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D as Ziel der Zukunft wird sein, mit der Scharfe einer Analyse, die alle Bestand-
theile des Kunstwerkes und deren Beziehungen aufdeckt, die poetische Syn-
these zu vereinigen, die es lebendig wandelnd dem inneren Auge voriberfiihrt«!.
DaR eine so hochgreifende Forderung von Philipp Spitta formuliert wurde, kann
wohl dann Gberraschen, wenn man in diesem Forscher den Reprasentanten einer
nuchtern philologischen, auf Quellen und Editionen begriindeten Musikwissen-
schaft sieht. Denn ganz unbestritten ist seine Leistung als Grundlage der Bachfor-
schung, und in einer Schiitz-Gesellschaft muR die Bedeutung der ersten Gesamt-
ausgabe der Werke von Schutz nicht dargelegt werden. Carl Dahlhaus freilich
nannte Spitta den Vertreter einer »antiquarischen Historie«, die sich »neben der
hermeneutisch anspruchsvollen« als eher »bescheidene« Konzeption ausnehme,
weil sie sich »zur schroffen Trennung von der Asthetik und dem Kunsturteil« be-
kenne?. Es ist dann nur folgerichtig, daf Spitta kaum vom neuen Interesse der Mu-
sikwissenschaft an ihrer Vorgeschichte bertihrt wurde, das mit der Zuwendung zur
Musik des 19. Jahrhunderts entstand und Studien zu Hermann Kretzschmar, Fried-
rich Chrysander, Guido Adler und auch August Wilhelm Ambros ergab. Erst neu-
erdings hat Ulrike Schilling — veranlaft durch Ulrich Siegele — eine Dissertation
auch tber Spitta vorgelegt, die gerade rechtzeitig zum Gedenken erschien3. Sie
zeichnete freilich — scheinbar angemessen niichtern - auf der Basis eingehender
Quellenstudien Spittas Leben und Wirken nach, ohne sich auf seine Impulse, Er-
trage und Probleme néher einzulassen. So imponierend Spittas Lebenswerk ist, so

Die Aufsatzsammlungen Philipp Spittas sind in den Anmerkungen durch folgende Siglen nachge-
wiesen:

MgA  Musikgeschichtliche Aufsitze, Berlin 1894

M Zur Musik, Berlin 1892

1 Philipp Spitta, Ueber Robert Schumanns Schriften, in: MgA, S. 383401, besonders S. 401.

2 Carl Dahlhaus, Geschichtliche und dsthetische Erfahrung, in: Walter Wiora (Hrsg.), Die Ausbreitung
des Historismus tiber die Musik, Regensburg 1969 (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts 14), S. 243-247, besonders S. 244 f.

3 Ulrike Schilling, Philipp Spitta. Leben und Wirken im Spiegel seiner Briefwechsel. Mit einem Inventar
des Nachlasses und einer Bibliographie der gedruckten Werke, Kassel u. a. 1994 (= Barenreiter-Hoch-
schulschriften); zu weiteren Literaturnachweisen vgl. ebd. S.1, Anm. 1, ferner Benhard Meier,
Zur Musikhistoriographie des 19. Jahrhunderts, in: Die Ausbreitung des Historismus (wie Anm. 2),
S. 169-206; Rudolf Heinz, Guido Adlers Musikhistorik als historistisches Dokument, ebd. S. 209-218;
Friedhelm Krummacher, Wissenschaftsgeschichte und Werkrezeption. Die »alten Niederlinder« im
19. Jahrhundert, in: Hermann Danuser u. Friedhelm Krummacher (Hrsg,), Rezeptionsasthetik und
Rezeptionsgeschichte in der Muskwissenschaft, Laaber 1991 (= Publikationen der Hochschule fiir
Musik und Theater Hannover 3), S. 205-222. Vgl. femer William M. Calder III u. a. (Hrsg.), Otto
Jahn (1813-1868). Ein Geisteswissenschaftler zwischen Klassizismus und Historismus, Stuttgart 1991.
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fraglich kann doch seine bleibende Geltung heute erscheinen. Spitta selbst war der
Gedanke nicht fremd, »daR eine spétere minutidse Detailforschung uns mancherlei
Irrthiimer nachweist«4, zugleich blieb es seine Absicht, »die Religion in Zukunft
wieder« zum »Mittelpunkt aller kiinstlerischen Bestrebungen«® zu machen und mit
seiner Arbeit »zur Erreichung dieses groRen Zieles einiges beitragen«® zu konnen.
Wihrend aber die philologischen Ergebnisse des Bachbuchs durch die neuere For-
schung weithin revidiert wurden, gelten die Kommentare zu den Werken, die den
Stimmungsgehalt umschreiben wollten, als subjektiv oder metaphorisch und daher
als veraltet. Nicht nur die erste Ausgabe der Orgelwerke Buxtehudes — gewiR eine
Pioniertat - wurde durch eine Serie spaterer Editionen verdrangt, auch die Schutz-
Ausgabe verhinderte nicht, daR man eine neue Edition fiir nétig befand, die freilich
kaum — zumindest in ihren ersten Bianden — vergleichbare Anspriiche erfullen
konnte. Was also bliebe von diesem Lebenswerk? Sollte es das Los der »antiquari-
schen« Historie sein, daf ihre Leistungen nur noch historische Geltung behalten,
sobald sie durch neue Erkenntnisse tiberholt werden? Und was rechtfertigt dann
ein Gedenken, das mit einem Konzert und einem Vortrag an Spitta erinnert? Will
man seine Wirkung in der Musikwissenschaft ermessen, die auch in unser Reden
und Denken tber Musik hineinreicht, dann ist zunéchst auf seine weitgefacherte
Tatigkeit hinzuweisen. Sie aber erschopft sich nicht in den Fakten, die gleichwohl
zunachst zu nennen sind (I). Vielmehr hat sie Spuren hinterlassen, die erst dann
deutlich werden, wenn man all die Veréffentlichungen heranzieht, in denen sich
Spitta nicht mit musikgeschichtlichen Themen, sondern mit kompositorischen Fra-
gen der eigenen Zeit auseinandersetzte (II). Dann aber kénnen auch prinzipielle
Schwierigkeiten sichtbar werden, auf die Spitta in seinem musikgeschichtlichen
Konzept stieR (III). Sie namlich deuten auf die Aporien einer Wissenschaft hin, die
Kunst und ihre Geschichte zum Gegenstand hat.

L

Philipp Spittas Biographie erscheint — zumindest auf den ersten Blick - als tiberaus
kennzeichnend fiir den Lebensweg eines Gelehrten aus alter biuirgerlicher Familie”.
Geboren 1841 als Sohn eines niedersichsischen Pfarrers, dessen Liedersammlung
Psalter und Harfe weit verbreitet war, studierte er seit 1860 in Gottingen nur kurz
und wenig intensiv Theologie, dann aber Philologie und Geschichte bei bedeuten-
den Lehrern wie Hermann Sauppe und Ernst Curtius, er wurde schon 1864 mit
einer philologischen Dissertation tiber Tacitus promoviert und absolvierte — nicht
durchweg glanzvoll - das Staatliche Anstellungsexamen als Lehrer. Bald heiratete
er und wurde Gymnasiallehrer im fernen Reval, um jedoch schon 1867 nach Son-
dershausen und damit in das mitteldeutsche Zentrum zu wechseln, das ihm fur die

