Musik zu
Stein als ,,Phaseniibergang”, als zweiter ,,Aggregatzustand” musikalischer Struktur.

Im Zusammenhang der Weltentstehung aus Musik erscheint erstmals der Gedanke einer
Materialisierung der sichtbaren Welt aus dem klanglichen Phianomen, einer Erstarrung von
musikalischen Harmonien in kérperlichen Formen, die im weiteren Verlauf dieser Untersu-
chung noch des Weiteren auftauchen wird."

Aus dem bereits erwdhnten Mythos von Prayapati stammt folgende Uberlieferung:

Zwiefach waren die Kinder des Prajdpati, Gétter und Ddmonen. Von ihnen waren die schwdcheren
die Gotter, die stdrkeren die Ddmonen (Brih. Up. I, 3, 1). Dies zeigt sich in der erbitterten Fehde, die
nach Shatapatha Brahmana |, 7, 2, 22-24, 1ll, 2, 1, 18-23 und 2, 4, 3-6 zwischen G6ttern und Asuras
[sc. Ddmonen, AdF] mit wechselndem Gliick gefiihrt wurde, weil Vic [(ibersetzt etwa Rede, Ruf,
Stimme; Adf], die Fihigkeit zu sprechen, die ,Natur eines Weibes' hat und - ebenso wie der Mond -
bald auf der Seite der Gétter stand, bald zur Partei der Asuras gehdrte. Diese Asuras, welche die
akustische Urwelt materialisieren, also ,verholzen' und versteinern wollten, hatten 3 Schiésser ge-
baut: eines aus Eisen auf der Erde, eines aus Silber im Luftraum und ein goldenes im Himmel (Shat.
Br. Ill, 4, 4, 1-5). Dies konnten die Gétter nicht dulden.'*
Das Urphinomen, das noch die ungestdrte Harmonie und Ubereinstimmung in sich trigt, ist
die klangliche Welt, aus der - hier als Werk der Ddmonen - sich das Materialisierte als
LSundenfall®, als Einbruch des Chaos in die Welt darstellt. Diese Tendenz zur Materialisie-
rung und ,Versteinerung“ entwickelt sich in der Folge zum Kampf um das Organum des
Klanglichen (Véc, die Stimme), letztendlich um den Ausgleich zwischen Klang und Materie,

welches sich in diesem Widerstreit zeigt.'”

Diesem und auch den anderen frithen Mythologien gemeinsam ist der Gedanke, dass es bei
der Transformation des akustischen ,Urbildes” in ein stoffliches nicht um einen reinen
Schopfungsakt geht, sondern dass in diesem Entstehungsprozess der Materie eine Art ,Be-
seelung” durch das transitive, geistige Element der Musik erfolgt, so dass jede Manifestation
dieses Schopfungsaktes in ihrem Innersten den urspriinglich musikalischen Harmoniegedan-
ken in sich trigt.

Nachfolgendes Zitat aus dem enzyklopddischen Sammelwerk des chinesischen Gelehrten Li
Bu We (+ 237 v. Chr.), das die dltesten Aufzeichnungen altchinesischer Musiktheorie um-
fasst, zeugen fiir den Gedanken einer allumfassenden Harmonie, die Klang und Stoff vereint
und die ,Metasphire” der beiden phdanomenologischen Manifestationen darstellt:

132
133

Siehe auch: Marius Schneider, »Singende Steine«, Kassel 1955, S. 14 f.

Eine ganz dhnliche und stark von der altindischen Mythologie beeinflusste Vorstellung finden wir bei der von persischen Einfliissen bestimmten
islamischen Weisheitsschule des Sufismus. In den neuzeitlichen Aufzeichnungen des Inayat Khan (1882-1927), die als Fixierung einer uralten Uberlieferung
gelten kann, findet sich eine Abwandlung dieser Mythologie vom Ursprung allen Seins, das durch Ton und Rhythmus entstanden ist:

,Die Schopfung beginnt mit der Tatigkeit des Bewusstseins, die ,Schwingungen' genannt werden mdgen, und alle von ihrer urspriinglichen Quelle
ausgehenden Schwingungen sind gleich, nur durch Ton und Rhythmus verschieden. ... Durch Anhdufung werden die Schwingungen horbar, aber mit jedem
Schritte gegen die Oberflache nehmen sie zu und werden stofflicher. Der Ton gibt dem BewuBtsein einen Beweis seines Bestehens, obschon es in Wirklich-
keit der tatige Teil des BewuBtseins selber ist, der zu Ton wird... Alle Dinge stammen aus Schwingungen und sind aus Schwingungen geformt, daher liegen
in ihnen Tone, wie Funken im Feuerstein, verborgen, und jedes Atom des Weltalls bekennt mit seinem Laute: ,Mein einziger Ursprung ist nur Laut, nur
Ton!"". Inayat Khan. »Mystik von Laut und Ton, S. 6 f., zitiert aus Friedrich Zipp, »Vom Urklang zur Weltharmonie«, Kassel 1985, S. 15.

134 Aus dem im Nachlass von Schneider befindlichen Manuskript mit dem Titel ,Kosmogonie' (vorliegendes Zitat stammt aus Band IV, S. 68 f.), das bisher
nur in Teilen von Nicklaus verdffentlicht wurde. Zitiert aus: Hans Georg Nicklaus, »Die Maschine des Himmels«, Miinchen 1993, S. 184.

135 Vergl. Hans Georg Nicklaus, »Die Maschine des Himmels« , Miinchen 1993, S. 185.

45



Das, woraus alle Wesen entstehen und ihren Ursprung haben, ist das groBe Eine; wodurch sie sich
bilden und vollenden, ist die Zweiheit des Dunkeln und Lichten. Sobald die Keime sich zu regen be-
ginnen, gerinnen sie zu einer form. Die kérperliche Gestalt ist innerhalb der Welt des Raumes, und
alles Rdumliche hat einen Laut. Der Ton entsteht aus der Harmonie. Die Harmonie entsteht aus der
Ubereinstimmung. Harmonie und Ubereinstimmung sind die Wurzeln, aus denen die Musik, die die
alten Konige festsetzten, entstand ...

Die Musik beruht auf der Harmonie zwischen Himmel und Erde, auf der Ubereinstimmung des Trii-
ben und Lichten."*®
Ein weiteres Beispiel aus der chinesischen Mythologie erwahnt Marius Schneider: Verwandt
der berithmten Orpheus-Sage, wird hier vom Musiker Kuei berichtet, der vom Kaiser Schuan
zum Leiter des Hoforchesters benannt wurde, um durch seine Musik das vom Chaos be-
drohte Kaiserreich zu stabilisieren. Seine Musik war in der Lage, allen Wesen Harmonie und
Ausgeglichenheit wiederzugeben:

DaB3 Kuei die Macht hatte, mit seinem Steinspiel die 100 Tiere zum Tanzen zu bewegen, zeigte seine
GréBe und Helligkeit, durch die es ihm gelang, in einer sich immer mehr versteinernden Welt, selbst
die toten Steine zu rhythmischem Aufklingen zu bringen.™

136 »Frihling und Herbst des LU Bu We«, Buch V, Kap. 2, S. 56 f., zitiert aus Hermann Pfrogner, »Musik. Geschichte ihrer Deutung, Freiburg und Miinchen

1954, S. 25.
37 Marius Schneider, Nachlass-Fragment ,Kosmogonie' , Band XI, 2. Teil, S. 93. Zitiert aus: Hans Georg Nicklaus, »Die Maschine des Himmels«, Miinchen
1993, S. 62.
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2. ARCHITEKTUR AUS MusiK: DIE AMPHION-SAGE
Einige der beriihmtesten und bekanntesten ,Ubersetzungen” dieses Mythos einer Beein-
flussung der Materie durch Musik ist aus dem antiken Griechenland durch die Orpheus- und
die Amphionsage uberliefert.
Dem urspriinglich thrakischen Gott und spéter griechischer Sagengestalt Orpheus ist eine
magische Kraft seiner Musik nachgesagt worden. Durch seinen Gesang und sein Kitharaspiel
lieB sich Hades, Gott der Unterwelt, erweichen, seine verstorbene Gemahlin Eurydike aus
dem Totenreich freizugeben. Mittels seiner Musik konnte er Dinge bewegen und Mensch
und Tier in einen hypnotischen Zustand versetzen. Bei einem Wettkampf mit Cheiron, dem
heilkundigen Centauren, entwurzelte Orpheus durch seinen Gesang Baume und verschob
Steine. In Apollonios Rhodios Spatwerk Orpheus, der Argonaut (um 240 v. Chr., die Auto-
renschaft ist nicht zweifelsfrei zugewiesen) heiBt es:

Aber ich selbst, nach jenem die klingende Laute mir nehmend,

Strémt' aus der Kehle nunmehr den melodischen Gegengesang aus.

Erst das dunkle Lied, wie das uranfdngliche Chaos

Sich in Naturen verlor, und der griinzende Himmel sie einschlof3;

Dann der gebreiteten Erde Geburt, und die Tiefe des Meeres;

Auch den erhabensten, weisen und selbstvollendenden Eros,

Wie, was er alles gezeugt, sich sonderte andres von andrem;

Auch den verderblichen Kronos, und wie zum Donnerer Zeus dann

Kam die Kénigesmacht der unsterblichen seligen Gétter.

Dann der jiingeren Gétter Geburt und Sonderung sang ich;

Brimo's dann, der Giganten, und Bacchos' grdBliche Thaten;

Auch ohnmdchtiger Menschen zerstreute Volkererzeugung

Pries mein Mund,; und das enge Gekliift durchhallte die Stimme,

Weil die gewélbete Laut' eintdnete siiBes Gelispel.

Und es entflog zu den Spitzen der Berg' und den waldichten Thélern

Pelions, selbst durch der H6h'n Eichdickichte scholl der Gesang hin.

Und die entwurzelten Eichen im Anlauf drdngten zum Vorhof,

Her auch krachten die Felsen, und reiBendes Wild, von dem Wohllaut

Angelockt vor die Hohle, beharrt' in scheuer Verweilung;

Auch Raubvégel umkreisten die Rinderstallungen Cheirons

Mit hinldssiger Schwing', und vergaBBen des eigenen Nestes.

Solches sah der Kentaur, und erstaunete, rasch vor Entziickung

Hand einschlagend in Hand, und er stampfte den Grund mit den Hufen.'*®

Bei Apollodores von Athen ist im Zusammenhang mit der Macht seiner Musik vermerkt: ,,...
und Orpheus, der den Gesang zur Kithar auslibte, der durch Gesang Steine und Bdume in Bewe-

138, Hesiods Werke und Orpheus der Argonautc, aus dem Griech. (ibersetzt von Joh. H. VoB, Wien 1817, S. 167, zitiert aus Hermann Pfrogner, »Musik.

Geschichte ihrer Deutung, Freiburg und Miinchen 1954, S.13.
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gung setzte." ™ Und auch bei Seneca finden wir einen entsprechenden Hinweis auf die ge-
heimnisvolle Kraft seiner Musik: ,Wdlder und Viogel und Felsbrocken hatte er in Bewegqung
gesetzt” '

Als eine der bekanntesten Interpretationen des Orpheus-Mythos - wie im letzten Kapitel
schon angedeutet - gilt die in Spriiche aus Prosa von Goethe tiberlieferte Textstelle, die die
Auslegung des Musik- und Architektur-Zusammenhangs in der Orpheus-Sage fiir das Zeit-
alter der Romantik bestimmt:

Ein edler Philosoph sprach von der Baukunst als einer erstarrten Musik und muB3te dagegen man-
ches Kopfschiitteln gewahr werden. Wir glauben diesen schénen Gedanken nicht besser nochmals
einzufiihren, als wenn wir die Architektur eine verstummte Musik nennen. Man denke sich Orpheus,
der, als ihm ein groBer wiister Bauplatz angewiesen war, sich weislich an den schicklichsten Ort nie-
dersetzte und durch die belebenden Téne seiner Leier den gerdumigen Marktplatz um sich her bilde-
te. Die von kriftig gebietenden, freundlich lockenden Ténen schnell ergriffenen, aus ihrer massen-
haften Ganzheit gerissenen Felssteine muB3ten, indem sie sich enthusiastisch herbeibewegten, sich
kunst- und handwerksmdBig gestalten, um sich sodann in rhythmischen Schichten und Wénden ge-
bihrend hinzuordnen.'’
Dieser direkte Musik- und Architekturbezug in der Orpheussage ist aus der Mythologie nicht
bekannt. Es ist {iberliefert, dass Orpheus durch seine Musik in der Lage gewesen sei, belebte
und unbelebte Materie zu beeinflussen, hingegen bleibt es einer anderen mythologischen
Figur vorbehalten, Musik unmittelbar in Architektur zu transferieren:
Amphion, dem Erbauer der Stadt Theben und ,zweitem” Orpheus, sprach man die Kraft zu,
durch sein Lyra-Spiel die unstrukturierte Materie in architektonische Gestalt umzuwandeln.
Wobei, wie in dem nachfolgenden Zitat von Apollonios Rhodios schriftlich iiberliefert, die
Gestaltwerdung der Materie durch Musik lediglich eine duBerst zweckbestimmte und wenig

zu den Werken der Baukunst zugerechnete Baustruktur entstehen ldsst:

Nun zogen Amphion und Zethos mit ihrer wiedergefundenen Mutter nach Theben, wo sie den
schwachen Lykos vertrieben und selbst sich der Herrschaft bemdchtigten. Da aber die Stadt, die un-
terhalb der alten von Kadmos erbauten Burg lag, noch keine Mauern hatte, so beschlossen die Brii-
der, sie mit einer solchen zu umgeben. Zethos brach gewaltige Felsblécke aus den Bergen und
schleppte sie zum Bau herbei; Amphion aber lie3 sein Saitenspiel erténen; siehe, da bewegten sich
doppelt so groBe Blécke ganz von selbst, folgten dem Klange der Musik und fiigten sich selbst zu-
sammen. So entstanden die beriihmten Mauern von Theben; und weil Amphion die siebensaitige Lei-
er erfunden hatte, bekam die Stadt ihm zu Ehren sieben Tore.'*
Das Wesen der Entstehung von gebauter Struktur durch Musik wird uns nicht verraten. Sind
es musikalische Harmonien, deren ,stoffliches Abbild” die Stadtbefestigung entstehen las-
sen? Ist es das Wesen des Rhythmus als augenscheinliches Analogon zur architektonischen
Struktur, das die Mauern ,synthetisiert”, wie Goethes Gedanke einer Transformation ,in
rhythmischen Schichten und Wianden” vermuten ldsst? Oder scheint, physikalisch begriindet,
die Macht, bzw. Starke des Tones die Steine gebrochen und geordnet zu haben?
Wenn ,Klang der Musik” als ein im Wesentlichen harmonisch-melodischer Musikbegriff
verstanden wird, lasst dies die Schlussfolgerung zu, dass die musikalische Harmonie als
Initiator dieser Transformation anzusehen ist. Dies verweist wiederum auf eine gegenseitige

139
140
141
142

»Mythogr. Graeci«, ed. R. Wagner 14, hier zitiert aus Herbert Koch, »Vom Nachleben des Vitruvs«, Baden-Baden 1951, S. 71.
»Herc. Furens« 572, hier zitiert aus Herbert Koch, »Vom Nachleben des Vitruvs«, Baden-Baden 1951, S. 71.
J. W. v. Goethe, »Maximen und Reflexionen«, nach der Gedenkausgabe der Werke, Briefe und Gespréche, ed. Ernst Beutler, Ziirich 1949, IX: 641 f.

Apollonios Rhodios 1, 738 ff., zitiert aus http://gutenberg.spiegel.de/schwab/sagen/sch371a.htm verifiziert am 24.02.2004, vergleiche auch Herbert
Koch, »Vom Nachleben des Vitruvs«, Baden-Baden 1951, S. 71 f.
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Beeinflussung mit der pythagoreisch-platonischen Lehre, die Harmonie als Metaphysik der
Zahl fiir musikalische Konsonanz wie fiir architektonische Proportion bestimmt, wie spater
im Text noch gezeigt werden soll.

In der Amphion-Sage schlieBt sich der Kreis der vom Schopfungsmythos beschriebenen
Korrelation von Materie und Klang. Hier ist es Amphion, dessen gottlich bestimmte Fahig-
keiten den ursdchlichen Zusammenhang von Klang und Materie manipulativ zu nutzen
weiB. Wie in der Amphion-Sage, so hilt die mythologische Uberlieferung unzahlige Refe-
renzen fiir eine Beziehung von musikalischer und stofflicher Struktur bereit. Die Magie der
Musik, ihre scheinbare Existenz in einer entstofflichten Gegenwelt schien von alters her
dazu angetan, ein gemeinsames tibergeordnetes Entstehungsprinzip zu vermuten, das direkt
im Schopfungsmythos beschrieben oder indirekt durch Heldenmythen wieder zum Vorschein
kam und voraussichtlich zu den dltesten mythologischen Sujets tiberhaupt gehorte.
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3. DIE ZAHLENLEHRE PYTHAGORAS”

Die bis dahin rein mythologischen Beziige, die auf eine Verbindung der klanglichen und
stofflichen Welt hindeuten, werden ab dem 6. vorchristlichen Jahrhundert in Griechenland
auf eine rational begriffene, empirisch-wissenschaftliche Basis gestellt.

Pythagoras von Samos (ca. 580-496 v. Chr.) und seine Schiiler bildeten in Siditalien eine
religiose Bruderschaft, die neben dem Glauben an Unsterblichkeit, Seelenwanderung und
Wiedergeburt eine streng nach ethischen Grundsdtzen geprdgte Lebenshaltung befolgten.
Neben Theologie wurden insbesondere die mathematischen, zahlbezogenen Wissenschaften
Arithmetik, Geometrie, Harmonik (Musiktheorie) und Astronomie gepflegt.'*

Der Schule Pythagoras” ist die Entdeckung mathematischer und astronomischer Lehrsitze
und die Entdeckung einer Korrelation zwischen den Proportionen der verkiirzten Saite am
Monochord (einem einsaitigen, einer Zither dhnlichen Musikinstrument, dessen Ton durch
einen verstellbaren Steg veridndert werden kann) und den musikalischen Intervallverhiltnis-
sen zugeschrieben." Laut der pythagoreischen Theorie entsprechen die einfachen Teilungs-
verhiltnisse der angeschlagenen Saite (1:2, 2:3, 3:4) den harmonischen und reinen Konso-
nanten in der Musik (Oktave, Quinte, Quarte). So lassen sich die dem Ohr angenehm er-
scheinenden musikalischen Intervalle auch als sichtbare ganzzahlige, kommensurable'
Proportionsverhdltnisse der ersten vier Zahlen ausdriicken.

Die Folgerung scheint verlockend, diese bevorzugten ,musikalischen Proportionen” - vor
anderen Proportionsverhdltnissen - als Schonheitskriterium auch auf die bildenden Kiinste
zu Ubertragen und damit ein libergeordnetes normativ-dsthetisches Prinzip aufzustellen.
Ausgehend von der Entdeckung der musikalischen Konsonanzverhidltnisse wurde dieses
Prinzip - entsprechend ihrer geforderten Allgemeingtiltigkeit — auch fiir die sichtbar-bildli-
chen Phianomene hergeleitet. Die Ubereinstimmung sichtbarer und hérbarer Phanomene und
ihre Zugrundelegung auf einfache mathematische Beziehungen als ,Urgrund” ihrer Schon-
heit und Harmonie setzten die Fundamente einer rational-mathematischen, aber gleichwohl
auch metaphysischen Verbindung zwischen Musik und den bildenden Kiinsten.

Anzumerken bleibt, dass nicht etwa die Musik und ihr immanentes System der Intervall-
struktur Vorbild fiir Proportionssysteme der Bildenden Kunst wird, sondern dass Musik wie
Bildende Kunst ihre Proportionssysteme aus dem Feld der Arithmetik, resp. als Zahlbezie-
hung erhalten. Nur weil die kleinen ganzzahligen Proportionen am klarsten in der Konso-
nanzlehre der Musik wahrnehmbar und als ,,schén® verifizierbar sind, wurden die musika-
lisch-begriindeten Zahlenbeziehungen auch auf andere Kunstgattungen, in denen keine
eindeutige Bevorzugung bestimmter Proportionen physiologisch nachweisbar ist, tibertra-
gen.

In der Folge wird das Prinzip der Zahl, insbesondere das Wirkungsprinzip der ersten vier
natiirlichen Zahlen (das Tetrakty 1, 2, 3, 4, aus dem sich - nach damaliger Auffassung - alle
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Vergl. Friedrich Zipp, »Vom Urklang zur Weltharmonie«, Kassel 1985, S. 22 ff.

Anzumerken ist hierbei, dass die Entdeckung der Korrelation musikalischer und mathematischer Phdnomene vermutlich alteren, orientalischen Ur-
sprungs ist. Durch die pythagoreische Schule wurde dieser Sachverhalt erstmals beschrieben und in seiner GesetzmaBigkeit erkannt.

1% Definition nach Euklid: kommensurabel nennt man ,GroBen, die von demselben MaB gemessen werden, und inkommensurabel solche, fiir die es kein
gemeinsames MaB gibt” (Euklid, »Elemente«, X Def. 1, zitiert aus Paul v. Naredi-Rainer, »Architektur und Harmonie«, K6ln 1982, S. 150).

In den weiteren Ausfiihrungen werden mit kommensurablen Relationen grundsatzlich Verhaltnisse mit ganzzahligen Nenner- und Teilerausdriicken
verstanden (1:2, 2:3 usw.), als inkommensurable werden Verhaltnisse bezeichnet, wo mindestens einer der relationalen Ausdriicke einem irrationalen
Zahlenwert entspricht.
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fiinf Konsonanzverhiltnisse der musikalischen Intervallstruktur ableiten lassen) zum Urprin-
zip aller Harmoniephdnomene erklart.'

Von Pythagoras, dessen Schule sich als Geheimbund von der Offentlichkeit zuriickzog, sind
keine geschriebenen Werke {iberliefert. Entsprechend schwierig scheint eine Einschitzung
und glaubhafte Zuschreibung seiner Lehre auBerhalb von Uberformung durch Mythenbil-
dung und Ubertreibung. Eine friihe Zusammenfassung dieser pythagoreischen Theorie fin-
den wir bei Philolaos (um 450 v. Chr.), der die Erklarung der Welt aus dem Wirken der Dua-
litat von Begrenztem und Unbegrenztem, aus Gleichem und Ungleichem, bzw. aus den
Prinzipien der Zahlen 1 und 2 erklart. Dieser Dualismus von sich widersprechenden Katego-
rien fihrt - ganz der altchinesischen Mythologie entsprechend - nur deshalb zu einer ,Ein-
heit des Ganzen”, da als zusammenbindendes Wirkungsprinzip die Harmonie wirkt, deren
Wirkungsweise aus der Musik abgeleitet werden kann:

[.]

4. Und in der Tat hat ja alles, was man erkennen kann, Zahl. Denn es ist nicht méglich, irgend etwas
mit dem Gedanken zu erfassen oder zu erkennen ohne diese.

5. Die Zahl fiirwahr hat zwei besondere Formen, Ungrades und Grades, und eine dritte aus beider
Mischung entstandene, Grad-Ungrades. Jede der beiden Formen aber hat viele Gestalten, die jedes
Ding selbst von sich aus anzeigt.

6. Mit Natur und Harmonie verhdlt es sich so: Das Wesen der Dinge, das ewig ist, und die Natur gar
selbst erfordert gottliche und nicht menschliche Erkenntnis, wobei es freilich ganz unméglich wdre,
daB3 irgend etwas von den vorhandenen Dingen von uns auch nur erkannt wiirde, wenn nicht das
Wesen der Dinge zugrunde ldge, aus denen die Weltordnung zusammentrat, sowoh! der grenzebil-
denden wie der grenzenlosen. Da aber diese Prinzipien (1 und 2) als ungleiche und unverwandte
zugrunde lagen, so wdre es offenbar unmdglich gewesen, mit ihnen eine Weltordnung zu begriinden,
wenn nicht Harmonie dazu gekommen wdre, auf welche Weise diese auch immer zustande kam. Das
Gleiche und Verwandte bedurfte ja durchaus nicht der Harmonie, dagegen muB3 das Ungleiche und
Unverwandte und ungleich Geordnete notwendigerweise durch eine solche Harmonie zusammen-
geschlossen sein, durch die sie imstande sind in einer Weltordnung niedergehalten zu werden.

Der Harmonie (Oktave 1: 2) GréBe umfaBt die Quarte (3: 4) und Quinte (2: 3). Die Quinte ist aber um
einen Ganzton (8: 9) groBer als die Quarte. Denn von der Hypate (E) bis zur Mese (A) ist eine Quarte,
von der Mese zur Nete (E') eine Quinte, von der Nete zur Trite (H, spdter Paramese) eine Quarte, von
der Trite (H) zur Hypate (E) eine Quinte. Zwischen Trite (H) und Mese (A) liegt ein Ganzton. Die Quarte
aber hat das Verhdltnis 3: 4, die Quinte 2: 3, die Oktave 1: 2. So besteht die Oktave aus fiinf Ganztd-
nen und zwei Halbténen, die Quinte aus drei Ganzténen und einem Halbton, die Quarte aus zwei
Ganzténen und einem Halbton."
Die Pythagoreer werden zu Begriindern der antiken Zahlenspekulation, in der Welt (Kosmos)
und alle ihre sicht- und horbaren Manifestationen auf die ,Magie” und Metaphysik der
(einfachen) Zahlenbeziehungen zuriickgefiihrt werden. Der ,,Harmoniebegriff”, der nicht nur
als Schonheitsbegriff des Einzelobjekts verstanden wurde, sondern auch einen {ibergeord-
neten Gesamtzustand aller weltlichen und geistigen Dinge im Kosmos beschreibt, 1dsst sich
auf quantifizierbare, mathematisch-empirisch erfassbare Zahlenverhéaltnisse zuriickfiihren.
Schon die etymologische Herkunft des griechischen Wortes fiir Harmonie, das sich aus dem

146 Dass in den bildnerischen Kiinsten andere, inkommensurable Proportionsverhaltnisse, wie z.B. der Goldene Schnitt, d.h. das Verhaltnis von angenahert

1: 0,618, dem keine Entsprechung in der Intervallstruktur der Musik gegeniibergestellt werden kann, eine ebenso dominante oder sogar entscheidendere
Rolle spielen, wurde der Glaubwiirdigkeit und Allgemeingiltigkeit der eigenen Theorie gegeniiber verschwiegen. Wenn auch Hans Kayser den Goldenen
Schnitt als , eigentliches” Terz-Sext-Verhaltnis (1:0,625) zu erklaren versucht (Hans Kayser, »Wissenschaft und Philosophie«, 1981, S. 31 f.) und damit
wieder ein kommensurables Verhaltnis konstruiert (5/8), bleibt der origindre Bestimmungsprozess ein geometrisch-inkommensurabler.

7, Die Fragmente der Vorsokratiker«, Ubersetzung H. Diels, Berlin 1934, S. 406, zitiert aus Hermann Pfrogner, »Musik. Geschichte ihrer Deutungg,
Freiburg und Miinchen 1954, S. 30 f.

51



Begriff ,,zusammenfiigen”, ,Fuge” ableitet, verdeutlicht den visuellen, architektonischen und
im weitesten Sinne kosmischen Zusammenhang als Bauprinzip der Welt."® Dabei bedeutet
~Harmonie” Auflosung der grundlegenden Gegensitze, der Urgegensdtze in eine Synthese
von Einheit in der Mannigfaltigkeit. Das sie konstituierende Grundverhidltnis von 1 und 2,
von Gleichheit und Ungleichheit, von Einheit und Vielfalt kann nur dann in eine Synthese
uberfiithrt werden, wenn ihre kategoriale ,Verschiedenheit” und ,Unvertrdglichkeit” durch
das Prinzip ,Harmonie” aufgel6st wird.”” Musikalisch angewandt, begriindet das Verhéltnis
von 1 zu 2 das Intervall der Oktave, ein fiir die musikalische Konsonanztheorie besonders
herausgehobenes Verhdltnis. In ihr kehrt der Grundton in seiner qualitativen ldentitdt wieder
zurlick, wird scheinbar aus sich heraus neu begriindet. Dieses, in dem Verhiltnis der ersten
beiden natiirlichen Zahlen verborgene musikalische Phdnomen, das sich bei der Anwendung
auf die weiteren kleinen natiirlichen Zahlen, entsprechend einer hierarchischen Abfolge der
Konsonanzen fortsetzt (2:3 = Quinte, 3:4 = Quarte usw.), ldsst ein gottliches Urprinzip
vermuten, das sich als Grundprinzip in allen Dingen findet.

Entsprechend folgert Philolaos:

Denn erkenntnisspendend ist die Natur der Zahl und fithrend und lehrend fiir jeglichen in jeglichem,
das ihm zweifelhaft oder unbekannt ist. Denn nichts von den Dingen wdre irgendwem klar, weder in
ihrem Verhdltnis zu sich noch zu einander, wenn die Zahl nicht wdre und ihr Wesen. Nun aber bringt
diese innerhalb der Seele alle Dinge mit der Wahrnehmung in Einklang und macht sie dadurch er-
kennbar und einander entsprechend nach des ,Zeigers' Natur, indem sie ihnen Leiblichkeit verleiht
und die Verhdltnisse der Dinge jegliches fiir sich scheidet, der grenzenlosen ebenso wie der grenze-
bildenden.