4 Brief an Max Bruch, Fruhjahr 1870, vgl. Schilling, S. 23.

5 Die Wiederbelebung protestantischer Kirchenmusik auf geschichtlicher Grundlage, in: ZM, S. 29-58, hier
S. 58.

6 Spitta, Joh. Seb. Bach 1, Leipzig 1873, Vorwort S. XX.

7 Zu den biographischen Hinweisen vgl. Schilling (wie Anm. 3), S. 10-28.
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Erforschung von Bachs Umfeld wichtig wurde. Schon in der Géttinger Studienzeit
gewann er Kontakt mit Julius Otto Grimm, tiber den er auch zuerst Johannes
Brahms kennenlernte; nach privater Vorbildung konnte er sich am studentischen
Musikleben beteiligen, fur das er neben einer »parodistischen Ouvertiire« Chor-
und Sololieder beisteuerte, nachdem er sich schon zuvor in der Komposition von
Kammer- und Klaviermusik versucht hatte8. Wahrend ihm in Reval Oscar von
Riesemann zum nahen Freund wurde, begann in Sondershausen die Bekanntschaft
mit Max Bruch, der dort 1867-1870 als Kapellmeister wirkte und Spitta auch spater
als Freund verbunden blieb. In diesen Jahren entstand der erste Band des monu-
mentalen Bach-Buchs, der 1873 erschien. Die Aufmerksamkeit, die das Buch fand,
trug auch dazu bei, daR Spitta 1874 als Oberlehrer an die Nikolaischule nach Leip-
zig gehen konnte, womit er planvoll das Ziel der Habilitation und damit der aka-
demischen Laufbahn verfolgte®. In Leipzig griindete er mit Franz von Holstein und
zumal mit dem lebenslangen Freund Heinrich von Herzogenberg den Bachverein,
an dem zeitweilig auch Hermann Kretzschmar beteiligt warl0. Den Bestrebungen
des Bachvereins blieb Spitta auch weiter eng verbunden, als er schon 1875 als
zweiter Sekretiar der Akademie der Kunste nach Berlin berufen wurde. Zu dieser
Tatigkeit gehorte nicht nur die Betreuung aller musikalischen Belange innerhalb
der Akademie, sondern auch die Aufgabe des Lehrers fur Musikgeschichte an der
Hochschule fiir Musik, zu der bald eine auRerordentliche Professur an der Fried-
rich-Wilhelms-Universitét trat. An der Musikhochschule aber war Spitta neben
dem kiinstlerischen Direktor Joseph Joachim, der seine Berufung betrieben hatte
und ihm zum vertrauten Freund wurde, auch fiir alle organisatorischen Fragen
unter EinschluR der Bibliothek und des Rechnungswesens verantwortlich. Aus der
Lehrtatigkeit erwuchs ein Schiilerkreis, zu dem so namhafte Gelehrte wie Emil
Vogel, Carl Krebs, Oscar Fleischer und Max Seiffert gehorten, zeitweilig aber auch
Max Friedlander, Adolf Sandberger, Johannes Wolf, Peter Wagner und Rudolf
Schwartz. Erstmals entstand damit in Deutschland eine musikwissenschaftliche
Schule, die bis weit in unser Jahrhundert hinein wirkte. Erst 1880 konnte der zweite
Band der Bachbiographie folgen, auf der Basis all dieser Vorarbeiten wurde es
dann méglich, in Verbindung mit Chrysander und Adler die Vierteljahrsschrift fiir
Musikwissenschaft zu begriinden und zudem mit der Bildung der noch heute beste-
henden Musikgeschichtlichen Kommission die umfassende Reihe der Denkmiiler
Deutscher Tonkunst vorzubereiten, als deren erster Band 1892 Max Seifferts Edition
der Tabulatura nova von Samuel Scheidt erscheinen konnte. Nach den Orgelwerken
Buxtehudes, die 1876-1877 als erste Edition Spittas herauskamen, war er auch an
der Ausgabe der Werke Friedrichs des GroRen beteiligt (1889), vor allem aber be-
schaftigte ihn wahrend der letzten zehn Lebensjahre die Schiitz-Gesamtausgabe,

8 Schilling S. 303 zum NachlaBverzeichnis, femer Carl Krebs (Hrsg.), Johannes Brahms im Brief-
wechsel mit Philipp Spitta, Berlin 1920 (= Johannes Brahms, Briefwechsel XVI, Teil 1; im folgenden
stets: Briefwechsel), Einleitung S. 10. Ein Klavierlied von Spitta erschien in: 100 Years of Eichendorff
Songs, ed. by Jurgen Thym, Madison 1983 (= Recent Researches in the Music of the Nineteenth

and Early Twentieth Centuries 5), S. 51-53. (Waldeinsamkeit aus: Acht Lieder von Eichendorff [1860],
Nr. 2).

9 Briefwechsel, S. 57 (21. 1. 1874).
10 Schilling (wie Anm. 3), S. 41 ff. und besonders S. 60 ff.
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deren AbschluR er am 30. Marz 1894 mit der Anmerkung verzeichnete: »Cura
decem annorum tandem feliciter peracta«!l. Hinzu kam schlieflich die Revision all
der Abhandlungen, die er in den beiden Sammelbanden Zur Musik und Musikge-
schichtliche Aufsitze 1892 und 1894 vorlegen konnte. Sie enthalten mit 30 Beitragen
in der Sicht des Autors wohl den wesentlichen Teil seiner insgesamt 50 Aufsatze.
Die wachsende Vielfalt und Intensitét all dieser Belastungen, die hier nur in Stich-
worten anzudeuten sind, untergrub zusehends die Gesundheit, zumal Spitta selbst
standig — ganz wie ein deutscher Professor noch heute — tiber den schrecklichen
Zeitmangel zu klagen hatte. All das trug dazu bei, daf er dann mit kaum 53 Jahren
am 13. April 1894 in Berlin verstarb.

Augenscheinlich entspricht dieser Lebenslauf, soweit er bislang referiert wurde,
derart dem Typus einer deutschen Gelehrtenbiographie dieser Zeit, daf die Frage
aufkommen kann, was daran auRer den bloRen Daten bemerkenswert sei. Auffallig
ist zunachst die Zahl und Intensitit der freundschaftlichen Verbindungen, von
denen hier nur einige genannt wurden. Zu den wichtigsten Freunden zahlen
zunichst nicht — wie es bei Herkunft und Ausbildung des Universitatslehrers zu
erwarten wire — Theologen, Historiker oder Philologen, sondern praktische Musi-
ker und unter ihnen so bedeutende Kiinstler wie Grimm, Herzogenberg, Bruch,
Joachim und vor allem Brahms. All diese Beziehungen sind durch eine Fille von
Briefen dokumentiert, die im NachlaR erhalten sind und es ermoglichen, die Bio-
graphie Spittas geradezu aus den Briefen zu erschlieRen. In dieser reichen Korre-
spondenz dokumentiert sich eine Kultur des Briefs und der Freundschaft, wie sie
weniger fiir das ausgehende 19. Jahrhundert als vielmehr fir die erste Jahrhun-
derthilfte charakteristisch ist. Man braucht zum Vergleich nur an die knappen
Briefe und Notizen von Brahms, Reger und selbst Mahler zu erinnern, die gewi
nicht gleichermaRen wortkarg waren, mit ihrer Korrespondenz aber eine Ahnung
von dem Verlust vermitteln, den die gedringte Zeiteinteilung in der Epoche von
Eisenbahn und Telegraph bedingte und deren Folgen erst heute ganz sichtbar wer-
den. Von Spitta liegen zwar auch Karten in nicht geringer Zahl vor, die zugangli-
chen Briefe aber und zumal die an Brahms gehen auf die wechselnden Partner in
bemerkenswerter Weise ein, und ihre sorgsam abwégende Formulierung macht
nicht nur den Wissenschaftler kenntlich, sondern hinter einem eher sproden als be-
sonders zuganglichen Menschen wird die Bedeutung des Briefs als Medium der
Mitteilung greifbar. Zwar haben die Briefe kaum noch den Ton des empfindsamen
bis schwarmerischen Kults der Freundschaft, wie er vom ausgehenden 18. Jahr-
hundert tiber die Goethezeit bis hin zur Generation Mendelssohns und Schumanns
gepflegt wurde. Doch ist wohl der Schluf nicht von der Hand zu weisen, daf
Spittas geistige Heimat zu einem nicht unbetrachtlichen Teil in der deutschen
Kultur des fritheren und mittleren 19. Jahrhunderts zu suchen ist. Denn entspre-
chende Uberzeugungen farbten nicht nur seine politischen und wohl auch religio-
sen Positionen, sie treten vielmehr in den dsthetischen Voraussetzungen seiner wis-
senschaftlichen Arbeit hervor.

Geboren noch vor dem Epochendatum, das die Revolution des Jahres 1848
markiert, erlebte Spitta die Ara Bismarcks und der Reichseinigung, die anfangliche

11 Schilling S. 127, vgl. auch Krebs (wie Anm. 8), S. 17.
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Zustimmung zum Krieg von 1870/71 wich unter dem Eindruck der Leiden und
Folgen des Kriegs einer differenzierteren Stellungnahme, die Hoffnungen galten
dann in der Berliner Zeit dem so rasch verstorbenen Kaiser Friedrich, und in den
spaten Jahren ist ein Ton von skeptischer Distanz und auch Resignation kaum zu
Uberhéren. Seine protestantische Pragung verbot ihm die Parteinahme fiir die Sozi-
aldemokratie wie das Zentrum, aber auch fur die kirchenfremde Richtung der Li-
beralen, sie entsprach also folgerichtig — wie Ulrike Schilling es wahrscheinlich
machte - der Linie der sogenannten Nationalliberalen!2. Dazu kénnte es auch pas-
sen, wenn seine kirchliche Haltung ihn in die Nahe des spiteren »Kulturprotestan-
tismus« fihrte, womit zugleich eine Emanzipation vom Elternhaus und wohl auch
manche Differenz zu dem als Theologieprofessor titigen Bruder Friedrich Spitta
verbunden war. Es wére also einseitig, Spitta vorschnell zum Konservativen zu
stempeln. Zwar mehren sich spéter resignierende Bemerkungen, wenn es etwa
nach dem Tod von Wagner als dem Antipoden zu Brahms heift: »Und wo sind die
jungen Kréfte, auf denen die Hoffnung ruhen kénnte, den Ruhm deutscher Ton-
kunst zu erhalten?«13, Neben den Enttiduschungen und den Auseinandersetzungen
des Tages ist maRgeblich nicht nur die Skepsis gegen einen einseitigen Begriff des
Fortschritts, sondern ebenso die innere Pragung durch die Kunst der Generation
Schumanns. Aus der selbstkritischen Einsicht, zum Komponieren nicht hinreichend
begabt zu sein, resultierte zunachst die Bescheidung mit dem Beruf des Philologen
und Schulmanns. Aus dieser Existenz drangte aber ein bemerkenswert zielstrebiger
Weg hin zur Karriere des akademischen Musikforschers. So nahm sich dann Spitta
in Berlin auch zunachst wahrhaft als AuRenseiter aus, der die heftige, mitunter ge-
radezu maRlose Polemik anséssiger Musiker und Musikschriftsteller wie August
Reifmann oder Heinrich Reimann auf sich zog!4. Anders als zuvor Carl von
Winterfeld oder noch August Wilhelm Ambros hielt es Spitta nicht in einem Beruf
auBerhalb der Musik, wahrend er nicht ebenso von der professionellen Praxis her-
kam wie spater noch Kretzschmar oder Riemann. Da ein Berufsbild des Musikwis-
senschaftlers kaum schon feststand, muRte sich Spitta seinen Weg suchen, der ihn
planvoll von der Schule zur Universitit und von der Philologie zur Musikfor-
schung fithrte, womit er wegweisend fiir das Fach und seine Vertreter wurde.
Kunstlerische Praxis und musikalische Arbeit standen fiir ihn in einer gespannten
Beziehung. Zwar ging es ihm um den Zusammenhang beider, doch muRte er per-
sonlich auch ihre zunehmende Trennung hinnehmen. Auch nach dem Verzicht auf
kompositorischen Ehrgeiz oder kiinstlerisches Wirken blieb er zwar ein gewandter
Praktiker, gleichwohl beklagte er die durch Zeitmangel bedingten EinbuRen an
praktischen Fertigkeiten. Auch mit diesen Konflikten wurde Spitta exemplarisch
fur Schwierigkeiten, mit denen die Vertreter des Fachs seit seiner Entstehung zu
tun haben.