Du kannst aber nicht nur in den ddmonischen und géttlichen Dingen die Natur der Zahl und ihre
Kraft wirksam sehen, sondern auch Gberall in allen menschlichen Werken und Worten und auf dem
Gebiet aller technischer Verrichtungen und auf dem der Musik."™®

Einen ersten Uberlieferten Beleg der aus der pythagoreischen Zahlentheorie abgeleiteten
Proportionslehre finden wir bei Archytas v. Tarent (um 400-365 v. Chr.). Die hier vorge-
nommene Unterteilung der Proportionen in arithmetische, geometrische und harmonische
Proportionalsysteme wird in der Folge essentieller Bestandteil der Architekturtheorie der
Renaissance:

1. Treffliche Erkenntnisse scheinen mir die Mathematiker gewonnen zu haben, und es ist gar nicht
sonderbar, daB sie (ber die Beschaffenheit der einzelnen Dinge richtig denken. Denn da sie (ber die
Natur des Alls treffliche Erkenntnisse gewonnen haben, muBten sie auch fiir die Beschaffenheit der
Dinge im einzelnen einen trefflichen Blick gewinnen. So haben sie uns denn auch (ber die Geschwin-
digkeit der Gestirne und (ber ihren Auf- und Untergang eine klare Einsicht (berliefert und liber Ge-
ometrie, Zahlen (Arithmetik) und Sphdrik und nicht zum mindesten auch iber Musik. Denn diese
Wissenschaften scheinen verschwistert zu sein. Denn sie beschdftigen sich mit den beiden ver-
schwisterten Urgestalten des Seienden (ndmlich Zah! und GréBe).

2. Es gibt aber drei Proportionen in der Musik: einmal die arithmetische, zweitens die geometrische,
drittens die entgegengesetzte, sogenannte harmonische. Die arithmetische, wenn drei Zahlbegriffe
analog folgende Differenz aufweisen: um wieviel der erste den zweiten ubertrifft, um soviel (ber-
trifft der zweite den dritten (3: 2: 1). Und bei dieser Analogie trifft es sich, daB3 das Verhdltnis der

148 Siahe Rudolf Schafke, »Geschichte der Musikasthetik in Umrissen«, Berlin 1934, S. 24.

49, Die Fragmente der Vorsokratiker«, Ubersetzung H. Diels, Berlin 1934, S. 406, zitiert aus: Hermann Pfrogner, »Musik. Geschichte ihrer Deutungg,
Freiburg und Miinchen 1954, S. 30 f.

150, Die Fragmente der Vorsokratiker«, Ubersetzung H. Diels, Berlin 1934, S. 411-412, zitiert aus Hermann Pfrogner, »Musik. Geschichte ihrer Deutungg,
Freiburg und Miinchen 1954, S. 31. Vergl. auch: Wladislaw Tatarkiewicz, »Geschichte der Asthetik«, Basel 1979, S. 106.
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groBeren Zahlbegriffe kleiner (2: 3 = Quinte), das der kleineren gréBer ist (1: 2 = Oktave). Die geo-
metrische: wenn der erste Begriff zum zweiten, wie der zweite zum dritten sich verhdlt (4: 2: 1). Die
gréBeren von ihnen haben das gleiche Verhdltnis wie die geringeren (2: 4 = 1: 2 = Oktave). Die ent-
gegengesetzte, sogenannte harmonische Proportion, wenn sich die Begriffe so verhalten: um den
wievielten Teil der eigenen Gréf3e der erste Begriff den zweiten Gbertrifft, um diesen Teil des dritten
lbertrifft der Mittelbegriff den dritten (6: 4: 3). Bei dieser Analogie ist das Verhdltnis der gréBeren
Begriffe gréBer (4: 6 = Quinte), das der kleineren kleiner (3: 4 = Quarte).”™’
Mit der Aufstellung dieser Proportionalsysteme werden Musik und Architektur nicht mehr
allein durch ein ,metaphysisches Zahlenprinzip” zusammengehalten, sondern hier erscheint
erstmals ein praktisch anwendbares Gestaltungsschema in Form von drei konstituierten
Proportionsreihen, das durch seine mathematische Bestimmtheit und durch seine durch die
Musiktheorie bestatigte ,Weihe” auch als Proportionsgesetz in der Architektur iibernommen
wird. Die Bestimmung ,,guter” Proportion in der Architektur wird sich nun in den nachsten
Jahrhunderten geradezu unreflektiert dieses Schematismus” bedienen.” Dadurch, dass MaB-
verhdltnisse metaphysisch begriindbar und bewertbar wurden, wurde eine unvoreingenom-
mene Diskussion liber Proportionen in der Baukunst behindert und schlieBlich die Entwick-
lung einer nur den Anforderungen der Architektur empirisch begriindeten Proportionstheo-
rie auf lange Zeit verzogert. Wie schwer es sein wird, diese dogmatische Bestimmung in der
Architektur in Frage zu stellen, beweist die Tatsache, das es bis ins 18. Jahrhundert dauern
wird, bis es, als Folge des Disputs von Perrault und Blondel, zu einer Loslésung von der
metaphysisch bestimmten Proportionstheorie kommen wird.

51, Die Fragmente der Vorsokratiker«, Ubersetzung H. Diels, Berlin 1934, S. 432, zitiert aus: Hermann Pfrogner, »Musik. Geschichte ihrer Deutungg,

Freiburg und Miinchen 1954, S. 32.

12| Albertis »De Re Aedificatoria« findet sich eine entsprechende Ubernahme der Einteilung in arithmetischen, geometrischen und harmonischen
Proportionen zur Bestimmung von Raumproportionen, bzw. zur Bestimmung von stadtrdumlichen GroBenverhaltnissen. Neu hinzu kommt bei Alberti eine
Zuordnung der Proportionssysteme fiir bestimmte Bauaufgaben.
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4, DER HARMONIEBEGRIFF PLATONS

Auch bei Platon (427-347 v. Chr.) findet sich ein Hinweis auf eine Verbindung zwischen
Musik und bildender Kunst. Er stellt fest, dass alle hervorbringenden Kiinste (und auch die
Handwerkskiinste) durch die gleichen inneren Gesetze bestimmt werden, wie sie bei der
Musik und insbesondere bei der musikalischen Rhythmik gelten. Die Rolle des Rhythmus in
der Musik, ihre gliedernde und zyklisch-periodische Funktion ldsst sich in jeder Tatigkeits-
form des Menschen wieder finden und ist auch ein wesentliches Strukturmittel in den
kiinstlerischen Ausdrucksformen des Menschen.

Auch zur Erkenntnis des Schonen, zur Schulung des eigenen dsthetischen Empfindens,
scheint fiir Platon die Kenntnis der Musik fiir jeden unabdingbar:

Die Erziehung durch Musik ist darum die vorziiglichste, weil der Rhythmus und die Harmonie am
meisten in das Innerste der Seele dringt und am stdrksten sie erfaBBt und Anstand bringt und an-
stdndig macht, wenn jemand darin richtig erzogen wird, - wo nicht, - ist, wie es sein soll, das Uber-
sehene und von der Kunst oder der Natur nicht schén ausgefiihrte am schdrfsten wahrnimmt und
mit gerechtem Widerwillen vor diesem das Schéne lobt und mit Freuden es in seine Seele aufnimmt
und daran sich nédhrt und schén und gut wird, dagegen das HédBliche mit Recht tadelt und haBt
schon, wenn er jung ist, ehe er noch Vernunft zu fassen imstande ist, wenn aber diese kommt, sie
willkommen heiBt, indem er sie wegen seiner Verwandtschaft mit ihr am ehesten erkennt, wenn er
so erzogen ist?

Mir erscheint es, erwiderte er, daB um deswillen die Erziehung in der Musik stattfindet."

Fir Platon sind die nachahmenden Kiinste, indem sie die Urgesetze und -bedingungen der
Welt nur als bereits zweifach transformierte Darstellung verarbeiten — das erste Mal als
Manifestation der Urgesetze als sichtbare Welt, das zweite Mal als Verarbeitung und Refle-
xion dieser sichtbaren Welt im Kunstwerk - ein schwaches Abbild des urspriinglichen Reichs
der ldeen. Nur dann, wenn ihre urspriinglichen, mathematisch bestimmten Bildungsgesetze
von aller Uberformung der sichtbaren Phinomene ,freigelegt‘ und offenbart werden, kann
dieser urspriingliche, metaphysische Bezug wiederhergestellt werden. Im Schopfungsbericht
des Timaios wird die Genese der Welt aus den Prinzipien der Mathematik, aus den Harmo-
nien der Zahlbeziehungen beschrieben. Aus den Zahlenreihen 1, 2, 4, 8 und 1, 3, 9, 27, die
die Timaios-Reihe bestimmen, finden sich sowohl die mathematischen Grundverhiltnisse
von Strecken, Flichen und Raumkérpern in der Geometrie, als auch die konsonanten Inter-
vallverhdltnisse in der Musik wieder. Indem in der mathematischen Gesetzlichkeit der Ti-
maios-Reihe sowohl die Intervallstruktur als konstituierender Bestandteil der Musik wahrge-
nommen wird, als auch gleichsam die mathematischen Grundverhiltnisse in der Geometrie
erkennbar werden (die Platon durch die Definition der ,platonischen Grundkorper” an an-
derer Stelle weiter spezifiziert), kann aufgrund dieses inneren mathematischen Bezugs das
bildlich-rdumliche und das musikalische Kunstwerk eine Vermittlerfunktion erfiillen und
uber diese gemeinsame Bestimmung durch die Mathematik auf die Harmonie der ,Welt-
seele” als tibergeordnetes, gottliches Prinzip verweisen.

Dabei genieBt die Baukunst, da ihre Hervorbringung mittels RichtmaB und Lot starker dem
mathematischen Sujet verhaftet ist und eine hdhere technische Genauigkeit bedingt, einen
hoheren Stellenwert als die Musik, deren technisch-mathematische Prazision in der Ausfiih-

153 Platon, »Samtliche Werke«, Berlin 1940, Bd. II, S. 102 f. (Staat), zitiert aus Hermann Pfrogner, »Musik. Geschichte ihrer Deutungg, Freiburg und

Miinchen 1954, S. 36.
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rung lediglich durch ein mehr oder weniger genaues , Treffen” der Saiten bestimmt wird.
Nicht ihre Ausdrucksmoglichkeit oder eine im modernen Sinne verstandene Autonomie des
Kiinstlerischen bestimmt nach Platon die Bedeutung der einzelnen Kunstgattungen, son-
dern, inwiefern sie in der Lage sind, dem metaphysischen Prinzip der Zahlensymbolik auch
durch Exaktheit ihrer Mittel nahe zu kommen.

Sokrates: [...] wenn jemand aus allen Kiinsten die Rechenkunst und die MeBkunst und die Waage-
kunst ausscheidet, so ist es, gerade heraus zu sagen, nur etwas Geringfiigiges, was von einer jeden
dann noch {brig bleibt.

Protarchos: Geringfigiges freilich.

Sokrates: Es bleibt wenigstens nach diesem nichts (ibrig als Abschdtzen nach Gutdiinken und Ein-
ibung der Sinne durch Erfahrung und Gewdhnung, indem man dazu nimmt, was nur die gliickliche
MutmaBung vermag, welche viele auch eine Kunst nennen, die durch Anstrengung und Sorgfalt ihre
Stdrke erreicht.

Protarchos: Ganz notwendig ist es so, wie du sagst.

Sokrates: Ist nun nicht hiervon voll die Tonkunst, indem sie zuerst das Wohlklingende nicht nach
MaB zusammenfiigt, sondern nur wie man es durch Ubung geschickt zu treffen weil3, und so auch
der gesamte Teil von ihr, welcher die Kunst, die Instrumente zu schlagen, begreift, sucht das Maf,
wie jegliche Saite bewegt werden soll, nur durch solche Versuche zu treffen; so daB viel Unsicheres
in ihr eingemengt ist und wenig Festes.

Protarchos: Sehr richtig.

Sokrates: Und mit der Heilkunst und dem Ackerbau und der Kunst des Seefahrers und des Heerfiih-
rers werden wir finden, daB3 es sich ebenso verhdlt.

Protarchos: Allerdings.

Sokrates: Die Baukunst aber, glaube ich, welche sich der meisten MaBe und Werkzeuge bedient, wird
durch das, was ihr so viele Genauigkeit sichert, auch kunstreicher als die meisten andern.

Protarchos: Wie das?

Sokrates: Sowoh! wenn sie Schiffe baut als wenn sie Hduser auffiihrt und auch in vielen andern
Zweigen, welche in Holz arbeiten. Denn sie bedient sich da des Richtscheites, denke ich, und des
Rundhobels und des Zirkels und der Schnur und noch eines anderen preiswiirdigen Werkzeuges.

Protarchos: Das ist vollkommen richtig, o Sokrates, was du sagst.

Sokrates: Teilen wir also die genannten Kiinste zwiefach: in solche, welche der Tonkunst folgend in

i/;;e{; Werken nur geringerer Genauigkeit fdhig sind, und in solche, die der Baukunst folgend, gréBe-
Die herausragende Position, die den beiden ,abstrahierenden”, hervorbringenden Kiinsten
Geometrie und Musik durch die pythagoreisch-platonische Lehre zukommt, und nach der sie
erste Gestaltwerdungen der als gottlich begriffenen Mathematik sind, verfestigt sich im
Laufe der Antike zum Allgemeinplatz. Auch die seitdem fundamentierte Trennung und
Einordnung der Kiinste in nachahmende und hervorbringende Kunstgattungen, wobei die

154 Platon, »Philebus, in: »Werke«, Darmstadt 1972, 7. Band (Timaios, Kritias, Philebus), 55e-56¢, S. 404-407.

Zu der Wertschatzung empirischer Exaktheit in den Kiinsten bei Platon und zu der besonderen Wertschétzung der Architektur vor der (praktischen) Musik
als ,exakte Wissenschaft” siehe: Lukas Richter, »Zur Wissenschaftslehre von der Musik bei Platon und Aristoteles«, Berlin 1961, S. 81-88.

Diese, auf den absoluten, metaphysischen Charakter bezogene Bevorzugung der ,exakten” Baukunst vor den anderen (hervorbringenden) ,Kiinsten” wird
bei Platon an anderer Stelle, wo die ethisch-sittliche Wirkung der Kiinste als BewertungsmaBstab herangezogen wird, wieder insofern relativiert, dass die
Musik fir Plato die starksten positiven wie negativen Wirkungen haben kann, und sie deshalb mit besonderer Wichtigkeit und Vorsicht betrachtet werden
muss. (Platon, »Die Gesetze, in: »Sémtliche Werke«, Band I, iibersetzt v. O. Apelt, Leipzig 1988, S. 669).

Hier zeigt sich eine weitere, neben der metaphysisch-mathematischen Musikbestimmung vorherrschende Musikauffassung der Antike: die Ethoslehre, bzw.
Affektenlehre. Die Bewegung der Téne galt als den , seelischen” Bewegungen verwandt und konnte diese nachahmen und abbilden und letztendlich sogar
hervorrufen. Diese, den Geist manipulierende Wirkung der Musik musste unbedingt kontrolliert und als politisches, die ethische Erziehung unterstiitzendes
Mittel eingesetzt werden.
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letzteren - aufgrund ihres metaphysischen Gehaltes - in der Hierarchie der Kiinste den
anderen hoher gestellt werden, ist zum kunstphilosophischen ,Dogma” bis in die Neuzeit
erhalten geblieben.

Im Ausgang der Antike fasst Aristides Quintilianus (1.-2. Jhdt. n. Chr.) in seinem Werk Von
der Musik nochmals die antike Musiklehre zusammen. Auch die Einordnung der Musik in
das System der Kunstgattungen wird durch ihn - in der Tradition Pythagoras’ — aus der
Warte einer Vormachtstellung der Musik als einziger Kunstgattung, die wissenschaftliche
Erkenntnis und asthetischen Ausdruck in sich vereint, begriffen.’ Uber den Wert der Musik
als Kunst und Wissenschaft resiimiert Aristides:

Vielmehr war sie [die Musik] nicht nur an sich selbst hochgeachtet, sondern wurde auch als fiir die
ibrigen Wissensgebiete wertvoll, denen gegeniiber sie fast den Rang von Anfang und Ende habe,
(bernatiirlich verehrt.

Und gerade darin erblicke ich hauptsdchlich den besonderen Wert dieser Kunst. Denn sie wird nicht
wie die (brigen [Kiinste] dahin beurteilt, als bringe sie nur im Bereich einer einzigen Materie der Din-
ge und wdhrend eines kurzen Zeitabschnittes Vorteil. [...] Die Malerei ndmlich und alle dhnlich gear-
teten [Bildenden] Kiinste, die am Schénen des Gesichts teilhaben, tragen wenig zum Nutzen bei und
bringen, wenn sie einmal von allen gut verstanden worden sind, keinen in die Folgezeit hinein sich
erstreckenden Fortschritt andersartiger, neuer Erkenntnis zur Entfaltung. [...]

Einzig die zuerst erwdhnte [Tonkunst] erstreckt sich sozusagen durch den Bereich der gesamten Ma-
terie und reicht durch die gesamte Zeit hindurch |[...]

Den ausgereiften Erwachsenen aber stellt sie die Natur der Zahlen und die Mannigfaltigkeiten der
Proportionen dar. Die auf Grund dieser [Zahlen und Proportionen] in allen Kérpern verborgenen
Harmonien macht sie sichtbar und, was das Wichtigste ist Vollkommenste ist, bietet den Schliissel zu
der Erkenntnis, daBB auch im Bereich der fiir alle Menschen schwer faBBbaren Seele, sowohl! des Ein-
zelnen wie bereits des Universums, Verhdltnisse sich bewdhren.'®
Versucht man aus den bisherigen Kenntnissen einer musikbeeinflussten Proportionstheorie
einen direkten Einfluss auf die antiken Bauten auszumachen, so fillt die Ausbeute mager
aus. Da es - bis auf Vitruv - keine Uberlieferungen zu theoretischen Bestimmungen der
antiken Baukunst gibt, lassen sich Vermutungen zur Anwendung proportionaler Gestal-
tungsschemen lediglich empirisch aus dem erhaltenen Baubestand der Antike rekonstruie-
ren. So versucht H. Kayser in seinem Paestum-Buch™ nachzuweisen, dass musikalische
Proportionen die Abmessungen des Tempels bestimmen. Aufgrund der Vielfalt optischer
Korrekturen, von denen die Baumeister der Antike im groBen MaBe Gebrauch machten,
aufgrund der vielen Kurvaturen, die die MaBhaltigkeit schwer definieren, und der durch
Jahrhunderte erfolgten Setzungen und Erosionen, nicht zu sprechen von den auch zu da-
maligen Zeiten unabdingbaren MaBtoleranzen bei der Bauausfiihrung, lassen sich nur noch
sehr eingeschrankte Aussagen zu den mdglicherweise verwendeten MaBsystemen machen.
Und ob aufgrund der groBen Abweichungen tatsdchlich musikalische Proportionen ange-

15 . Sie ist also ,Wissenschaft', in der sichere und unfehlbare Erkenntnis herrscht. Denn unter ihren Lehrgegensténden, seien sie nun verursachende,

bewirkende Bestandteile oder vollendete Werkergebnisse, |48t sie doch niemals eine Abwandlung oder Anderung zu. Eine ,Kunst’ kénnen wir sie sicherlich
auch mit gutem Grunde nennen. Denn sie ist ein System, das auf Wahrnehmungen, und zwar auf solchen, die zur Genauigkeit und Richtigkeit getibt sind,
beruht.” Aristides Quintilianus, »Von der Musik«, Ubersetzt von R. Schafke, Berlin 1937, S. 166 f., zitiert aus Hermann Pfrogner, »Musik. Geschichte ihrer
Deutung”, Freiburg und Miinchen 1954, S. 72.

156 Aristides Quintilianus, »Von der Musik«, Ubersetzt von R. Schafke, Berlin 1937, S. 159 f., zitiert aus Hermann Pfrogner, »Musik. Geschichte ihrer
Deutungg, Freiburg und Miinchen 1954, S. 70.

57 Yans Kayser, »Paestum; die Nomoi der drei altgriechischen Tempel zu Paestum, Heidelberg 1958.
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wandt wurden, oder ob sie auch durch andere Systeme sich zufdllig dhnlich ergaben, ist
heutzutage eine miiBige Diskussion.™®

Eine weitere, durchaus indirekt begriffene Beeinflussung der Architektur von der Musiklehre
der Antike soll in diesem Kurziiberblick nicht unerwdhnt bleiben:

Die antike Modus-Lehre, die eine bestimmte Tonart und einen entsprechend definierten
Ausdruckscharakter fiir den jeweiligen Anlass einer Musikdarbietung vorschrieb und damit
eine ,Angemessenheit” des Musikstiicks fiir die jeweilige Situation sicherstellen sollte, fand
schon bald als architektonische Entsprechung ihren Einzug in die Architekturtheorie der
Antike. So wurden bestimmte Stile obligatorisch fiir bestimmte Zwecke und Funktionen.™
Diese Qualifizierung der Stilgattungen nach ihrem wirkungsasthetischen Prinzip und die
daraus entwickelte Objektivierung fiir bestimmte Bauzwecke findet sich nicht nur spéter bei
Vitruv,™ sondern bleibt bis ins 19. Jahrhundert fiir alle eklektischen Stilstromungen ver-
bindlich.

Bisher lieBen sich AuBerungen zur Architektur nur sehr mittelbar aus vagen Ubertragungen
und Analogien herausstellen, da die Architektur im System der Kiinste einen lediglich unter-
geordneten Platz gefunden hatte. Das friihe, von Poseidonios (135-51 v. Chr.) entwickelte
System der Unterscheidung der Kiinste in ,freie Kiinste” (artes liberales), welches die Wis-
senschaften und die (Theorie der) Musik umfasst, in ,niedere Kiinste” (artes vulgares), die
alle Tatigkeiten beinhaltet, die mit physischer Anstrengung verbunden sind (in ihr ist auch
die Architektur vertreten), in ,unterhaltende Kiinste” (artes ludricae), die die bildhaft-visu-
ellen Kiinste Malerei und Skulptur vereinen und schlieBlich in die ,didaktischen Kiinste”
(artes pueriles), die zur ethischen Erziehung des Menschen beitragen (Dichtung und prak-
tisch ausgetlibte Musik), baut auf ein schon durch Sokrates (Memorabilia 111, 8 und 10) und
spater durch Platon in ihrer Unterscheidung verschirftes System der Trennung vom inneren
Wesen einer ,Kunst” (inwiefern es in der Lage ist, absolute, dauerhafte 1deen darzustellen)
von einem duBeren Gehalt (die mimetische, die Natur nachahmende Funktion) auf.”® Diese
Trennung bedingt gleichsam eine hierarchische Klassifikation, in der die artes liberales den
anderen ,Kiinsten” in ihrem philosophisch-metaphysischen Gehalt tiberlegen sind. Dass die
Musik, unterschieden als mathematisch-theoretische Disziplin den freien Kiinsten und
gleichsam in ihrer ausgetlibten Funktion den didaktischen Kiinsten beigeordnet ist, zeigt ihre
von allen anderen Kiinsten abgesetzte Doppelbestimmung. In ihrer philosophischen Wert-

158 |nwiefern Proportionsverhéltnisse von 1:2, 2:3 oder 3:4 tatsachlich dem Architekten als ,musikalische Proportionen” iiberhaupt bewusst werden, oder

inwieweit kleine ganzzahlige Proportionsverhéltnisse nicht so etwas wie ein Urtopos des Gestaltens iberhaupt sind, die — ohne dabei an Musik zu denken
— technisch am einfachsten zu realisieren und bei einer modularen Entwurfslogik auch selbstverstandlich sind, dies sei bei den Versuchen, in Bauwerken
realisierte musikalische Proportionssysteme nachzuweisen, kritisch angemerkt. Gesichert scheint, dass zumindest die Interkolumnien der friihen dorischen
Tempel sich durch sogenannte ,, pythagoreische Dreiecke” im Verhaltnis von 3 : 4 : 5 bestimmen lassen, siehe dazu auch Gétz Pochat, »Geschichte des
Asthetik und Kunsttheorie«, KéIn 1986, S. 23.

159 Sjehe auch Gotz Pochat, »Geschichte der Asthetik und Kunsttheorie«, Kéln 1986, S. 68: , der dorische Stil galt als passend fiir Tempel, die Zeus oder
Ares geweiht waren, der ionische entsprach dem Charakter Heras oder Apollos, der reiche korinthische dem der Aphrodite, usw.”

Vitruv ordnet Tempel, die Minerva, Mars oder Herkules geweiht sind, dem dorischen Stil zu, Venus, Flora, Proserpina und den Quellnymphen geweihte
Tempel dem korinthischen Stil und schlieBlich Juno, Diana, Bacchus und den ibrigen Gottern dem ionischen Stil zu. (Marcus Vitruvius Pollio, »De Architec-
tura Libri Decem — Zehn Biicher Uber Architektur« 4. Auflage, Darmstadt 1987, S. 40 f.).

160 £in begrifflicher Vergleich in den Aussagen zur Harmonielehre in der Musik und den Saulenordnungen in der Architektur kann dies verdeutlichen (siehe
Marcus Vitruvius Pollio, »De Architectura Libri Decem — Zehn Blicher Uber Architektur« 4. Auflage, Darmstadt 1987, S. 217 und 171 f.). Hans-Joachim Fritz
zieht einen Vergleich in Vitruvs Behandlung der Saulenabstande in der Architektur und der Tonhéhenabsténde in der Musik (Hans-Joachim Fritz, »Virtuv:
Architekturtheorie und Machtpolitik in der rémischen Antike«, Minster 1995, S. 60).

161 Siahe hierzu insh. Gotz Pochat, »Geschichte der Asthetik und Kunsttheorie«, Kéln 1986, S. 54.
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schatzung wird sie im modernen Sinne den Wissenschaften zugeordnet, jedoch in ihrer
ethisch-didaktischen Wertschiatzung als praktische Musik von ihrer theoretischen Bestim-
mung entschieden getrennt.

Unter dem Gesichtspunkt der Musik als Wissenschaft diirfte auch klar werden, warum die
Musik eine so essentielle Rolle in den philosophischen Theorien der Antike spielt: die Inter-
vallstruktur der Musik ist in ihrem Wesen Abbild der Weltstruktur, und dieser Aspekt der
Musik ist von primiren Interesse in der antiken Asthetik. Die eigentlichen musikalischen
Formen, die musikalische Praxis ist nicht Teil dieser metaphysischen Spekulation und wird
auBer Acht gelassen. Dieser Widerspruch tritt denn auch zutage, wenn man die Hochschéat-
zung der Musik als Wissenschaft und den erreichten Stand der Musikpraxis miteinander
vergleicht. So weil man, dass die Musik der Antike lediglich einstimmige, rezitatorische
Formen kannte. Eine liedbegleitende, der Textaussage untergeordnete Rolle blieb der Musik
vorbehalten. Die Mehrzahl aller Autoren, die Musik und Architektur vergleichen, werden bis
in die Neuzeit stillschweigend diese erste, metaphysisch-philosophisch bestimmte Definition
der Musik als Wissenschaft zur Grundlage nehmen.

Die Architektur wird nicht zu den artes liberales gezahlt, wiewohl sie mit diesen in einem
engen Erkenntniszusammenhang steht. Je nach Einordnung wird die Architektur den reinen
»~Handwerkskiinsten” wie bei Poseidonios oder den nicht-mimetischen produktiven'® wie bei
Platon zugeordnet; in jedem Fall blieb der Baukunst die Anerkennung und Hochachtung
einer ars liberalis verwehrt. Nur als Anwendungsbereich der Geometrie, die wie Platon for-
dert, ,als die Kunst hervorleuchtet, diejenigen Zahlen, die sich von Natur undhnlich sind, durch
Beziehung auf Fldchen dhnlich zu machen”'® konnte die Baukunst bestehen.'®

In ihrer praktischen Bedeutung genoss die Architektur als angewandte Geometrie und Ma-
thematik jedoch einen hohen Stellenwert. Sie verbindet Bedeutungsgehalt und Wirkungs-
prinzip in einer Form (im Gegensatz zur Musik, welche durch ihre musikalischen Formen die
Zahlensymbolik der Intervallstruktur wieder zum sekundiren Element macht), hingegen galt
ihre wissenschaftliche Bedeutung bloB als sekundar (als Anwendungsgebiet der Geometrie).

162
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Vergl. Gétz Pochat, »Geschichte der Asthetik und Kunsttheorie«, KéIn 1986, S. 43.

Platon, »Die Gesetze, in: Samtliche Werke, Berlin 1940, Bd. Ill, S. 691-692, hier zitiert nach Hermann Pfrogner, »Musik. Geschichte ihrer Deutungg,
Freiburg und Miinchen 1954, S. 35.