Zugleich zog sich Spitta keineswegs in die Wissenschaft allein zuriick. Vielmehr
trieb es ihn um der Sache willen dazu, Verantwortung in Hochschule und Akade-
mie, in Zeitschriften und Editionen zu tibernehmen. Gegeniiber Joachim sprach er

12 Schilling (wie Anm. 3), S. 206 ff.
13 Ebd,, S. 185 (Brief an Joseph Joachim vom 14. 2. 1883).
14 Ebd, S.151-153; zum Ziel der Habilitation s. oben und Anm. 9.
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vom Plan, eine weitere Aufsatzsammlung primar wissenschaftlichen Texten vorzu-
behalten, auch wenn sie nur geringere Resonanz finden!®. Das bedeutet umge-
kehrt, daR ein nicht geringer Teil der Aufsatze im ersten Sammelband einem Ein-
satz in der Offentlichkeit diente. So erschienen diese Arbeiten auch nicht nur in
Musikzeitschriften, sondern vorab in der Deutschen Rundschau, die sich an ein brei-
teres Publikum wandte. Konflikten wie denen mit Rei@mann oder Wilhelm Tappert
ging Spitta, so sehr er eigentlich zu maRvoller Zuriickhaltung neigte, so wenig aus
dem Wege wie der Auseinandersetzung, die mit Guido Adler um die Zeitschrift zu
fiilhren warlé. Auch ein Hauptteil der Lehrtatigkeit, die er tiberaus ernst nahm,
wurde publice fiir einen weiteren Kreis von Studenten der Hochschule und Uni-
versitiat abgehalten. Schwerpunkte bildeten gewiR Musik der Renaissance und
zumal des Barock, wogegen im Seminar privatim die Theorie der Antike und des
Mittelalters nicht fehlte. Ein wichtiger Teil der Lehre, die weniger auf Heroen als
auf Gattungen und Epoche gerichtet war, galt aber der neueren Musikgeschichte
und besonders der Zeit seit Beethoven. Die Lehre verlor sich also so wenig wie die
Schriften in antiquarische Historie, sondern suchte sich den Themen der Gegenwart
und ihrer Vorgeschichte zu 6ffnenl”.

Die musikalischen Eindricke und Erfahrungen, durch die Spitta gepragt war,
als er sich in die Musikgeschichte von Bach tiber Buxtehude bis zu Schiitz zurtick
zu versenken begann, lassen sich an den Namen der Komponisten ablesen, die ihm
persénlich niher standen oder aber Anlag fiir eine Stellungnahme gaben. DaR sich
darunter Musiker wie Grimm, Bruch oder Herzogenberg finden, legt zundchst
wieder den Gedanken an eine konservative Gesinnung nahe. Doch ergaben sich die
Beziehungen aus den Stationen des Lebens, wie sie kaum im beliebigen Ermessen
eines Einzelnen liegen. Umgekehrt konnten sie heute ein AnlaR sein, die gangigen
Vorstellungen von solchen scheinbar konservativen Komponisten kritisch zu pri-
fen. Spitta wandte sich aber schon 1868 von Sondershausen aus an Brahms, aus sei-
nem Schritt entstand die langjahrige, fur beide gleich aufschlufreiche Korrespon-
denz, die nur durch eine Pause unterbrochen war, als das Verhiltnis durch private
Affaren des gemeinsamen Freundes Joachim belastet war. Spitta erschlof sich den
Zugang zu Brahms also zu einer Zeit, in der dieser sich kaum schon o6ffentlich
durchgesetzt hatte und erst recht nicht zur miRverstandlichen Symbolfigur einer
Partei vermeintlicher Akademiker geworden war. Auch war Spitta keineswegs kri-
tiklos, wie die Briefe an Brahms selbst, aber auch an Bruch oder Herzogenberg er-
kennen lassen. Doch muR man sich bewuft machen, was es bedeutete, wenn der
erste Vertreter der Musikwissenschaft ein solches Verhiltnis zum maRgeblichen le-
benden Komponisten im fernen Wien gewinnen konnte. Gebrochen, wo nicht ab-
weisend blieb dagegen Spittas Beziehung zu Wagner und seiner Musik. Sie war in
der Abneigung gegen Parolen des Fortschritts ebenso begriindet wie in der Skepsis

15 Zum Brief an Joachim vom 11. 4. 1892 s. Schilling (wie Anm. 3), S. 125; wahrend Spitta den Ort
der »mikrologischen Arbeiten [...] in Fachzeitschriften« sah (vgl. Briefwechsel [wie Anm. 8], S. 99
[4. 4.1894]), bedauerte er es zugleich, daR Brahms sich zur Vierteljahrsschrift nicht hingezogen
fuhlte (vgl. ebd., S. 86 [3. 12. 1888]).

16 Schilling (wie Anm. 3), S. 136-151 und 151 f.

17 Schilling S. 98-115 sowie S. 352 ff.; ebd. S. 124 zu Spittas Plan einer Geschichte der deutschen
Oper.
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gegen einen Gebrauch kompositorischer Mittel, der dem Historiker als bedrohli-
cher Verschleif erschien. Voran aber stand 1869 ein »moralischer Ekel«, der offen-
bar durch die Neuauflage von Wagners Schmahschrift Uber das Judenthum in der
Musik ausgeldst wurde. Er reichte so weit, daR Spitta sich vor der Zuwendung zu
Wagners Kunst scheute, auch wenn er ihre Bedeutung durchaus anerkannte. Er
ignorierte die Werke keineswegs, befaRte sich zumal mit Tristan, den er 1881 horte,
um sich freilich »tiber die unsagliche ScheuRlichkeit zu drgern«. Spéter jedoch heit
es nach Wagners Tod, seine »bedeutende Kraft« und »ein ddmonischer Schépfer-
drang« hitten eine solche Bewegung ausgeldst, daR nun »das Kunstleben armer zu-
ruckbleiben« wird18. Wiederum 148t sich Spitta also nicht als Reaktionar abtun (was
sonst wohl auch fir Brahms gelten mufte). Seine Position erlaubte es Spitta aber
auch, desto weniger befangen gerade Komponisten zu wiirdigen, die entweder
noch umstritten waren oder weniger bekannt blieben wie etwa Schumann und
Brahms oder Herzogenberg und Bruch. Diese Haltung aber wird gegeniiber
Brahms mit der »Aufgabe« prézisiert, »sich mit der gesamten Tradition der frithe-
ren Zeiten zu erfullen«, um erstarrte Regeln durch »individualisierende Kraft zu
einem Gesetz der Freiheit zu erheben«!9. Dieses Leitbild war es, das Spittas Ver-
haltnis zur Geschichte wie zur eigenen Zeit bestimmte.

IL.

So anziehend Spittas Person wirkt, so wenig ist doch aus Briefen und Doku-
menten jene wirkende Bedeutung zu ermitteln, die allein das Interesse an dem For-
scher begriindet. Der weite Horizont seiner literarischen und historischen, theolo-
gischen und kunstgeschichtlichen Bildung bedarf keiner Hervorhebung fiir jeden,
der einen Text von Spitta gelesen hat. Zwar hatte sein Einsatz fiir das Fach und
zumal die Denkmiler auch dann Bestand, wenn sich die Umstinde dnderten, und
seine Lehre strahlte Gber die Schiiler in einer Vermittlung aus, die freilich im ein-
zelnen nicht leicht greifbar ist. Geblieben ist aber vor allem ein Oeuvre, in dem ne-
ben den groRen Quellenstudien stets auch die vielen zeitbezogenen Aufsitze stan-
den. Sie waren fur Spitta bedeutsam genug, um noch 1892 die wichtigsten im
Sammelband Zur Musik zusammenzufassen.

Bewunderung weckt noch immer nicht allein die Schiitz-Ausgabe, die Spitta in
der heute unfaRbar kurzen Zeit von gerade zehn Jahren bewiltigte. Mit dem Bach-
Buch ubertrug er erstmals die Methoden der diplomatischen Quellenkritik aus den
historischen Wissenschaften auf die Bedingungen der Musikgeschichte, und zu-
gleich stellte sich damit zuerst das Problem der Chronologie der Quellen, hinter
dem jedoch die bedrangende Frage nach der kompositorischen Entwicklung Bachs
stand. Und fur die Voraussetzungen seines Schaffens war — wiederum erstmals —
eine Fulle alterer Werke zu erschlieRen, wobei etwa der Liibecker Band mit Kanta-
ten Buxtehudes aus Tabulaturschrift zu tibertragen war. Was aber bleibt auRer re-

18 Schilling (wie Anm. 3), S. 183, 185 u. 188.

19 Briefwechsel (wie Anm. 8), S.51 £. (29. 12. 1873); die Formulierung bildet ein Zitat nach Wilhelm
von Giesebrecht.
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spektvoller Erinnerung, wenn als Zentrum dieser Arbeit der philologische und
editorische Ertrag gilt, der aber zugleich von den Ergebnissen der neueren For-
schung tiberschattet wurde? Fur Spitta selbst waren all solche Bemiihungen nur die
Bedingung fur das Ziel, die Werke selbst zu erschlieRen und der Gegenwart zu
vermitteln. So heiRt es im Vorwort zum Bach-Buch, diese »fast unbegreiflich
groRen kirchlichen Kunstwerke« missen »mit ihrem tiefgeschopften, lauteren Ge-
halte die Gemiither tiberall erfiillen« und »Leben und Kunst unserer Zeit mit der
Gewalt beeinflussen, die ihrem Werthe entspricht«20. Besonderes Gewicht muften
fir ihn daher die erklarenden Kommentare haben, mit denen er nach der Klarung
des historischen Kontextes die Werke selbst begleitete. Brahms dankte denn auch
1873 fur »den warmen lebendigen Ton, die schéne Grundlichkeit, die fesselnden
Zeitbilder, die trefflichen Analysen, die mir gleich gelungen erscheinen bei mir be-
kannten wie bei unbekannten Sachen«21. Indes handelt es sich nur ausnahmsweise
um Analysen, die nach Spittas eigener Forderung »alle Bestandtheile des Kunst-
werkes und deren Beziehungen«22 aufdecken, und erst recht 148t sich von ihnen
nicht das erwarten, was heute von einer analytischen Untersuchung zu fordern ist.
Bei seiner Zielsetzung mufte sich Spitta aber vor allem darum bemiihen, mit der
Erlauterung der Werke die Leser von der Bedeutung der Musik zu tberzeugen,
weshalb er denn auch zunichst enttiuscht war vom begrenzten Echo und desto
mehr der warmen Zustimmung von Brahms bedurfte. Die Riicksicht aber auf ein
Ziel gleichsam der Volkserziehung kann kaum eine Erklarung fiir das Verfahren
eines Werks sein, das vorrangig eben doch rucksichtslos seinem historischen Ge-
genstand verpflichtet war. Denn andernfalls hétte Spitta dem Leser auch nicht die
Fulle quellenkritischer Details und diplomatischer Exkurse zumuten diirfen. Ge-
rade daher nehmen sich heute all die poetisch verbramten Formulierungen be-
fremdlich aus, die in den historisch orientierten Werken Spittas immer dort begeg-
nen, wo es ihm um die Musik selbst als Zentrum seiner Arbeit zu tun war. Wenige
Beispiele mogen das in Erinnerung rufen.

Beginn und Abschluf der Schiitz-Ausgabe wurden durch gewichtige Abhand-
lungen begleitet, die Spitta in seine Aufsatzsammlungen aufnahm. Der erste dieser
Aufsatze schritt 1885 unter dem Titel Hindel, Bach und Schiitz gleichsam riickwarts
den Weg aus, zu dem sich Spitta selbst in seiner Arbeit geleitet sah. Zwar schloR er
mit der Uberzeugung, Schiitz werde »nach abermals hundert Jahren [...] aus der
Hand der Geschichte empfangen haben, was sein ist«23, Das Zentrum seiner Werke
aber sah Spitta im »Charakteristischen«, das »tiberall vorhanden« sei und selbst in
den »herrlichen Motetten« der Geistlichen Chormusik begegne. MaRgeblich sei
Schiitz in seinen Werken »die allgemeine kirchliche Stimmung, nicht aber zugleich
auch die kirchliche Bedeutung« der Texte. Wenn er zur »Vorstellung einer Bege-
benheit, einer Situation, einer Personlichkeit« gelange, »befliigelt sich seine Phanta-
sie und nun entstrémen ihm Weisen von so plastischer Kraft, [...] daf sie tiberzeu-

20 Spitta, Bach (wie Anm. 6), Vorwort S. XX.

21 Brahms dankte am 14. 6. 1873 fur Bd. I des Bach-Buches, vgl. Briefwechsel (wie Anm. 8), S. 48 f.;
ebd. S. 46 ff. Spittas Brief vom 14. 5. 1873, der die Ubersendung des Bandes begleitete.

22 S.oben Anm. 1.

23 Hiindel, Bach und Schiitz (1885), in: ZM, S. 59-92, besonders S. 92; die folgenden Zitate S. 87.
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gender und ergreifender nicht gedacht werden kénnen«. Nach dieser Ankiindi-
gung, die vor allem auf die biblischen »Oratorienszenen« hinweist, kann die Reak-
tion von Brahms kaum verwundern. Auch wenn er sich an der Ausgabe »fortdau-
ernd aufs schonste erfreue«, empfange er doch jeden Band »etwas verdrieRlich und
enttauscht«, »weil er nicht die groBen Kirchen-Conzerte bringt, auf die ich begierig
warte«?4, So ging Spitta im abschlieRenden Aufsatz 1894 weiter, obwohl ihm die
Zeit fur eine Monographie noch nicht gekommen zu sein schien. Er suchte Heinrich
Schiitz' Leben und Werke zu umreifen, um den kinstlerischen Rang der Musik nicht
nur im entwicklungsgeschichtlichen Kontext darzulegen. Zwar fand er es leichter,
noch &ltere Musik »zu begreifen, bei der »auf eine Menge von modernen Vorausset-
zungen schlechthin verzichtet werden muR«, weil in ihr »die Anschauungen der
Gegenwart und fernen Vergangenheit sich unentwirrbar durchkreuzen«, weswe-
gen ein asthetisches Verstandnis der Musik von Schiitz »eine Aufgabe des nachst-
folgenden Jahrhunderts« bleibe?. Hinderlich schien ihm zu sein, daR die »Ge-
sange« von Schuitz kaum »volksthiimlich« seien, sondern »zu aristokratischen We-
sens, als daR die Masse ihr Empfinden in ihnen hitte wiedererkennen kénnen«. Zu
»den alten Tonarten«, denen noch »im Abendroth ihres Tages« ein »Reichthum von
Wirkungen« abgewonnen werde, trat nicht nur die »altere Rhythmik«, sondern in
dieses »Farbenspiel mischt sich zugleich das Licht einer neuen Zeit«. Kenntlich
wird es nicht nur an Stimmfithrung und Harmonik, sondern zumal »in der Me-
lodieerfindung und dem Glanz des poetischen Erfassens«. Charakterisieren 148t
sich »die Mannigfaltigkeit des Empfindungsausdrucks« durch »stille Ergebung im
Leid und feierliche Andacht, leidenschaftliches Rufen aus tiefer Noth, zornige
Erregtheit und kriegerische Energie« und insgesamt »unerschopfliche Ausdrucks-
mittel«. Befremdlich wirken solche Worte aus der Feder eines Historikers, der die
zeitgenossischen Quellen wie kaum einer tiberblickte. Spitta kannte offenbar noch
nicht die musikalische Rhetorik und die sogenannte Figurenlehre der Barockzeit,
die mittlerweile freilich so populdr geworden ist, daR man sich mitunter fragt, ob
sie nicht partiell eine Konstruktion der Neuzeit bilde, die dem Wunsch nach einem
moglichst geschlossenen und historisch gesicherten System des Verstehens entspre-
che. Bedenkenswert bleibt Spittas Sicht, sofern sie den Zusammenhang der Werke
und nicht nur Einzelworte hervorhebt. Doch wuRte Spitta, daR man zur Zeit von
Schutz nicht so tiber Musik sprach, wie er selbst es nun tat. Er bemiihte sich, die
Quellen orthographisch korrekt wiederzugeben. Wo er aber die Werke selbst er-
schliefen und zur Sprache bringen wollte, schligt die niichterne Diktion des Histo-
rikers in eine erstaunliche Bildhaftigkeit um.

Entschiedener noch wird die poetische Paraphrase auf die Musik von Buxte-
hude projiziert, dessen Epoche »in ihrer Jugendlichkeit auch eine Zeit musikali-
scher Romantik« gewesen sei, in der Buxtehude zugleich als »der groRte Romanti-
ker« erscheine?6. So werden nicht nur »Innigkeit« oder »Uberquellender Gefiihls-
ausdruck« benannt, sondern an der g-Moll-Fuge BuxWV 149 wird »ein Sehnen, ein
Hinausstreben ins Unendliche« spurbar. Von der berithmten Ciacona d-Moll

24 Briefwechsel (wie Anm. 8), S. 81 (19. 11. 1888).
25 Heinrich Schiitz' Leben und Werke, in: MgA, S. 2-60, besonders S. 60; die folgenden Zitate S. 55.
26 Spitta, Bach (wie Anm. 6), S. 266 f.; zu BuxWV 149 und 161 ebd. und S. 281.
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BuxWYV 161 heift es im Blick auf den Abschnitt in F-Dur gar: »So blickt das thra-
nenvolle Auge aus frisch erlittenem, tiefem Leid zurtick [...]; es ist, als sahe man
stille, weiRe Segel im Abendgold durch blauende Meeresbuchten ziehen«. Das Bei-
spiel ist extrem und wirkt wie ein Fehlgriff in die verschlissenen Stereotypen epi-
gonaler Poesie. Aber auch mit solchen Worten fand Spitta Interesse und Zustim-
mung bei Brahms, der zwar diese Ciacona schon frither kannte, nun aber desto ge-
spannter die weiteren Werke erwartete. So 16ste bei ihm der zweite Band der Aus-
gabe den Wunsch aus, »wie hier die Ciaconnen, dort die kleinen Vorspiele« voran-
gestellt zu finden, die ihm offenbar besonders poetisch erschienen?’. Auch die in
Libeck gefundenen Vokalwerke Buxtehudes wiirdigte Spitta dhnlich warm, wenn
auch nicht unkritisch, die Erwartungen von Brahms aber meinte er 1888 dampfen
zu miissen: »Von Buxtehudes Cantaten versprechen Sie sich nicht zu viel!«28