164 Einschrankend muss aber nochmals darauf aufmerksam gemacht werden, dass der antike Kunstbegriff, der durch die Wertschatzung der Ratio eher
einer Einteilung in Wissenschaften als in Kiinsten entspricht, nicht mit dem modernen Kunstbegriff verwechselt werden darf.
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5. DiE BEDEUTUNG DER MuUSIK FUR VITRUV

Unter dem Gesichtspunkt einer Revision der Bedeutung und Wertschiatzung der Architektur
als Wissenschaft ist Vitruvs (1. Jhdt. v. Chr.) Schrift De Architectura Libri Decem zu verste-
hen, das einzige aus der Antike liberlieferte architekturtheoretische Werk. Vitruv erkennt an,
dass fabrica (Handwerk) ein elementarer Bestandteil in der Ausbildung des Architekten ist,
um sofort aber zu konstatieren, dass ohne ratiocinatio'® (geistige Arbeit) eine ,entsprechen-
de Meisterschaft” auf dem Felde der Architektur niemals erreicht werden kann. Alsdann listet
Vitruv gleich im ersten Kapitel des ersten Buches die Kenntnisse auf, von denen der Archi-
tekt ein Grundwissen haben sollte: Neben Redegewandtheit und Ausdrucksfahigkeit sind vor
allem Kenntnisse der Arithmetik und Geometrie, der Philosophie, der Rechtswissenschaft, der
Geschichte, der Medizin, der Sternkunde und eben auch Kenntnisse der Musik vonnoten,
um einen guten Architekten auszuzeichnen. Dass Vitruv ein geradezu ,humanistisches”
Grundwissen fiir den Architekten fordert und ihn damit zum Universalgelehrten adelt,
scheint unter dem vorher Gesagten verstindlich, denn nun plétzlich subsumiert der Bau-
kiinstler alle in den artes liberales™ versammelten Kenntnisse in einer Person."” Nur die
Mathematiker, besonders begabte, iber den Beruf des Architekten ,herausgewachsene”
Gelehrte, die ,sich leicht mit Fachleuten in diesen [Ubrigen] Wissenschaften in Streitgesprdche
einlassen [konnen], weil sie mit mehr Waffen der Wissenschaften ausgertistet sind” [1. Buch, 1.
Kapitel, 17], stellt Vitruv in der Reputation noch iiber den Architekten, betont aber damit
gleichzeitig, dass sie nach seiner Definition Kenntnisse der Architektur und damit des Wis-
sens um die GesetzmaBigkeiten der Baukunst bediirfen, um von hier aus in das antike ,Hei-
ligtum” der mathematischen Wissenschaft einzutreten. In dieser Formulierung dreht sich der
antike Gedanke einer sekundiren Ableitung der Kiinste aus dem Wesen der Mathematik um.
Kenntnis gewinnt der Mathematiker, wenn er die Bestimmungen der Baukunst und damit
aller der Architektur dienenden Wissenschaften lernt und versteht.'®

Diesem hohen universellen Anspruch an die Kenntnisse des Architekten wird Vitruv in seinen
eigenen Erlduterungen selber nur selten gerecht. Auch wenn er einschrinkend von nur
~-mittelmaBigen” eigenen Kenntnissen in den Wissenschaften spricht, iberrascht es dennoch,
wie wenig er die Zusammenhidnge erkennt oder erkennen will, wenn er die Bedeutung der
Nachbarwissenschaften und Nachbarkiinste fiir die Architektur erldutert. So schreibt er im 8.
Abschnitt des 3. Kapitels des 1. Buches, dass der Architekt ,etwas von Musik verstehen [muss],
damit er (ber die Theorie des Klanges und die mathematischen Verhdltnisse der Téne Bescheid
weiB", um unverhofft pragmatisch zu folgern:
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Zum Begriff , ratiocinatio” und seine Ubersetzung und Deutung siehe Dorothea Lehner, »Architektur und Natur«, Miinchen 1987, S. 17 ff.

Boethius, von dem folgend noch die Rede sein wird, unterteilt die artes liberales in zwei Gruppen, die Kiinste des Triviums (Grammatik, Rhetorik,
Dialektik) und die Kiinste des Quadriviums (Musik, Arithmetik, Geometrie, Astronomie), diese Klassifikation ist in Ansatzen bereits bei Varro (116-27 v.
Chr.) zu finden.

167 Die Autoritat, die Vitruv in der Architekturtheorie der Renaissance zweifellos genieBt, ist unter anderem auch diesem Umstand zuzuschreiben. Alberti
fasst die Kenntnisse des Architekten im 9. Kapitel seiner Schrift , De Re Aedificatoria” ganz im Sinne Vitruvs zusammen, wenn er vom Architekten neben
den wesentlichen Kenntnisfeldern Malerei und Mathematik auch Rechtswissenschaft, Sternkunde, Musik, Rhetorik, sodann statische und meteorologische
Kenntnisse fordert. Im Unterschied zu Vitruv werden Philosophie und Historie nicht erwahnt (die medizinischen Kenntnisse finden sich spezifiziert als
meteorologische bei Alberti wieder), wohlmdglich um insgesamt der Klassifikation der artes liberales (die Kiinste des Triviums und des Quadriviums) néher
zu entsprechen. Dieser kosmopolitische Anspruch des Architekten, in der Renaissance zum allgemeingiltigen , humanistischen” Ideal modifiziert, findet sich
bereits in Ganze bei Vitruv (siehe Kapitel: »Die Ausbildung des Baumeisters«, S. 23-37, Marcus Vitruvius Pollio, »De Architectura Libri Decem — Zehn
Biicher iiber Architektur« 4. Auflage, Darmstadt 1987).

168 71 den geforderten Kenntnissen des Architekten in Vitruvs Werk, siehe auch Klaus Sallmann, »Bildungsvorgaben des Fachschriftstellers«, in: »Vitruv-
Kolloguiumg, Hrsg. Heiner Knell, Darmstadt 1984, S. 11 — 26, auch Heiner Knell, »Vitruvs Architekturtheorie«, Darmstadt 1985, S. 20 ff.
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... und auBerdem die Spannung bei Ballisten, Katapulten und Skorpionen richtig herstellen kann. An
den Hauptbalken sind ndmlich rechts und links Bohrungen in den Rahmen der Spannsehnenbiindel,
durch die mit Haspeln und Hebeln aus Ddrmen geflochtene Seile gespannt werden, die erst verkeilt
und angebunden werden, wenn sie bestimmte, gleichmdBige Téne an das Ohr des Erbauers dringen
lassen. Denn die beiden Biigelarme, die in diese Spannstrdnge eingeschlossen werden, miissen, wenn
sie losgelassen werden, beide gleichmdBig und gleich stark einen StoB3 hervorbringen. Wenn sie nicht
den gleichen Ton hervorbringen, werden sie keine gerade Flugbahn des Geschosses zulassen.
9. Ferner werden in den Theatern eherne GefdBe, die in Nischen unter den Sitzreihen nach mathe-
matischer Berechnung entsprechend der Verschiedenheit der Téne aufgestellt werden - die Griechen
nennen sie Echeia (SchallgefdBe) -, nach den musikalischen Akkorden (lat. concentus = Zusammen-
klang) angeordnet, verteilt im Theaterrund (nach Quarten, Quinten, Oktaven bis zur Doppeloktave),
damit die Stimme des Schauspielers, wenn sie als lbereinstimmender Klang in den verteilten Gefd-
Ben durch Beriihrung anst6Bt, verstdrkt unter Anschwellen klarer und angenehmer zu den Ohren der
Zuschauer gelangt. Auch Wasserorgeln und diesen dhnliche Instrumente wird niemand ohne Kennt-
nis der in der Musik waltenden Gesetze bauen kénnen.'®
Es scheint, dass bereits zu diesem Zeitpunkt die Grundgedanken der pythagoreischen Lehre
zumindest fiir Vitruv in Vergessenheit geraten sind und dass das, was als ,mathematische
Verkniipfungen” durch Vitruv geduBert wird, lediglich die Allgemeinplitze einer in ihrem
Wesen nicht mehr verstandenen Uberlieferung waren. Die Kenntnis der Musik zum Bau von
Waffen und WasserorgeIln'® und zur Bewéltigung bauakustischer Anforderungen im Thea-
terbau lasst neben ihrer vordergriindigen Plausibilitdt auch nicht mehr den geringsten me-
taphysischen Gehalt eines Wissens um die GesetzmaBigkeit der Musik erahnen, der noch in
den zeitgleich entstandenen Werken'"" zur Kunstphilosophie vorherrscht.
Interessant ist es auch, Vitruv in der Darlegung der dsthetischen Grundbegriffe der Baukunst
im 2. Kapitel des 1. Buches zu folgen, da zumindest hier eine dsthetische Bestimmung der
Baukunst zu erwarten ist. Besonders der hier vorgestellte Begriff der Eurythmia'” 1asst einen
Nachklang des platonischen Harmoniegedankens vermuten. Nichtsdestotrotz begreift Vitruv
Harmonie hier aber weniger als einen die Kunstgattungsgrenzen sprengenden Universalbe-
griff, sondern versteht ihn architekturspezifisch im fast modern verstandenen Sinn als Kenn-
zeichen von Eleganz (,anmutiges Aussehen”).'”
Im 5. Buch, Kapitel 4, zwischengeschoben durch Abschnitte zum Theaterbau, resiimiert
Vitruv den Kenntnisstand der Musiktheorie seiner Zeit. Im Vorfeld der weiteren Ausfiihrun-
gen weist er darauf hin, dass die Lehre von der Harmonik ein ,dunkler und schwieriger Wis-
senschaftszweig” sei, der, insbesondere wenn man der griechischen Sprache nicht besonders
machtig sei, schwer verstindlich bliebe. Sodann folgt eine Kurzfassung der aristoxenischen
Musiklehre,'” in der die damals vorherrschenden drei Tongeschlechter mit ihren Intervallen,
das zweioktavige System und die tetrachordale Struktur des Tonsystems im Zusammenhang
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Marcus Vitruvius Pollio, »De Architectura Libri Decem — Zehn Blicher Uber Architektur« 4. Auflage, Darmstadt 1987, S. 29.

Vitruv teilt die Baukunst in drei Teilgebiete ein: Bauten, Uhrenbau und Maschinenbau (Marcus Vitruvius Pollio, »De Architectura Libri Decem — Zehn
Biicher iiber Architektur« 4. Auflage, Darmstadt 1987, S. 43.

"7V £ sei hier nur auf die im 1. Jahrhundert v. Chr. entstandenen Werke und Schriften von Philodemos von Gadara, Varro, Dionysios von Harlikarnass,
Didymos hingewiesen, siehe auch: Carl Dahlhaus, »Neues Handbuch der Musikwissenschaft«, Laaber 1989, S. 263.

172 ,Eurhythmia ist das anmutige Aussehen und der in der Zusammensetzung der Glieder symmetrische Anblick. Sie wird erzielt, wenn die Glieder des
Bauwerks in zusammenstimmendem Verhaltnis von Hohe zur Breite und von Breite zu Lange stehen, iiberhaupt alle Teile der ihnen zukommenden
Symmetrie entsprechen.” Marcus Vitruvius Pollio, »De Architectura Libri Decem — Zehn Biicher (iber Architektur« 4. Auflage, Darmstadt 1987, S. 39.

73 Vergl. Paul von Naredi-Rainer, »Architektur und Harmonie«, Kdln 1982, S. 17.

174 Marcus Vitruvius Pollio, »De Architectura Libri Decem — Zehn Biicher tber Architektur« 4. Auflage, Darmstadt 1987, »Die Harmonielehre des Aristoxe-
nos«, S. 215-221.

175 |nteressanterweise gilt Aristoxenos als friiher Kritiker der pythagoreischen Lehre, er vertritt eine aristotelische Position, die dem Gehor die eigentliche
Kompetenz zur Beurteilung von musikalischen Intervallverhéltnissen zubilligt, und der sich damit gegen eine dogmatische, zahlensymbolisch bestimmte
Konsonanzbewertung ausspricht. Siehe Enrico Fubini, »Geschichte der Musikésthetik«, Stuttgart 1997, S. 40 ff.
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mit der Konsonanzlehre erldutert werden."” Erstaunlicherweise weist Vitruv im Rahmen
dieser Erlduterung zur Konsonanzlehre der Musik nicht auf Verbindungen zur Proportions-
lehre in der Architektur hin."” Dies scheint umso erstaunlicher, als die antike pythagoreische
Uberlieferung diesen Zusammenhang von sicht- und hérbaren Verhiltnissen zur Begriin-
dung eines metaphysischen ,Uberbaus” aller Kiinste vielfach benutzt, und der in der Antike
von zahlreichen Autoren zur Geniige in unzdhligen Schriften wiederholt erwahnt wird.”® Auf
die antik begriindeten mathematisch-metaphysischen Verbindungen zwischen sichtbaren
und horbaren Phanomenen wird im Musikkapitel Vitruvs nicht weiter verwiesen, méglicher-
weise, da ihm die musiktheoretischen Kenntnisse, die einen ,tieferen® Einstieg in den Zu-
sammenhang geben wiirden, fehlen. Er selber erwdhnt seine fehlenden musikalischen
Kenntnisse in der Einleitung zum Kapitel iber die Harmonielehre.

So stellt sich nachfolgend die Frage, warum Vitruv extra ein Kapitel zur Musiktheorie in
seinem Architekturtraktat einfiigt, wenn kaum Schlussfolgerungen und Beziige zur Archi-
tektur erkennbar werden, wenn man von der ,Anbringung von SchallgefaBen zur Erh6hung
der Akustik des Theaters” einmal absieht, wobei man sich auch dort fragen kann, warum es
fir ihre Auslegung derart fundierter Kenntnis der Musiktheorie bedarf.

Sieht er sich durch seine eigene Forderung einer Universalbildung des Architekten gezwun-
gen, aus enzyklopddischen Griinden auch die Musik abzuhandeln?

Davon abgesehen, postuliert Vitruv in der Behandlung musikalischer Grundlagen in einem
architekturtheoretischen Werk und in der — wenn auch nur angedeuteten — Verbindung der
Musik mit der Architektur einen Zusammenhang, der im Zeitalter der Renaissance - mit
Berufung auf seinen Traktat — eine ganze Reihe von Architekturtheoretikern nachhaltig
beeinflussen wird.
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Vergl. auch: Barbara Miinxelhaus, »Pythagoras musicus«, Bonn-Bad Godesberg 1976, S. 172.