So zeitlos also groRe Kunst sein mag, so zeitgebunden nimmt sich dagegen das
Werk der Wissenschaft aus. Denn auch Bach als Mittelpunkt seiner Arbeit naherte
sich Spitta in einer Mischung von sachlicher Forschung und poetischer Kommen-
tierung. Wo der Weg von »der fortschreitenden Betrachtung der alteren Kirchen-
Cantate« endlich zu Bach fiihrt, da fithlt man »noch denselben Boden unter sich,
aber ringsherum ist wie mit einem Zauberschlage alles verandert. [...]: groRe Ton-
bilder von neuen, fremdartigen Formen« und »poetische Stimmungen von einer
Tiefe und Unaussprechlichkeit, dag es uns wie Schauer aus der andern Welt um-
weht«29, Historische Gegebenheiten allein gentiigen also nicht, um die »Unaus-
sprechlichkeit« der Kunst zu fassen. Deutlich wird das etwa am Actus tragicus,
wenn dort die Unterstimmen mit ihrem »Sterbefluch murmelnd [...] zerrinnen« und
der Sopran »wie ein schwankender Falter tiber dem Abgrund [...] sterbend den Na-
men 'Jesu' haucht«. Ahnlich wird der Kopfsatz aus Siifer Trost BWV 151 charakteri-
siert, sofern »die silberhelle Sopranstimme« hier »wie ein Friedensengel tber der
nachtlichen Stadt schwebt«30. Die Choralkanten galten Spitta als die Form, »in wel-
cher Bachs kirchliche Schaffenskraft endlich auslauft und zu Ruhe kommt«3L. Thre
erdffnenden Choére aber, die in der Kreuzung von Choral- und Konzertsatz zu-
nichst »fremdartig und absurd« anmuten, folgen »einer hoheren und keineswegs
einfachen Kunstidee«. Denn in ihnen wird »die Idee des Mit- und Ineinander der
reinen Musik« durch die »mitwirkende Poesie [...] in eine Idee des Nacheinander«
verwandelt, und sofern der Choral vom Kopfsatz auf die Folgesatze ausstrahlt, bil-
det die Gattung »die volle Bliuithenkrone«.

Spitta war ein zu guter Historiker, um nicht zu wissen, daf derlei Aussagen
nicht positiv aus den Quellen der Zeit Bachs zu entnehmen sind. Ihm konnte nicht
verborgen sein, daR er damit Wertungen aus der Sicht seiner Zeit formulierte. Er
nahm das in Kauf, weil er vom Kunstrang der Musik tiberzeugt war und es fur
seine Pflicht hielt, sie fir die Gegenwart und Zukunft zuganglich zu machen. Be-
fremdlich wie das Verfahren bleibt gleichwohl die Diktion, derer er sich bediente.

27 Briefwechsel (wie Anm. 8), S. 75 (Dezember 1876) und S. 53 (18. 1. 1874).
28 Ebd.S. 83 (30. 11. 1888), vgl. dazu Spitta, Bach (wie Anm. 6), S. 289-308.
29 Spitta, Bach, S. 443 sowie S. 456 zu BWV 106.

30 Spitta, Joh. Seb. Bach 11, Leipzig 2/1916, S. 562.

31 Ebd,, S. 565 und weiterhin S. 584 f.
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Einen Schlissel gibt vielleicht der Brief, mit dem sich Brahms am 10. Dezember
1892 fiir die Ubersendung von Spittas Aufsatz tiber Schumanns Schriften be-
dankte32. Brahms nannte ihn nicht nur »so reich und schén - wie sein Themac,
sondern betonte auch seine Freude, Spitta »ausdricklich tiber Ihr ‘Metier' sprechen
zu héren«. Und er fligte hinzu: »SchlieRlich bin ich auch noch ein eifriger Jean Paul-
und Hoffmann-Leser«. Der Respekt des Komponisten gilt also dem schreibenden
Musikforscher, eine Voraussetzung des Verstehens ist die Kenntnis romantischer
Literatur von Jean Paul oder Hoffmann, und den AnlaR bildet die Beschiftigung
mit Schumanns Schriften. Der romantischen Dichtung und hier besonders der Ly-
rik von Eichendorff galt denn auch in der Tat die besondere Zuneigung Spittas, der
ein Gedicht von Eichendorff noch in dem Beileidsbrief an Herzogenberg anlaRlich
des Todes seiner Frau zitierte33. An dem Aufsatz tiber Schumanns Schriften aber
war ihm gelegen, nachdem er sich 1882 nicht ohne Zégern dazu entschlossen hatte,
Ein Lebensbild Robert Schumann's auf Deutsch zu publizieren, das er in englischer
Fassung fir George Groves Dictionary of Music and Musicians geschrieben hatte.
Dieser Text mit Gber hundert Seiten gesteht am Ende die »warme Sympathie« fir
Schumann ein, dessen »Bedeutung heuzutage noch nicht nach allen Seiten hin un-
bestritten« sei34. Zu warnen sei deshalb vor dem MaRstab der »tiberragenden Ge-
nien«, denn »die Beschrankung auf das Hochste ist in der Kunst der erste sichere
Schritt zur inneren Verarmunge, aus der dann »kaum mehr als die héchsten Spit-
zen der Vergangenheit hervorragen«. Die Verpflichtung zur Gerechtigkeit auch ge-
genuber der neueren Musikgeschichte schlieRt fiir den Historiker keineswegs das
asthetische Engagement aus, das vielmehr eine Pramisse seiner Bemithungen dar-
stellt. Die Schriften von Hoffmann wie dann von Schumann faszinierten Spitta
vorab durch »die Umformung des musikalischen Gehalts in den dichterischenc,
auch wenn dabei die Gefahr drohe, »uber Kunstwerke nur zu phantasiren«35,
Schumanns Begriff der »Poesie« sei zwar »mehrdeutig«, zur Wendung gegen das
»Philistrose« trete die Beziehung zur »Dichterwelt«, doch paare sich damit sein
Ziel, fur »neue Kunstschénheiten« gerade »an die alte Zeit und ihre Werke mit al-
lem Nachdruck zu erinnern«. Schumann zwar lag - wie wohl auch Spitta — wenig
»ferner als Systematisirung, fiir beide aber riickten »Poesie« und »alte« Musik eng
zusammen. So werden Schumanns Rezensionen, auch wenn man kaum »die Com-
positionen zu kennen« braucht, »zu selbstindigen Kunstwerken«. Entsprechend
ruhmte Brahms 1873 am Bach-Buch »die trefflichen Analysen, die mir gleich gelun-
gen schienen, bei mir bekannten wie bei unbekannten Sachen«. Aus Schumanns
Schriften also ergab sich fiir Spitta als »Ziel der Zukunft«, »mit der Scharfe einer
Analyse [...] die poetische Synthese zu vereinigenc.

Um gerechte Abwagung bemiihen sich auch die kenntnisreichen Abhandlun-
gen uber Spohr und Spontini, und am Ende des Essays tiber Spohrs Jessonda wird

32 Briefwechsel (wie Anm. 8), S. 92 (10. 12. 1892).

33 Schilling (wie Anm. 3), S. 216.

34 Ein Lebensbild Robert Schumann's, in: Paul Graf Waldersee (Hrsg.), Sammlung Musikalischer Vor-
trage, Vierte Reihe, Nr. 37/38, Leipzig 1882, S. 1-102, besonders S. 101 f.

35 Ueber Robert Schumanns Schriften, in: MgA, S. 383-401, besonders S. 388 ff., 391 f., 394, 396 und
398.
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auf den »gemeinsamen musikalischen Haushalt« der Nationen verwiesen, der erst
die »Geschichte der europaischen Musik zu begreifen« erlaube3. Der Hinweis
kann davor warnen, Spittas Rede von »deutscher Kunst« vorschnell mit
deutschnationaler Verengung zu identifizieren. Ubrigens zog gerade die Oper den
Bachforscher so an, daR er ihr eine gréRere Studie zu widmen gedachte. Wenn Carl
Maria von Weber in einem schénen Gedenkaufsatz als »Alldeutscher« bezeichnet
wird, so soll er einer partikularen Beanspruchung durch deutsche »Stamme« ent-
zogen werden. Historische Reflexion 16st zugleich die Einsicht aus, da® noch immer
»Weber's Opern blithen«, wahrend sonst gerade Opern »den Compositionen der
Nachfolger weichen« mussen®. Eindringlich wiirdigt der Nachruf auf Niels Wil-
helm Gade den einst »hervorragendsten lebenden Componisten« von Instrumen-
talmusik, dem erst »in Brahms ein gefahrlicher Nebenbuhler« erwuchs, der aber
doch »nicht nur seinem Vaterlande, sondern der Welt angehort«38. Zwischen die
»diistere Michtigkeit nordischen Sanges« trete »etwas Zartes, Duftiges und doch
Frisches; bethaute Rosen mdchte man diese jungfraulich schlanken Melodien nen-
nen« — so das Seitenthema der Ouvertiire Nachklinge von Ossian op. 1.

Durch seine musikhistorische Kompetenz fand Spitta bald das Interesse und
dann das Zutrauen von Brahms, woraus bei aller Zuruickhaltung so etwas wie
Freundschaft wurde. Nach seinem Tod betrauerte Brahms in seinem Brief an die
Witwe »den Verlust eines teuersten, hochverehrtesten Freundes«, dessen »tiefes
Wissen so schon verbunden war mit weitem Blick und freiester Anschauungg, des-
sen »kostliche Arbeiten« aber auch »unverganglich sind«39. Schon die Uberlegun-
gen zum Rinaldo op. 50 in Spittas drittem Brief beantwortete Brahms im Februar
1870, indem er ungewohnlich offen »einen Grund meiner Auffassung« darlegte?0,
und seine Hinweise galten sowohl der Anlage des ersten Chors wie auch der gan-
zen Disposition unter EinschluR der Funktion thematischer Zitate: »Es mag Spiele-
rei sein, daR das Motiv der Einleitung Armiden auch bei der Zerstérung hilft«. Fur
den Sammelband mit dem Aufsatz tiber Brahms, den Spitta als verhohlene »Wid-
mung« verstand, lag es Brahms am 28. Mérz 1892 sogar »nahe, hierfiir durch ver-
traulichste Mittheilungen und AuRerungen zu danken. Auch ware es vielleicht
nicht dumm und unniitz, sie zu schreiben - da steckt's aber - schreiben!«4l Vom
Vorsatz, um der notigen Distanz willen nicht iiber lebende Musiker zu schreiben,
ging Spitta hier also ab, weil es ihn drangte, »einmal mich tber Ihre Kunst zu
auRern«. Als Historiker wandte er sich gegen die Ubertragung einer popularen
»Entwicklungstheorie« auf das Kunsturteil, denn »um so mehr zu leiden« habe »bei
solchem Geschichts-Dilettantismus« Brahms und die »Eigenart seiner Kunst«42
Ohne »vorschnelle Werthabschitzung« miuissen »die Zeitgenossen eines grofen
Kunstlers [...] seine Individualitit verstehen lernenc. Sie liegt nicht zuletzt im »Zu-
sammenfassen aller Formen und Ausdrucksmittel der letzten Jahrhunderte«, wozu

36 Jessonda, in: ZM, S. 235-266, besonders S. 265 f.

37 Carl Maria von Weber (1886), in: ZM, S. 267-289, besonders S. 269-271.

38 Niels W. Gade, in: ZM, S. 355-383, besonders S. 357 und 376 sowie 383.

39 Briefwechsel (wie Anm. 8), Einleitung S. 18.

40 Ebd.S. 34 f. zu Rinaldo (Februar 1870).

41 Briefwechsel (wie Anm. 8), S. 88 f. (28. 3. und 10. 4. 1892).

42 Johannes Brahms, in: ZM, S. 385-427; die folgenden Zitate ebd. S. 388, 392 f. und 398.
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der Ruckgriff auf die Kirchentone ebenso zahlt wie die mannigfaltige Rhythmik mit
den steten Hemiolen, wahrend der Aufwertung kontrapunktischer und
kanonischer Arbeit der »Reichthum combinatorischer Einfdlle« im variativen
Verfahren entspricht. Obwohl Brahms »tief aus dem Born der Vergangenheit«
schopfte, sei keineswegs »in seiner Musik etwas Archaisirendes«, seine Polyphonie
fuhre eine Linie von der Reformation tber Bach zu Beethoven fort, gerade die
Kammermusik zeichne sich durch »einheitliche Durchbildung nach ausschlieflich
musikalischen Gesichtspunkten« aus.

Die Wiirdigung von Brahms kommt also keineswegs ohne geschichtliche Ar-
gumente aus, gemieden wird gleichwohl die bloR »vergleichende Abschatzunge.
Im Urteil tber den kiinstlerischen Rang verbinden sich untrennbar historische und
asthetische Kategorien, um sich wechselweise zu stiitzen und zu erganzen. Wie 148t
sich dann von einer »antiquarisch bescheidenen« Geschichtsschreibung sprechen,
deren Grundlage die rigorose Trennung vom asthetischen Urteil sei?

111

In Spittas Redeweise tiber altere Musik und uber Kunst der eigenen Zeit besteht
demnach kein prinzipieller, sondern allenfalls ein gradueller Unterschied. Die poe-
tische Paraphrase gewinnt sogar umgekehrt an Intensitat und Farbigkeit, wo es um
die Beschwoérung des Rangs alterer Musik zu tun ist. Ahnliche Landschaftsbilder,
wie sie die Musik Buxtehudes aufdrangen kann, 16st auch das Instrumentalwerk
von Gade aus, wenn etwa die Ossian-Ouvertiire »die verschleiernde Dammerung
der Mittsommernacht« assoziieren 148t, in der Schatten »Nebel Meer und Land zu
Uberziehen« scheinen3. Umgekehrt kann es zur II. Symphonie von Brahms heiRen,
hier leuchte es »wie heller Fruhlingssonnenschein bald in romantischer Waldfri-
sche, bald auf freiem, festem Wanderpfad«#. Offenkundig ist diese Redeweise
durch eine Tradition bestimmt, die Spitta selbst in dem Essay tiber Schumanns
Schriften auf Jean Paul und E. T. A. Hoffmann und weiter bis zu Wilhelm Heinse
zuruckfuhrte. Fur Spitta war Schumann »Hoffmanns legitimer Erbe und groRerer
Nachfolger«#>, und an ihn suchte er selbst anzuschlieRen, als er sich schreibend
weit dlterer Musik zuwandte. Anders gesagt: Spitta Ubertrug mit seiner Diktion
auch den Kunstbegriff seiner Zeit auf altere Musik — wohl wissend, daR dieser Be-
griff von Kunst erst spater entstanden war. Der Historiker also, der Urkunden so
genau zu lesen vermochte, daf er ihre Wasserzeichen zu deuten wuRte, verfuhr ge-
radezu anachronistisch, wo es um die Deutung der Musik selbst ging. Hatte man es
mit einem naiven MiRverstandnis oder mit einem unbewuften Widerspruch zu
tun?

Spitta wuBte selbst sehr wohl, daR »die Zergliederung eines Musikwerkes bis in
seine kleinsten Theile« unverzichtbar sei, auch wenn sich die »eindringende analy-
tische Arbeit« nur »an den kleinen Kreis der 'Eingeweihten'« wenden konnte. Wei-

43 Niels W. Gade (wie Anm. 38), S. 379.
44 Johannes Brahms (wie Anm. 42), S. 426.
45 Ueber Robert Schumanns Schriften (wie Anm. 35), S. 391.
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ter noch war ihm aber klar, daR »in alter Zeit [...] sammtliche Schriften tiber Musik
von dieser Art« waren, da sie entweder der Kompositionslehre oder einem wissen-
schaftlichen Tonsystem dienten. Wie es bis gegen 1800 »eine hohere geschichtliche
Betrachtung der Musik« nicht gab, so lag es auferhalb der Absicht »der Altenc,
etwa »den Eindruck eines Tonstiickes in seiner Gesammtheit auf literarischem
Wege dem Leser zu vermitteln«%. Genau das war aber nicht nur die Absicht von
Hoffmann oder Schumann, sondern es mufte das Ziel eines Forschers sein, der
schreibend verschollene Musik der Vergangenheit dem Leser nahe bringen wollte.
So wenig wie in dem Aufsatz uber Brahms unterschied er dabei prinzipiell zwi-
schen der historischen und der asthetischen Geltung der Werke. Carl Dahlhaus ori-
entierte sich primir an dem Aufsatz tiber Kunstwissenschaft und Kunst, der im er-
sten Sammelband 1892 erschien. Ihm scheint zunachst besonderes Gewicht zuzu-
kommen, da er ausnahmsweise zu methodischen Fragen Stellung nimmt, ohne
zugleich von Komponisten und ihren Werken zu sprechen. Gerade daher ist wohl
auch Vorsicht geboten, denn der Text aus dem Jahre 1883 bildet eine der Reden
zum Kaisergeburtstag, die pflichtgemaR an der Akademie zu halten waren4’. Wie
Schumann verhielt sich auch Spitta reserviert zu abstrakter Asthetik, worin auch
das Unbehagen an Adlers Aufsatz Uber Methode und Ziel der Musikwissenschaft
grundete, der die Vierteljahrsschrift 1885 eroffnete.