77 Vitruy begrlindet seine Proportionstheorie auf eine anthropomorphe, auf den LangenmaBstab und den Proportionsverhaltnissen des Menschen
aufbauende Theorie, eine besondere Bevorzugung , musikalischer” Proportionen ist nicht nachzuweisen. (Die entsprechende Stelle bei Vitruv: Marcus
Vitruvius Pollio, »De Architectura Libri Decem — Zehn Blicher Uber Architektur« 4. Auflage, Darmstadt 1987, S. 137 ff.) Zum architekturtheoretischen
Anthropomorphismus bei Vitruv siehe auch: Marcus Frings, »Mensch und Mass«, Weimar 1998, S. 19 ff.

178 iahe auch: Julius Stenzel, »Zahl und Gestalt bei Platon und Aristoteles«, Leipzig & Berlin 1933, S. 40: ,So tritt denn auch in der Fassung des Harmo-
niegedankens im Timaios die Gliederung der Zahlen nach uns bereits bekannten Motiven mit einer anderen Gedankenreihe verbunden auf, die sichtlich
ihrerseits auf das gesamte arithmetische Denken der Griechen — mindestens fiir deren Theorie — bestimmend gewesen ist, mit der Akustik. In dem Gebiete
der akustischen Wahrnehmung schien ja die Beziehung zur Anschauung und zahlendem Denken unldslich zu sein, was Leibniz spater in die scharfe Formel
kleidete: musica est exercitium arithmeticae nescientis se numerare animi, diese Auffassung beherrscht nicht nur die Akustik der Griechen, sondern ihre
Theorie einer jeden Wahrnehmung von Gestaltetem (iberhaupt. Die Vorstellungen, die im Phaidon auf die Harmonie fiihren und dort zu keiner Bedeutung
gelangten, werden im Philebos erweitert und in den Seinsbegriff (iberhaupt aufgenommen, nur das nach MaB und Zahl in seinen Bestandteilen Stimmende,
das Gemessene und Angemessene, ist wirklich und sinnvoll.”
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6. ZAHLENSYMBOLIK UND DER MUSIKALISCHE ZUSAMMENHANG IN DER GOTIK

Die platonisch-pythagoreische Lehre verliert auch in der Epoche des Mittelalters nichts an
Bedeutung. Durch Boethius und Cassiodor werden die ldeen der Neuplatonik und Neu-
pythagoreik in die mittelalterliche Kunstauffassung iibertragen. Hier verschmilzt sie im
Ausgang der Antike mit der neuerstandenen Ethoslehre der christlichen Scholastik zu einem
Amalgam aus antiker Philosophie, jiidisch-kabbalistischer Lehre, christlich-abendlandischer
Tradition und nordeuropdischer Mythologie. Dadurch wird die schon durch die pythagorei-
sche Lehre begriindete Zahlenspekulation durch allerlei symbolische, mystische und allego-
rische Elemente'” angereichert. Aber bereits das ausgehende Altertum fiigt der platonisch-
pythagoreischen 1dee eines nach Zahlen geordneten Kosmos eine weitere ins Metaphysische
tendierende Ausrichtung hinzu:

Durch Ancius Manlius Torquatus Severinus Boethius (etwa 475-524), einem eigentlich der
Spatantike zugehorigen Mathematiker, der aber erst im Mittelalter zu der bestimmenden
Autoritdt in Fragen der Mathematik und Musik wird, wird das Konzept einer tiber die ei-
gentliche sinnliche Wahmehmbarkeit hinausreichenden Definition der Musik durch ihre
Einteilung in die drei Manifestationen musica mundana, musica humana und musica
instrumentalis erweitert:

Es giebt namlich drei Arten von Musik; und zwar ist die erste die Musik des Weltalls (musica munda-
na), die zweite aber die menschliche, die dritte aber die, welche auf gewissen Instrumenten ausgelibt
wird, z.B. auf der Kithar, oder auf der Tibia, kurz auf allen Instrumenten, auf denen man eine Melodie
spielen kann. Zuerst nun kann man die Musik des Weltalls an den Dingen am besten erkennen, wel-
che man am Himmel selbst oder in der Zusammenfiigung der Elemente oder in der Verschiedenheit
der Zeiten wahrnimmt! Wie kbnnte es denn sonst geschehen, dass die Maschine des Himmels so
schnell und in so schweigsamen Lauf bewegt wird? Obschon jener Ton zu unserem Ohr nicht gelangt
- und dass es in dieser Weise geschieht, ist aus vielen Griinden nothwendig, - so wird dennoch nicht
eine so unendlich schnelle Bewegung so grosser Kérper berhaupt keine Tdéne hervorbringen, zumal
da die Bahnen der Gestirne durch eine so grosse Harmonie verbunden sind, dass nichts so
gesetzmdssig Zusammengefiigtes, nichts so Verschmolzenes erkannt werden kann [...]

Die menschliche Musik nun sieht Jeder ein, der in sich selbst einen Blick thut. Was ist es denn Ande-
res, was jene unkdrperliche Lebhaftigkeit der Vernunft mit dem Kdrper vermischt, als eine gewisse
Harmonie und Organisation, welche gleichsam eine einzige Consonanz von tiefen und hohen Stim-
men bewirkt? Und was ist es denn Anderes, was die Theile der Seele unter einander verbindet, welche
nach der Meinung des Aristoteles aus einer verniinftigen und unverniinftigen zusammengesetzt ist?
Was ist es aber, was die Elemente des Korpers vermischt oder die Theile fiir sich durch eine verniinf-
tige Verbindung zusammenhdlt? Auch dariber werde ich spéter sprechen. Die dritte Art von Musik
ist die, von der man sagt, dass sie in gewissen Instrumenten bestehe. Diese wird ausgelibt entweder
durch Anspannen, z.B. durch Saiten, oder durch Blasen, z.B. durch Blasinstrumente, oder durch die
Instrumente, welche mit Gebrauch des Wassers bewegt werden, oder durch ein gewisses Schlagen,
z.B. bei denen, welche in einem hohlen ehernen Gefdsse mit dem Kldppel geschlagen werden, und
daher werden auch verschiedene Téne hervorgebracht.'®

Die schon durch Platon im Timaios beschriebene ,Harmonie der Weltseele“ findet nun nach
Boethius als musica mundana Eingang in ein Lehrwerk der Musik und wird damit sozusa-
gen institutionalisiert”. Die ldee einer musica humana, einer durch ,Musik” mit dem
menschlichen Korper verkniipften Seele, wird zur zweiten Musikkategorie, der sich abschlie-
Bend die ,eigentliche” Instrumentalmusik als unterste Kategorie der Musik anschlieBt. Diese
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Siehe dazu auch: Hermann Abert, »Die Musikanschauung des Mittelalters und ihre Grundlagen«, (Nachdr.) Tutzing 1964, S. 14 ff.
Anicius M. T. S. Boethius, »Fiinf Biicher iiber die Musik«, (ibersetzt v. O. Paul, (Nachdr.) Hildesheim 1973, Buch |, II. Kap, S. 7 .
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Klassifikation'® und metaphysische Uberhebung der Musik wird, aufgrund der Tatsache, dass
— wie schon erwdhnt - die Schrift zur maBgeblichen musiktheoretischen Schrift des Mittel-
alters wird, zur Grundbestimmung fiir die mittelalterliche Musikphilosophie und in Teilen
auch der Musiktheorie und -philosophie der Renaissance, wie insbesondere fiir Kepler.
Boethius erweitert und prazisiert die rein pythagoreische Lehre von musikalisch-optischer
Korrelation von Zahlenverhdltnissen durch eine Gegeniiberstellung von geometrischen
Grundfiguren wie gleichseitiges Dreieck, Quadrat und Kreis mit den musikalischen Intervall-
verhiltnissen der Musik (De arithmetica 11 49). Bestimmt durch den alttestamentarischen
Bibelspruch, ,,Du hast alles geordnet nach MaB, Zahl und Gewicht“ (Weisheit Salomonis XI
22), werden die Arithmetik und die Geometrie Ziel der theologischen Spekulation. Die 1dee
einer in den sichtbaren Erscheinungen begriindeten gottlichen Ordnung, eine anagogische
Auslegung der Form, gewinnt in der mittelalterlichen Kunstbetrachtung eine tiberragende
Bedeutung. Innerhalb dieses Gedankengangs spielen Musik und Architektur als ganz beson-
dere durch Zahlbeziehungen konstituierte Kunstgattungen eine herausragende Rolle im
System der Kiinste des Mittelalters. Wieder wird - neben der kanonisierten pythagoreisch-
platonischen - die alttestamentarische Uberlieferung zum Bestimmungspunkt einer Musik-
Architekturverbindung. So weist der Scholastiker Petrus Abaelard (1079-1142) darauf hin,
dass der salomonische Tempel im Vorbild der mosaischen Stiftshiitte, die wiederum Gott
Moses nach den Proportionen der Welt bauen lieB, nach musikalischen Harmonien entwor-
fen wurde.'®

Um das durch die Antike adaptierte und den christlichen Bedingungen modifizierte Weltbild
des Mittelalters zu verstehen, sei im Folgenden beispielhaft die Kenntnislehre Augustinus’
erlautert:

Augustinus (354-430) ubermittelt die Vorstellung, dass die Erkenntnis der Gesetze der
geordneten Welt bedingende Voraussetzung fiir die Erkenntnis Gottes ist, und dass, um die
Erkenntnis zu gewinnen, es unabdingbar ist, hinter den unmittelbaren sinnlichen Eindruck
nach der eigentlichen scientia zu suchen, die fiir Augustinus nur durch die Mathematik
erfolgen kann.

Gotteserkenntnis und mathematische Erkenntnis unterscheiden sich nur in ihrem Gegen-
stand; das Verfahren des Erkennens ist bei beiden gleich. Die Mathematik, dessen Verstand-
nis bedingt, dass man den sinnlich-weltlichen Einfliissen ,entriickt” und sich ,,in sich selbst
zurickkehrt”, wird damit zum Vehikel des Erfassens™ der Gesetze der Welt als Vorstufe zur
Gotteserkenntnis. Fiir die Kunst bedeutet dies, dass sie als Ausdruck des menschlichen Seh-
nens nach Schonheit dem schonsten Prinzip der infra rationem, den Zahlen folgend, Aus-
druck dieser ratio perfecta wird."™ Nach Augustinus sind lediglich Hér- und Gesichtssinn in
der Lage, diese ratio sinnlich zu erfassen und im gestalteten Menschenwerk zu erkennen, da
bei den iibrigen Sinnen der Schonheitsbegriff sich nicht auBerhalb ihres Sinneseindrucks

81 7um Musikbegriff des Mittelalters, siehe auch: Gerhard Pietzsch, »Die Klassifikation der Musik von Boetius bis Ugolino von Orvieto, Halle 1929, insb.

zum Musikbegriff bei Boethius: S. 39ff.

182 Das angewandte Proportionsverhaltnis des Tempels von Lange zu Breite zu Hohe betragt 3: 1: 1,5, die die musikalischen Intervallverhaltnisse
Duodezime, Oktave und Quinte beinhalten, siehe hierzu besonders: Otto von Simson, »Die gotische Kathedrale«, Darmstadt 1968, S. 61. Der Gedanken-
gang findet sich auch bei Paul v. Naredi-Rainer, »Musiktheorie und Architekturc, in: »Geschichte der Musiktheorie«, Hrsg. Frieder Zaminer, Darmstadt
1985, Band 1, S. 172 1.

183 Vergl. auch: Heinz Edelstein, »Die Musikanschauung Augustins nach seiner Schrift ,De musica'«, Ohlau 1929, S. 51f.

184 Aurelius Augustinus, »Die Ordnung, Ubersetzt von C. J. Perl, Paderborn 1947, II. 13, 38, 39, vergleiche auch: Hermann Krings, »Ordo. Philosophisch-
historische Grundlegung einer abendléndischen Idee, Halle 1941, S. 98 f.
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selbst rationalisieren lieBe."® Anders ausgedriickt, unterscheidet Augustinus zwischen Sinnli-
chem,'™ welches unmittelbar gefdllt und sinnlich Vermitteltem, was als Bedeutung dem
Geist tibertragen wird:

Auf dem letzten Gebiet, der Musik, erkannte die Vernunft sowohl in den Rhythmen als auch in der
Gestaltung selbst die Herrschaft und uneingeschrinkte Arbeit der Zahlen. Sie untersuchte sorgsamst
ihre Art und ermittelte unter ihnen géttliche und ewige, mit deren Hilfe sie selbst ja alles zustande
gebracht hatte. Und schon erkannte sie mit Bekiimmernis, daB Glanz und Reinheit jener Zahlen
durch den kérperlichen Stoff der Téne verfilscht werden: denn nur was der Geist betrachtet, ist ge-
genwdrtig und erweist sich als unsterblich; von der Art waren jene Zahlen. Der Ton aber verweht,
weil er ein sinnlich Wahrnehmbares ist, in der vergdnglichen Zeit und prdgt sich nur der Erinnerung
ein. Deshalb hat die Vernunft den Dichtern gern die Fabel zugestanden, dal3 die Musen Téchter Jupi-
ters und der Erinnerung seien, weil doch die SpréSlinge ihren Erzeugern gleichen. Und deshalb wurde
der Tonkunst, die am Sinn und am Geist Anteil hat, der Name Musik verliehen.

[.]

Von hier aus schritt die Vernunft weiter zu den Krdften der Augen, und wéhrend sie Erde und Him-
mel betrachtete, fiihlte sie, daB ihr nur die Schénheit gefiel, und in der Schénheit die Formen, in den
Formen die MaBe und in den MaBen die Zahlen. Und sie priifte in sich selbst, ob es Linien und Run-
dungen, Gestalten und Formen gab, die dem entsprachen, was der Geist in sich barg. Unter all dem,
was den Augen zugdnglich war, fand sie nur weithin Minderwertiges, das keinen Vergleich mit dem
aushielt, was der Verstand erkannte. Auch das ward unterschieden und eingeteilt und einer Wissen-
schaft iberantwortet, die sie Geometrie nannte.

[.]

In allen diesen Disziplinen begegnete ihr nur Zahlhaftes, und es offenbarte sich hier um so hand-
greiflicher, als sie es in ihrem eigenen Forschen und Erwdgen als das Wahrhaftigste erkannte, wdh-
rend sie in den Bereichen der Gefiihle nur Schatten und Spuren davon feststellen konnte. Da bdumte
sie sich auf und wagte das Héchste: sie unternahm es, die Unsterblichkeit der Seele zu bestdtigen.
Sie erwogq sorgfiltig alles und ward sich ihrer ganzen groBen Kraft bewuBt, die sie einzig und allein
den Zahlen dankte. Da (iberkam es sie wie ein Wunder, und es stieg die Vermutung in ihr auf, daB sie
selbst vielleicht Zahl sei, mit der das All gezdhlt wiirde; und wenn dem nicht so wdre, so sei sie doch
bereits dort, wohin sie gelangen wollte."®’

Dadurch, dass die Geometrie (in der Folge auch die Baukunst als Anwendungsgebiet) wie
die Musik als Kiinste der beiden sinnlichen Kategorien des Sehens und Horens in der Lage
sind, diese tibersinnlichen ldeen durch ihre Zahlbeziehungen darzustellen und dem Geist
erfassbar zu machen,'™ eignen sich diese Kenntnisse zur Vorbereitung zur Beschiftigung mit
den Fragen nach dem Ursprung aller Dinge, dem Wesen der Seele, nach Gott.” Hier begeg-
net uns der Gedanke einer vormals ,{ibersinnlichen” Einheit der Welt wieder, der sich in
platonischer Nachfolge als Einheit in der ,ldee” der mathematischen Beziehung ausdriicken
lasst. Musik und Architektur stehen hier — ganz im antiken Sinne - als ,Kinder der Zahl”
unter dem rigiden mathematischen Erkldrungszusammenhang, so dass das technische
Strukturprinzip der beiden Kiinste ihre anderen Charakteristika dominiert. Vielleicht erklart
dies auch den merkwiirdigen Widerspruch einer Hochachtung der Musik in den theoreti-
schen Schriften seiner Zeit und der sehr eingeschriankt zugestandenen, nichtsdestotrotz in
dieser Zeit sich enorm entwickelnden Ausdrucksmdéglichkeiten im praktischen Musikschaf-
fen. Somit ist die in vielerlei Hinsicht noch ganz in der Antike fuBende Musikasthetik des

185 Aurelius Augustinus, »Die Ordnungg, Ubersetzt von C. J. Perl, Paderborn 1947, 11, 32, S. 67 f., siehe auch Heinz Edelstein, »Die Musikanschauung

Augustins nach seiner Schrift ,De musica'«, Ohlau 1929, S. 55 f.

186 Aurelius Augustinus, »Die Ordnungg, Ubersetzt von C. J. Perl, Paderborn 1947, 11, 34, S. 69 f.

187 Aurelius Augustinus, »Die Ordnung, Ubersetzt von C. J. Perl, Paderborn 1947, II, 41-43, S. 74 ff.

188 Siahe auch: Heinz Edelstein, »Die Musikanschauung Augustins nach seiner Schrift ,De musica'«, Ohlau 1929, S. 55 ff.
189 Aurelius Augustinus, »Die Ordnungg, Ubersetzt von C. J. Perl, Paderborn 1947, 11, 16, S. 51 f.
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Mittelalters auch in dieser trennenden Pragung von Praxis und Theorie noch ganz der An-
tike verpflichtet.'

War die Musik in der Antike aber noch ein 6ffentliches, alle Lebensbereiche durchstrémen-
des Phdnomen, und wurde somit ihre Deutung und philosophische Erklarung auf Alltdglich-
keit und Kultus gleichsam vermittelt (und wie nach Platon im Staat zu einer 6ffentlichen,
politisch-ethischen Angelegenheit erklart), so gerdt sie im Mittelalter unter den alleinigen
Einfluss der christlichen Dogmatik. Unter dem Diktum der Kirche wird den Kiinsten ein ganz
definierter und eingeschriebener Wirkungsbereich zugeordnet, der sich an den Erfordernis-
sen des Kultus und der Liturgie zu orientieren hatte. Beiden Kiinsten, Architektur wie Musik,
wird eine herausragende Rolle in der weltlichen und geistigen Vermittlungsfunktion des
Christentums zuerkannt. Der einen, der Architektur, kommt die Rolle zu, durch sinnliche
Uberwiltigung den Menschen in der metaphysischen Kraft des Glaubens zu bestirken, bzw.
ihn zu tiberzeugen; die andere Kunstform, die Musik, wird als suggestives, auf einer anderen
sinnlichen Ebene als die Architektur wirkendes transzendentes Mittel zu einem in den Ritus
eingebundenen Kunstmittel.”' Dabei hat es die Musik bedeutend schwerer, sich vom Einfluss
der Kirche zu emanzipieren. Im mittelalterlichen Verstandnis wurde die Musik als Wissen-
schaft und weniger als Kunstform anerkannt. Thre eigenen kiinstlerischen Ausdrucksmittel
wurden auf Kosten einer zahlensymbolischen Auslegung der ihr zu Grunde gelegten Mu-
siktheorie vernachlassigt. Der Gedanke, dass die Musik auf eine geheimnisvolle Art und
Weise durch zahlensymbolische Bestimmung an der Ordnung der Welt teilhat und damit
ganz direkt theologische Bereiche beriihrt, machte sie zu einer argwdhnisch durch die Kirche
uberwachten und kontrollierten Kunstform. Thre Ausdrucksmittel und Fahigkeiten wurden
willentlich begrenzt und die Selbstandigkeit ihres Ausdrucks auf eine rein textbegleitende
Funktion (Psalmodie, Hymnodie) reduziert.'®

Ungeachtet der wenigen uberlieferten architekturtheoretischen Abhandlungen,™ war die
Durchdringung der Architektur durch mathematisch festgesetzte regelhafte Proportions-

19 Auch schon bei Boethius wird der musiktheoretischen Beschaftigung ein weitaus hoherer Stellenwert zugemessen als der praktischen Musikaustibung

und der schopferischen Tatigkeit des Komponierens. Diese drei Definitionen des Musikers beschreibt Boethius im 34. Kapitel des 1. Buches (Anicius M. T. S.
Boethius, »Fiinf Biicher iiber die Musik«, (ibersetzt v. O. Paul, Hildesheim 1973, S. 36 f.), um zum Verhaltnis von praktischer und theoretischer Musik zu
folgern: , Denn es ist bedeutend wichtiger und erhabener, das zu wissen, was jeder praktische Kiinstler thut, als selber es zu machen. Denn die rein
kérperliche praktische Ausflihrung eines Kunstwerkes ist gleichsam nur ein dienender Sklave, die Wissenschaft aber befielt als Herrin, und wenn es die
Hand nicht gerade so ausfiihrt, wie es die Wissenschaft vorschreibt, so mochte wohl Alles vergeblich sein. Um wie viel vortrefflicher ist also die Kenntniss
der Musik in Bezug auf Erkenntniss der Wissenschaft, als in Bezug auf praktische Ausfiihrung? Gerade um so viel steht sie hoher, als der Geist iber dem
Korper steht. [...]

Der aber ist ein Musiker, welcher bei genauer Abwéagung der Wissenschaft die Kenntniss des Musicirens nicht im Dienste praktischer Ausfiihrung, sondern
mit der Herrschaft der Forschung in sich aufnimmt. [...]

Es giebt also 3 Klassen, welche sich mit der Musik beschéaftigen. Die eine beschaftigt sich mit Spielen von Instrumenten, die andere componirt Lieder, die
dritte beurtheilt die Instrumentalleistungen und die Composition der Lieder.

Diejenigen nun der erstgenannten Klasse, also die sich mit Spielen der Instrumente beschéftigen [...] sind von einer tiefern Einsicht in die musikalische
Wissenschaft weit entfernt, weil sie, so zu sagen, nur dienen und keine Wissenschaft in Anwendung bringen, sondern ganz und gar untheilhaftig aller
Erforschung sind. Die zweite Klasse der Musiktreibenden ist die der Componisten, welche mehr durch einen natiirlichen Instinct zur Verfestigung eines
Liedes gelangt, als durch wissenschaftliche Forschung, weswegen auch diese Klasse von der Musik (ndmlich als Wissenschaft betrachtet) zu trennen ist. Die
dritte Klasse ist die, welche sichere Erfahrung der Urtheilskraft besitzt, so dass sie Rhythmus, Melodie und die ganze Composition abwégen kann. Diese
Klasse nun, da sie sich ganz und gar mit wissenschaftlicher Erforschung beschaftigt, gehért eigentlich zur Musik.”

197 Wir werden spater sehen, dass dieser (iberschwenglichen, sinnlichen Tendenz (die unter anderem durch die Lehren des Abt Suger von St. Denis vertreten
wird) auch eine asketische Haltung gegeniibergestellt werden kann, die sich aber den , manipulativen” Ausdrucksmitteln beider Kiinste durchaus bewusst
ist und sie ebenfalls zielsicher einzusetzen weiB.

192 \ier wird deutlich, wie stark die Musik noch ganz im Sinne der Antike begriffen wird als bestimmungstheoretisch bedeutende aber praktisch uneigen-
standige Kunstform, die utilitaristische Funktionen einzunehmen hat. Begriindet wurde diese Eingrenzung durch das der Musik eigenttimliche bildlose und
ungegenstandliche Programm, das sich einer direkten Kontrolle und Beeinflussung entzieht. Um dieses sprachliche , Defizit” der Musik zu kompensieren,
wurde ihr der liturgische Text zur Seite gestellt, womit ein klar umrissener Aussagegehalt, unter dem sich die Musik einzuordnen hatte, formuliert wurde.
193 Die Kenntnisse zur Proportionslehre, das architektonisch-technische Wissen wurde, da die Kenntnisse des Schreibens Privileg weniger war, in der Regel
miindlich Ubermittelt. Eine weitere Theorie zur Erklarung der problematischen Quellenlage des Mittelalters findet sich bei Paulgerd Jesberg, »Vom Bauen
zwischen Gesetz und Freiheit«, Braunschweig/Wiesbaden 1987, der mutmaBt (S. 56), dass jede schriftliche Fixierung der mathematischen und geometri-
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systeme im Mittelalter auBerordentlich groB. Da die schopferische Autoritdt des Bauens
nicht in der Hand eines institutionalisierten ,,Fachmannes” lag, der Architekt als Berufsbe-
griff in der heutigen Form nicht existierte, wurden Bauplanung und Bauausfiihrung noch
nicht in dem heute bekannten MaBe getrennt. Die formal-kiinstlerische Autoritdt des Bau-
meisters stand den uberlieferten und etablierten ,,Entwurfsregeln” hintan, das Kiinstlerische
wurde dem Technischen und regelhaft Bestimmbaren untergeordnet. Entsprechend war die
heute so selbstverstindliche, die gesamte Baufigur in Einzelheiten bestimmende Rolle der
Ausfithrungszeichnung im Mittelalter unbekannt; vielmehr wurde nach Festlegung der
Randbedingungen aus den iiberlieferten geometrischen Hilfsprinzipien der Entwurf ,abge-
leitet”.”* Inwieweit musikalische, d.h. kommensurable und nicht eher irrationale und in-
kommensurable Verhdltnisse die Proportionssysteme des Mittelalters bestimmen, da die
hauptsichlich benutzten Verfahren der Triangulatur und Quadratur in der Regel vV-Relatio-
nen erzeugen, kann hier nicht abschlieBend beurteilt werden. Sicher scheint, dass beide
Systeme, sowohl die, die auf irrationalen Verhiltnissen basieren, als auch jene, die auf klaren
ganzteiligen Relationen fuBen, in der mittelalterlichen Baupraxis eingesetzt wurden.

Die Praxis der geometrischen Bestimmung von Aufriss- und Grundrissfiguren (wie zum
Beispiel durch Triangulatur oder Quadratur) war Alltagspraxis der Dombauhtitten und der in
ihnen beschaftigten Meister und Handwerker und bedurfte keiner gesonderten schriftlichen
Fixierung.'”

Die musikalischen Intervalle als bevorzugte Proportionsverhdltnisse fiir Streckenteilungen
und Seitenverhiltnisse zeigen sich in den mittelalterlichen Bauten in der Makro- wie Mikro-
struktur der Bauteile. Ein herausragendes Beispiel fiir durch musikalische Intervalle harmo-
nisierte Architektur findet sich bei der 1130-1147 erbauten Abteikirche zu Fontenay. Hier
lassen sich die musikalischen Konsonanzen Oktave, Quinte und Quarte als gebaute Proporti-
onen in Grund- und Aufriss nachweisen.” Bernhard von Clairvaux, dem der Entwurf der
Abteikirche zugeschrieben wird, ist ganz vom augustinischen Geist beeinflusst. Seine archi-
tektonische Auffassung und sein kiinstlerisches Dogma sind von reiner Disziplin und Reduk-
tion der Mittel geprdgt. Ganz besonders Architektur und Musik werden - ganz im platoni-
schen Sinne - ethisch-moralisch in ihrem Einfluss auf den Menschen bewertet und von ih-

schen Gesetze die gottliche Autoritdt von ewigen, einmaligen Wahrheiten verletzt hétte, und die durch eine solche Profanisierung , erniedrigt” worden
waren.

194 s gab ein gewisses GrundmaB, welches aber dann alsbald als Basis in ein proportionierendes MaBsystem aufgenommen worden ist. Und in der
grundsatzlichen Anerkennung dieser Auffassung stimmen alle Untersuchungen (von Dehio, Knauth, Drach, Lund, Haase usw.) Uberein ... Man entwickelte
auf Grund einer gegebenen Basislange eben eine geometrische Grundfigur. Das ist die einzige Mdglichkeit, um im natiirlichem MaBsysteme DetailmaBe und
Proportionierungen zu erhalten, wenn die MaBangabe dazu durch Werkplane nicht besteht. Die Ubereinstimmung zwischen den Entwurfszeichnungen und
der Bauplatzkonstruktion bestand darin, daB der Baumeister beim Zeichnen dasselbe Proportionierungsprinzip anwandte, wie er es mit seinen Leuten auf
dem Platze nun eben in natirlicher GroBe praktizierte. Das 1aBt sich den vom 13. Jahrhundert ab erhaltenen Zeichnungen entnehmen. Diese weisen
teilweise noch die geometrisch-figuralen Konstruktionslinien auf und ergeben bei der Probe mit dem Zirkel geometrisch festgelegte Verhaltnisse. Damit ist
also die Ubereinstimmung des geometrischen Konstruktionsprinzipes fiir Zeichnung und Praxis gegeben. Es war ein und derselbe Vorgang, der sich auf der
verschieden gewahlten Basislange aufbaute. Daraus erhellt aber auch, daB es sich fir den mittelalterlichen Baumeister gar nicht darum handeln konnte,
MaBe aus Planen auf die Baustelle zu iibertragen, sondern nur darum, denselben Vorgang auf Grund der nattirlichen Basisldnge auf dem Platz zu entwi-
ckeln. Der MaBstab (sc. Zollstock) hatte also im wortlichen Sinne eine untergeordnete Bedeutung, namlich diejenige der Basisfestlegung.” Aus Felix Durach,
»Mittelalterliche Bauhutten und Geometrie«, Diss. Stuttgart 1928, zitiert aus Konrad Hecht, »MaB und Zahl der gotischen Baukunst«, Hildesheim und New
York 1972, S. 49 1.