Die These, Spitta habe sich »unzweideutig zur antiquarischen Historie und zur
schroffen Trennung von der Asthetik und dem Kunsturteil« bekannt, begriindete
Dahlhaus mit einem Zitat: »Die Arbeitswege der Kunstwissenschaft und der Kunst
durfen niemals ineinander laufen«48 Mit seiner Forderung, »zwischen beiden Ge-
bieten« miisse »die Scheidelinie scharf gezogen sein«, unterschied Spitta jedoch die
Kunstwissenschaft von der Kunst, also von der kinstlerischen Produktion und
nicht vom &sthetischen Urteil tiber sie. Erst die Vertauschung der Begriffe erlaubte
Dahlhaus die Folgerung, Spitta erscheine »eine Verschrankung von Asthetik als
Geschichtsphilosophie und Historie als Hermeneutik [...] als Verirrung«. Zwar
schrieb Spitta: »Geschichtliche Gesichtspunkte werden aufgestellt und sollen als
MaRstab des Urtheils dienen, wo allein die dsthetischen ein Recht haben«. Doch be-
schrieb er damit kritisch die gingige Verquickung der Kategorien im populéren
Schrifttum seiner Zeit, er wandte sich also gerade gegen den Usus, historische Kon-
struktionen als Ersatz fiir dsthetische Kriterien zu benutzen. In diesem Aufsatz war
es seine Absicht, gegentiber der produktiven Tatigkeit des Kuinstlers die andersar-
tige Arbeit des Forschers zur Geltung zu bringen. So konnte er formulieren: »Kunst
und Wissenschaft verhalten sich zu einander, wie Sein und Werden«. Denn das
Urteil des Kunstlers iiber ein Werk werde »nur durch die fertige, in sich abge-
schlossene Erscheinung« bedingt, wogegen den Gelehrten »der Theil, nicht das
Ganze, das Bedingte und nicht das Unbedingte« fessele. Das heift aber nicht, Spitta
habe »den Gegenstand der Asthetik« als Sein und »den der Historie« als Werden
definiert, wie Dahlhaus annahm. Zwar gilt das Interesse des Historikers dem

46 Ebd.S. 387 f.

47 Schilling (wie Anm. 3), S. 120 f.

48 Dahlhaus, Geschichtliche und dsthetische Erfahrung (wie Anm. 2), S. 245; Spitta, Kunstwissenschaft
und Kunst, in: ZM, S. 2-14, besonders S. 4 f. und 13.
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»Werden« als geschichtlichem ProzeR, doch markiert das »Sein« des Werks primar
die Perspektive des Kiinstlers und nur insoweit die der Asthetik. Und zugleich ist
damit nicht gesagt, historische Kunstwissenschaft konne auf dsthetische Aspekte
verzichten. 2 g
Neben den methodischen Uberlegungen Spittas zog Dahlhaus aber auch AuRe-
rungen aus dem spaten Aufsatz tber Brahms heran, ohne zwischen dem unter-
schiedlichen Kontext der Belege zu unterscheiden®. Fur Spitta wird nur aus der
Sicht des Kuinstlers die Erwartung verstandlich, sein Werk solle »aus dem Augen-
blicke heraus begriffen werden«. Er zogerte deswegen aber nicht, »die Historie als
Hermeneutik und die Hermeneutik als Historie aufzufassen«, wie Dahlhaus fol-
gerte. GewiR war Spitta fur die Geschichtsschreibung die geschichtliche »Wirkung«
von Komponisten und Werken wichtig, damit tiberlieR er aber nicht »das Verste-
hen der Individualitat« der asthetischen Betrachtung. Zwar mussen die Zeitgenos-
sen von Brahms »seine Individualitat verstehen lernen«, Spittas Skepsis gegen eine
»vorschnelle Werthabschatzung« gilt jedoch der Berufung auf historische Mag-
stabe, wie sie erst die Geschichtsschreibung entwickeln kénne. So kann es heifen,
die Nachwelt werde die Wirkung eines Kinstlers zu beurteilen vermoégen, »und
das allein ist die Frage, auf die es der Geschichtsbetrachtung ankommt«. Doch wird
damit nur eine Aufgabe der Wissenschaft genannt, soweit sie »Geschichtsbetrach-
tung« ist, ohne andere Fragestellungen wie die des &sthetischen Urteils auszu-
schlieRen. Daher trifft auch kaum die Folgerung zu, fur Spitta sei »das adaquate
Verstandnis [...] Sache der Zeitgenossen«, wihrend dem Historiker nur ein Urteil
zufalle, dessen Bedingung »das Schwinden der inneren Beziehung« sei. Immerhin
mufte auch Dahlhaus einraumen, fur Spitta sei »die unmittelbare Erfahrung [...]
nicht die einzige Form asthetischer Gegenwart eines Werkes« gewesen. Denn fiir
ihn gab es ebenso »alte Kunstwerke, die auch auf die Gegenwart [...] immer mit
Uberzeugender Kraft« wirken, weil »in ihnen die Fiille des Kunstgehalts« einer Per-
sonlichkeit oder Epoche derart begegne, daR sie »den Horer unwiderstehlich in die
Vergangenheit zurtickzieht, aber in der Weise, daR ihm das Fremde sofort vertraut«
ist. Im Verhaltnis zur Musik der Vergangenheit trennte Spitta also keineswegs zwi-
schen geschichtlicher und asthetischer Erfahrung, beides war fiir ihn vielmehr un-
trennbar verflochten. Seine »dialektische Formel, daR das Fremde vertraut er-
scheine«, umschreibt die asthetische Erfahrung des romantischen Historismus,
doch genieft dabei kaum nur eine »sentimentalische Sehnsucht« die »Fremdheit
und Unwiederholbarkeit des Vergangenen«, wie Dahlhaus meinte. Spittas Position
bezeichnet vielmehr eine Problematik des Historismus, die bis zu uns reicht, und
die Schwierigkeiten, auf die er stie, machen gerade seine aktuelle Bedeutung aus.
Spitta suchte sich zwar — wie gezeigt wurde — der Musik der Gegenwart zu 6ff-
nen und fir ihren Fortgang einzutreten. Dennoch hatte er Schwierigkeiten mit
jenem Begriff des Fortschritts, wie er zumal durch Wagner reprasentiert schien.
Wohl schrieb er zunichst auch manche Rezensionen, doch bekannte er Brahms ge-
gentiiber, er wolle weniger Kritiken schreiben, sondern sich auf wissenschaftliche
Texte konzentrieren®. Er vertraute also auf die vermittelnde Wirkung, die von der

49 Dahlhaus S. 245 ff ; Spitta, Johannes Brahms (wie Anm. 42), S. 388.
50 Briefwechsel (wie Anm. 8), S. 40 f. (17.3.1870).
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wissenschaftlichen Arbeit in die Offentlichkeit ausgehe. Skeptisch sah er auch, daR
in der Kirche und im Gottesdienst der Gegenwart wenig Raum fir Oratorien und
Kirchenmusik bestehe, dennoch suchte er den Gedanken zu verwirklichen, die
Kantaten Bachs »dem Gottesdienste zurtickzugewinnen«, damit wieder »die Reli-
gion [...] der Mittelpunkt aller kunstlerischen Bestrebungen« werde®!. In seiner Ar-
beit ging es ihm darum, die Historie so genau wie moglich zu rekonstruieren, das
Ziel war es aber, die Werke fur den gegenwartigen Horer zu erschliefen. Denn an
der Musik der Vergangenheit faszinierte ihn primar ihre »Poesie«, auch wenn ihm
bewuft war, daR diese Kategorie dem fritheren Denken fremd war. Musikge-
schichte wollte er aus ihrer Entwicklung verstehen, gleichwohl sah er in ihren
Hauptwerken die Reprasentation einer Schonheit von zeitloser Geltung. Und so
sehr er abstrakter Asthetik miRtraute, so tief war er den Traditionen verpflichtet,
die sich mit der Rezeption der idealistischen Asthetik ausgebildet hatten. Die
Spannungen und mitunter auch Widersprtiche, die damit angedeutet sind, lassen
sich zwar bei niaherer Kenntnis von Spittas AuRerungen teilweise klaren. Dahinter
steht aber eine Problematik, die jede historische Forschung bestimmt, sofern sie al-
tere Werke als Kunst begreifen will.

Wie Spitta wullte, war ein solcher Kunstbegriff der Zeit von Schiitz oder Bach
noch fremd. Denn diese Rede von Kunst entstand erst, seit sich die Musik der Wie-
ner Klassik entfaltete und dann gleichsam kanonische Geltung erhielt. Dagegen
war Musik zuvor fur den Gebrauch in Kirche, Kammer oder Collegium musicum
und dann fir den Bedarf der Kenner und Liebhaber bestimmt. Sie hatte zwar
kunstgerecht zu sein, indem sie die handwerklichen Regeln erftillte oder auch er-
weiterte, sie galt aber primar als Handwerk und schon gar nicht als Mittlerin tber-
greifender Ideen. So konnten Werke auch recht rasch verdrangt oder vergessen
werden, sofern neue nach dem Zeitgeschmack an ihre Stelle traten. Erst mit der
Asthetik der Aufklarung entstand — zunachst in England und Frankreich , spéter
auch in Deutschland - die neue Frage, wieweit die Kunste als eigener Bereich
menschlichen Handelns zu definieren seien. Und ihre Bestimmung durch die
Eigenart ihres Materials war die Voraussetzung daftir, da im Denken Kants Natur
und Kunst gemeinsam zu Themen einer Kritik der Urteilskraft wurden. Verband
sich also mit dem Begriff der Kunst die Forderung des asthetischen Urteils, so
wurde zum MaRstab der idealistischen Asthetik das Vermégen der Kunst, spezi-
fisch asthetische Ideen zu vermitteln. Mit Hegels Denken aber, in dem sich das Sy-
stem der Kunste aus ihrer historischen Entwicklung entfaltet, erhielten nun auch
Werke der Vergangenheit einen eigenen Rang. Sie haben nun ebenso als Kunst-
werke zu gelten, sofern auch in ihnen jener Geist zur Erscheinung kommt, der die
Wiirde der Kunst ausmacht. Mit diesem emphatischen Kunstbegriff werden die
Forderung nach stetem Fortschritt und der Anspruch auf Geltung der Vergangen-
heit zu zwei Seiten eines Sachverhalts. Denn wirkliche Kunstwerke, die um ihrer
selbst willen und zu keinem anderen Zweck erfalt werden, mitssen sich nun je-
weils als neu und originell ausweisen. So wenig solche Kunst dann einfach verges-
sen werden kann, so sehr erheben aber auch Werke der Vergangenheit den An-
spruch, als Kunst eigener Art verstanden zu werden. Aus den zwiespaltigen Ver-