1 Eines der wenigen erhaltenen Zeugnisse zum mathematisch-geometrischen Regelwerk des Mittelalters stammt von dem im Zisterzienserkloster
Vaucelles ausgebildeten Baumeister Villard de Honnecourt. Honnecourt, der im Rahmen seiner wechselnden Tatigkeit fiir diverse kirchliche Bauherren durch
allerlei Lander reiste, legte seinen technischen und kiinstlerischen Kenntnisstand in einem sogenannten ,Bauhittenbuch” fest, das zwischen 1225 und
1235 geschrieben wurde. Einige dieser Zeichnungen, die figtrliche Darstellungen und ihre aus geometrischen Konfigurationen ableitbaren Bestimmungen
zeigen, fuBen auf Kenntnisse musikalischer Proportionssysteme. Siehe hierzu insb. Hans Kayser, »Ein Harmonikaler Teilungskanon / Analyse einer geometri-
schen Figur im Bauhuttenbuch Villard de Honnecourt, Zirich 1946, S. 16 f., auch Paulgerd Jesberg, »Vom Bauen zwischen Gesetz und Freiheit,
Braunschweig/Wiesbaden 1987, S. 48.

1% Vergl. 0. v. Simson, »Die gotische Kathedrale«, Darmstadt 1968, S. 66f.: ,Fiir den zutiefst der augustinischen Tradition verpflichteten Bernhard muBten
die "vollkommenen" Verhéltnisse sich in den sichtbaren Proportionen ebenso deutlich dem Auge mitteilen wie in den Akkorden dem Ohr. So hat er, wie wir
sehen werden, die metaphysische Wiirde jener Verhéltnisse auch in wohlproportionierter Architektur bewundert und zur Anschauung gebracht”.
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ren nicht wesensimmanenten Wirkungsbestandteilen ,,gereinigt”. In dieser asketischen Hal-
tung kommen den beiden Kiinsten Architektur und Musik, begriffen als Kiinste des Geord-
neten und RegelmiaBigen, eine herausragende Stellung und besondere Verantwortung zu.
Dass in dieser Konsequenz beide Kiinste eine gegenseitige Durchdringung erfahren,’ die
Intervallstruktur als erstes konstitutionelles Prinzip der Musik zum Leitbild der Bildungsge-
setze der baulichen Struktur und die formal-strukturellen Ordnungsprinzipien der Architek-
tur zum Leitbild der Werkform des Musikstiickes werden, erscheint in diesem Zusammen-
hang nur allzu verstindlich. Die I1dee, hinter jeder Erscheinung das Abbild des gottlichen
Waltens zu erkennen, hinter der Oberflachlichkeit der Anmutung die prinzipielle Logik des
gottlichen Willens zu sehen, intendiert auch eine Wertung der Kunstgattungen nach ihrem
Ausdrucksgehalt,'”® inwieweit sie tiber diese Oberflachlichkeit hinausreichen, den inneren
Gehalt darzustellen vermdgen. Hier bleibt es besonders den nichtimitativen Kiinsten Musik
und Architektur vorbehalten, diese grundlegenden Ideen zu tibermitteln und die theologi-
sche Lehre zu unterstiitzen. Auch hier zeigt sich die bereits in der Antike bestimmte Unter-
scheidung der Kunstauffassung in eine asketisch-reduktionistische und eine sinnlich-orgias-
tische, wobei hier im Mittelalter Musik und Architektur - ihrer transzendenten Bedeutung
entsprechend - nicht als Antipoden zu betrachten sind, sondern vielmehr den bildhaften
und mimetischen Kiinsten (und gleichsam sinnlichen, wie es das Bildverbot der frithen
christlichen Kirche intendierte) Malerei und Plastik gegeniibergestellt werden.

197 |nteressant erscheint in diesem Zusammenhang, dass nach Sedlmayr (Hans Sedimayr, »Die Entstehung der Kathedrale«, Zirich 1950, S. 284 ff.) diese

Befreiung mit einer ,Verraumlichung” des Klangeindrucks der Musik verbunden ist. Die durch die Polyphonie erméglichte Fiihrung unterschiedlicher Ober-
und Unterstimmen, gibt der Musik eine ungeahnte Plastizitat und Tiefenwirkung, die sie im Verbund mit den entstehenden Kathedralen zu einem gestei-
gert-sinnlichen Gesamtbild verschmelzen lasst.

18 Die kritische Haltung einer allzu bildhaften Darstellung und damit indirekt eine Kritik an den darstellenden Kiinsten Plastik und Malerei, vermittelt
folgende Bemerkung Bernhards zur Bilderwelt der romanischen Plastik: , Aber welchen Zweck erfiillt diese lacherliche Monstrositat, diese merkwiirdige
ungestaltete Schénheit und die schone Unnatur in den Klostern vor den Augen der lesenden Ménche? ... Die Vielfalt der verschiedenen Formen ist so reich
und seltsam, daB es offensichtlich mehr Vergniigen bereitet, sie anzuschauen, anstatt in den Blichern zu lesen und man lieber den ganzen Tag damit
vertrodelt, alle diese Einzelheiten zu bewundern, als iiber das Gebot Gottes nachzudenken.” (Zitiert aus Gotz Pochat, »Geschichte der Asthetik und
Kunsttheorie«, Koln 1986, S. 137.)
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7. DER,,CONCINNITAS“-BEGRIFF ALBERTIS

Fehlte dem Mittelalter eine eindeutige theoretische Fixierung des vorher erwdhnten Zusam-
menhangs der Zahlenbeziehung zwischen den beiden Kiinsten (sowohl seitens der Archi-
tekturtheorie als auch seitens der Musikphilosophie), so wird mit der Renaissance diese
Licke geschlossen. Eine neu rekapitulierte theoretische Fundierung der Kunstphilosophie
auf Basis der Antike forderte auch eine systematische Neuinterpretation der platonisch-
pythagoreischen Lehre. Thren Nimbus als Geheimwissenschaft (wie schon durch Pythagoras
und seinem Kreis der Schiiler praktiziert) verliert sie vollends im Zeitalter der Renaissance.
Was im Mittelalter geradezu mystisch-geheimnisvollen Charakter annahm (es sei hier auf die
vieldeutigen Anspielungen im Bauhiittenbuch von Villard de Honnecourt verwiesen), wird
rationalisiert und findet ihren Platz in einer verwissenschaftlichten Kunsttheorie. Der speku-
lative Urgrund der Theorie bleibt auch hier als aus der Antike tibernommenes und durch sie
autorisiertes Erbe normativ (es bleibt spiteren Epochen vorbehalten, auch dies grundsétzlich
in Frage zu stellen). Die Einbindung der antiken Asthetik in die Kunstschriften dieser Zeit
erfolgt aber mit zielgerichteter, die Belange der Kunstproduktion beriicksichtigenden Prag-
matik.

Fiir die Architektur bedeutet die pragmatische Ubertragung pythagoreischer Grundsitze auf
die Proportionslehre, dass die nicht oder nur unzureichend begriindbaren irrationalen Ver-
haltnisse (die bereits in der Antike erkannt, aber nicht weiter behandelt wurden, da sie dem
zahlentheoretischen Gedankenkonzept widersprachen) fiir die Proportionstheorie der Re-
naissance zugunsten kommensurabler arithmetischer Verhiltnisse zuriickgedrdngt werden.'*
War das formale Entwurfsprinzip der mittelalterlichen Kathedrale noch bestimmt von ratio-
nalen wie auch irrationalen mathematischen Bildungsgesetzen, die in ihrer Transformation
die Gestalt des Bauwerks unendlich verfeinerten und komplizierten, so dass die urspriingli-
che Regelhaftigkeit ihrer mathematischen Logik in der Erscheinung verschleiert blieb, so
wird nun in der Architektur der Renaissance Volumen- und Flachenstruktur klar ,euklidisch”
behandelt und ihre kommensurable Proportionalitdat offenbart. Die euklidische Geometrie,
die ein begrenztes, mathematisch-physikalisch idealisiertes Raummodell simuliert, findet in
der Architektur und Malerei der Renaissance ihre vortrefflichste Umsetzung. Die wider-
spruchsfreie Logik ihres zu Grunde gelegten Modells steht einem ebenso klar fundierten und
ebenfalls kohdrenten musiktheoretischen Modell gegeniiber. Dass beiden Kunstgattungen
der Begriff der Proportion wesensbestimmend zu Grunde gelegt werden kann, ermdglicht
eine Gleichsetzung von Architektur und Musik innerhalb eines iibergeordneten Denkmodells.

Die um 1450 geschriebene Abhandlung tiber Baukunst (De re aedificatoria) von Leon Bat-
tista Alberti (1404-1472), die aufbauend auf dem Traktat Vitruvs einen Uberblick iiber die
theoretischen und praktischen Kenntnisse des Bauens vermittelt, gibt in den theoretischen
Erdrterungen zu Proportion und Erscheinung in der Architektur wie auch in Anweisungen

199 Vergl. hierzu Rudolf Wittkower, »Grundlagen der Architektur im Zeitalter des Humanismus«, Miinchen 1969, Anhang S. 126:

. Es erscheint fast selbstverstandlich, daB irrationale Proportionen die Renaissance-Kiinstler vor ein fast unldsbares Dilemma gestellt hatten. Denn die
Stellung der Renaissance zur Proportion war bestimmt durch eine neue organische Naturanschauung, die ein empirisches MeBverfahren bedingte und sich
bemiihte zu beweisen, daB alles mit allem durch die Zahl zusammenhing. Ich glaube nicht zu weit zu gehen, wenn ich die Vergleichbarkeit der MaBe als
das Herzstiick der Renaissance-Asthetik betrachte.”
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zu konkreten Fragen der Gestaltung vielerlei Hinweise auf die Musik und die in ihr wirken-
den Gesetze.

Auch fiir Alberti bestimmen sich die Gesetze der Welt aus einem iibergeordneten, zahlen-
miBigen Schema, welches vom Menschen in vielfiltiger Form in der Erscheinung der Dinge
erkannt werden kann. Aufgabe des Kiinstlers ist es, dieses Gesetz der Beziehung zu erken-
nen und im kiinstlerischen Werk widerzuspiegeln.

Das Gesetz der Beziehungen entnimmt man am besten jenen Erscheinungen, worin sich die Natur
von uns betrachten und bewundern [G8t. Und tatsdchlich bestdtige ich immer wieder den Ausspruch
des Pythagoras: Es ist vollkommen sicher, daB sich die Natur in allem immer gleich bleibt. So verhdlt
es sich auch*®
Dieses Gesetz der Beziehungen begreift Alberti in der Tradition Pythagoras™ als Gesetz der
Zahl; das Befolgen dieses Gesetzes garantiert dem Kiinstler Wohlproportioniertheit und
damit Harmonie des Kunstwerkes. Die Schonheit des kiinstlerischen Werkes sollte auf ratio-
nal begriindbaren Prinzipien beruhen, die der Kiinstler (bzw. Architekt) aus dem Studium
der Natur und ihren Ordnungsprinzipien gewinnt und in Analogie dazu als Grundprinzip auf
das Kunstwerk anwendet. Dabei werden die Erscheinungen der Natur nicht kritiklos ideali-
siert (Alberti erkennt an, dass es durchaus auch Hissliches in der Naturerscheinung gibt),
sondern als bewusstes Feld der Schulung begriffen, die dem Kiinstler durch genaues Stu-
dium die GesetzmiBigkeiten und das Unterscheidungskriterium fiir Schonheit erkennen
lassen.””" So wie es der Natur zukommt, sich in all ihren Erscheinungen dem Idealbild der
Schonheit zu nahern, so bleibt es dem Kiinstler vorbehalten, nach den grundlegenden Kate-
gorien der Schéonheit, namlich Zahl, Beziehung und Anordnung das Kunstwerk zu gestalten,
um im Ideal EbenmaB (concinnitas), d.h. eine Proportionalitit und damit Harmonie aller
Einzelteile nach vorgenannten Kriterien zu erreichen.

Die Schénheit ist eine Art Ubereinstimmung und ein Zusammenklang der Teile zu einem Ganzen, das

nach einer bestimmten Zahl, einer besonderen Beziehung und Anordnung ausgefiihrt wurde, wie es

das EbenmaB, das heiBt das vollkommenste und oberste Naturgesetz fordert**
In diesem Zusammenhang vergleicht Alberti die Schénheit der Architektur mittels musikali-
scher Begriffe als analoges Phanomen der concinnitas. In der Folge erklart sich, warum auch
in der Musik diese Bedingungen zutreffen miissen, um ein vollendetes Kunstwerk zu schaf-
fen, da die Prinzipien der Schonheit der einzelnen Sinneswahrnehmung iibergeordnet sind
und somit zum idealen vollkommenen und hochsten Naturgesetz werden. Die ldee eines
obersten Naturgesetzes legitimiert Alberti, zwischen akustischen und optischen Phdnomenen
Vergleiche und Analogien herzustellen:

Die Zahlen aber, welche bewirken, daB3 jenes EbenmaBB der Stimmen erreicht wird, das den Ohren so
angenehm ist, sind dieselben, welche es zustande bringen, daB3 unsere Augen und unser Inneres mit
wunderbarem Wohlgefiihle erfiillt werden. Von den Musikern also, welche diese Zahlen am besten
kennen und auBerdem daraus, worin die Natur uns einen besonders geeigneten und wertvollen An-
haltspunkt gewdhrt, wollen wir das Gesetz der Beziehung ableiten.®

200 60n Battista Alberti, »De Re Aedificatoria — Zehn Biicher iiber die Baukunst«, Ubersetz. Max Theurer, Wien und Leipzig 1912, 9. Buch, 5. Kapitel, S.

496.

207 giahe Leon Battista Alberti, »De Re Aedificatoria — Zehn Biicher tiber die Baukunst«, Ubersetz. Max Theurer, Wien und Leipzig 1912, 9. Buch, 5. Kapitel
202 Ehenda

203 Ependa, . 496 1.
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Alberti behandelt den Zusammenhang von Architektur und Musik keineswegs abstrakt und
iibergeordnet analog. Die bevorzugten musikalischen Intervalle (die Relationen der ersten
vier Zahlen) und ihre damit verbundenen konsonanten Verhiltnisse empfiehlt Alberti bei der
Festlegung von Flachenproportionen von Platzen, Foren usw. und als Raumproportionen bei
Senatsgebduden, Aulen und dergleichen.”
Begriff Vitruv noch die Schonheit der Architektur als elegante Anmutung, die auf die
kiinstlerische und individuelle Autoritat des Baumeisters setzte, so begrenzt Alberti diese
Freiheit des Kiinstlerischen, indem Proportionalitdit und Komposition des Gebdude