51 Die Wiederbelebung (wie Anm. 5), S. 55 und 58.
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pflichtungen der Gegenwart und der Vergangenheit ergab sich in der Kompositi-
onsgeschichte das Problem des produktiven Historismus, das religiése Werke von
Mendelssohn bis zu Brahms und Reger bekunden. Im Namen dieses Kunstbegriffs
entstanden zugleich die Kunstwissenschaften als neue Disziplinen, die einerseits
zur Gegenwart Stellung zu nehmen und andererseits vergangene Kunst aufzu-
decken hatten. Unl6sbar paart sich damit der Konflikt, geschichtliche Werke zwar
mit historisch adaquaten Begriffen zu verstehen, wahrend zugleich das Interesse an
ihnen durch ihren Kunstcharakter begriindet ist. Je mehr sich die positive Kenntnis
der Geschichte erweiterte, desto deutlicher zeigte sich, daR ein solcher Kunstbegriff
neuzeitlich, seine Anwendung auf die Geschichte also fast anachronistisch ist.
Dennoch war von ihm nicht abzusehen, wenn man nicht die Legitimation der For-
schung gefahrden wollte.

Der Widerspruch zwischen dem neuen Kunstbegriff und seiner Anwendung
auf die Vergangenheit war Spitta nicht unbewuft, wie seine Uberlegungen zu
Schumanns Schriften zeigen. Doch war die Spannung nicht gewaltsam zu 16sen,
sondern fur die konkrete Arbeit fruchtbar zu machen. Ohne die Uberzeugung, es
gebe vergangene Kunst zu entdecken, wire ein entscheidender Impuls verloren.
Die Behauptung, Spitta habe Historie und Asthetik getrennt, wire dann im Recht,
wenn er den Kunstrang historischer Musik geleugnet hatte. Das Gegenteil beweist
sich daran, daR er uber die Abgrenzung der Gebiete nachdachte, um voreilige
Werturteile und haltlose Konstruktionen abzuwehren. Darin war er alles eher als
ein bescheidener Antiquar, wie schon sein Sprechen tiber alte Musik zeigt. Die
Bach- und Schiitzforschung hitten kaum ihre Wirkung gefunden ohne die bildhafte
Kraft einer Sprache, die vergessene Werke so beredt beschwor, daf man sich zu ih-
nen unwiderstehlich hingezogen fiihlte. Manche Kommentare mogen wohl blaR
oder tbertrieben klingen, seit die Werke erreichbar geworden sind, und niemand
ist gendtigt, diese Diktion noch zu tibernehmen. Sie kann aber in ihrer Zwiespaltig-
keit ergreifen, weil da jemand spricht, der von seiner Sache ergriffen war. Dies Er-
lebnis méchte man manchen wiinschen, fiir die historische Musik so selbstver-
standlich geworden ist, daR die Moglichkeit dieser Erfahrung kaum noch bedacht
wird.

Das Gedenken an Spitta kann also auch AnlaR sein, sich an die Voraussetzun-
gen des Zugangs zu alter Musik zu erinnern. Wihrend das heutige Musikleben von
alterer Musik beherrscht wird, dominierte zu Spittas Zeit noch immer die Musik
der Gegenwart. Im Vergleich der Situationen wird deutlich, wie sehr die Musikfor-
schung zur Bereicherung kultureller Traditionen beitrug. DaR alte Musik Hoérer al-
ler Lander verbinden kénne, wagte Spitta wohl kaum zu denken. Zu danken ist
Gelehrten wie ihm, und das sollte auch uns ermutigen. Denn die Konflikte, von
denen die Rede war, wirken zunachst in der Arbeit einer Kunstwissenschaft fort,
die ihrem historischen Gegenstand auch im &sthetischen Engagement verpflichtet
ist. Der scheinbare Widerspruch wire nur dadurch zu 16sen, daR man entweder
vom historischen Status fritherer Werke oder von ihrer Zsthetischen Geltung heute
absahe. Beides ist gleich wenig zu wiinschen, wenn man nicht eine Verarmung in
Kauf nehmen will. Die Schwierigkeiten Spittas setzen sich aber nicht nur in wissen-
schaftlicher Arbeit fort. Sie zeigen sich besonders im Traum jener historischen Auf-



26 Friedhelm Krummacher

fithrungspraxis, die das romantische Wunschbild realisieren mochte, den verlore-
nen Klang der Vergangenheit zu realisieren. Jede noch zu originalgetreue Auffiih-
rung bleibt — auch wo das kaum bewugft ist — einem héchst romantischen Leitbild
verhaftet. Wollte sie ganz historisch verfahren, so mite sie ihr Interesse an ver-
gangener Kunst opfern und die Werke einer stummen Vergangenheit tiberlassen.
Denn kaum ein »alter Meister« erwartete eine solche spate Auferstehung, herr-
schend war weit eher der Gedanke, daf die Kunst mehr und mehr steigen werde,
womit das Fruhere auch verdrangt werden misse. Wir aber muften alle Erfahrun-
gen der Neuzeit und ihrer Kunst vergessen, wollten wir vom Gedanken ablassen,
daR auch die Vergangenheit Kunstwerke bietet, selbst wenn ihnen solch ein Kunst-
begriff fremd war.

In einer »programmatischen Abhandlung« — so Wilibald Gurlitt — tber Denkmiler
Deutscher Tonkunst (1893) erwog Spitta »eine originalgetreue, den Absichten des
Komponisten auch im Klange méglichst genau entsprechende Reproduktion« als
eine »Aufgabe musikalischer Urkundenforschung«52. a aber »jede Art der Repro-
duktion zugleich eine gewisse schopferische Tatigkeit in sich schlieft«, scheint
diese Arbeit »schon in das Gebiet des Kunstlers hintiberzuftihren«. Neben der Re-
produktion »zum Zweck des musikwissenschaftlichen Experiments« besteht aber
die Chance, daR sie »zur Wiederentdeckung eines solchen Ideals fiihrt, daf der
Kunstgelehrte findet, was der Kunstler alsdann fruchtbar macht«. Diese »Brucke
zwischen Vergangenheit und Gegenwart« wird erweisen, »was die Musikschachte
vergangener Jahrhunderte noch fiir uns bergen [...]«.

Im Unterschied zur allgemeinen Historie, die Fakten und Konsequenzen rekon-
struiert, kann sich Kunstgeschichte nicht auf Rekonstruktion reduzieren, sofern sie
vom asthetischen Potential ihres Gegenstandes zehrt. Spitta sah den Konflikt, auch
wenn er ihn vielleicht nicht beunruhigte, weil fur ihn so viel zu entdecken war. Er
arbeitete in seiner Zeit, bevor sich Denkmailer- und Gesamtausgaben so verbreite-
ten, daR ihre Flut mitunter bedrohlich wird. Zwischen seinem Tod und uns liegen
hundert Jahre — keine lange Frist fir die, die mehr als die Halfte dieser Spanne er-
lebt haben. Nahe blieb die Musik von Brahms, wahrend Spittas Sprache altfran-
kisch anmuten kann. In diese Zeitspanne hinein féllt der Traditionsbruch um 1910,
den die radikale Avantgarde um Schonberg markiert. Diese Zasur riickt auch
Brahms in die Vergangenheit, so neu seine Musik zu Spittas Zeiten war. Und im
Abstand zwischen einstiger Geltung und fortdauernder Wirkung liegt auch die
Frage, wie angemessen sich heute etwa tiber Musik des 19. Jahrhunderts sprechen
14Rt. Damit setzt sich erneut das Problem fort, an dessen Losung Forscher wie
Spitta zu arbeiten begannen.

52 Wilibald Gurlitt, Der Musikhistoriker Philipp Spitta, in: ders., Musikgeschichte und Gegenwart. Eine
Aufsatzfolge, hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht, Teil II, Wiesbaden 1966 (= Beihefte zum
AfMw 1/2), S.140-148, besonders S. 145 f.; das Zitat nach Philipp Spitta, Denkmaler deutscher
Tonkunst, in: Die Grenzboten 52 (1893/11), S. 16-27.
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Beeindruckend bleibt also Spittas Leistung im Anteil an der Grundlegung sei-
nes Fachs. Diese Bedeutung wird auch dann nicht geschmalert, wenn konkrete Re-
sultate nach Spittas Voraussicht tiberholt werden. Er blieb dabei nicht stehen, son-
dern suchte die Vergangenheit unter den Voraussetzungen zu verstehen, durch die
sein Denken gepragt war. Damit war er das Gegenteil eines gentigsamen Positivi-
sten. Das Ziel freilich, die Gegenwart durch die Einigung von Religion und Kunst
zu heilen, hat sich spatestens seit 1914 als Illusion erwiesen. Trotz wachsender Ver-
breitung alter Musik war damit das Ungliick dieses Jahrhunderts nicht zu hindern.
Was aber bliebe ohne die Hoffnung, auch historische Kunst bedeute eine Chance
fur Menschen? DaR Spitta auch dort, wo er mitunter resignierte, diese Ziele nicht
aufgab, ist ihm vielleicht zu allermeist zu danken.
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