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H6 (1971) 

R U D O L F P E C M A N 

D I E M U S I K I N D E R A U F F A S S U N G 
H E I N R I C H C H R I S T O P H K O C H S 

(Ein Kapitel aus der Geschichte der Musiktheorie und -lexikographie.) 

Heinrich Christoph Koch gehört zu den bemerkenswertesten Erscheinun
gen der deutschen Musiktheorie an der Wende des 18. und 19. Jahrhunderts. 
Sein Wirken wurde bereits von mehreren Gesichtspunkten beleuchtet und 
die Fachleute sind darüber einig, daß Koch einer jener bedeutenden Musik
schriftsteller der Vergangenheit war, die ihr Interesse der Kompositions
theorie zuwandten; man vergißt jedoch daran, daß Kochs berühmtes Musik
lexikon aus dem Jahr 1802 nicht nur wegen seiner theoretischen Ansichten 
über die Komposition interessant ist — für die Kodifikationen der „klas
sischen" Kompositionslehre sind übrigens Kochs Arbeiten Versuch einer 
Anleitung zur Composition (Leipzig-Rudolstadt 1782—1793, 3 Teile), Hand
buch bey dem Studium der Harmonie (Leipzig 1811) u. a. wichtiger — 
sondern daß dieses Lexikon auch einen abgeschlossenen und systemati
schen Blick auf die Musik als Kunst bietet. Es spiegelt die Ansichten der 
klassizistischen Epoche, wobei allerdings auch ältere, spätbarocke An
schauungen deutlich nachklingen. Bevor wir Kochs theoretische Welt be
trachten, sollten wir ihn erst als Menschen kennenlernen, obwohl ein 
solches Streben wohl kaum mehr mit vollem Erfolg gekrönt sein wird, 
weil nur spärliche biographische Quellen zur Verfügung stehen. Übrigens 
sind auch die enzyklopädischen Stichwörter über Koch recht arm und über
schreiten meist nicht den Rahmen einer flüchtigen Information.1 

Heinrich Christoph Koch kam am 10. Oktober 1749 in Rudolstadt zur 
Welt, wo er auch am 19. März 1816 gestorben ist. Er stammte aus einer 
Musikerfamilie. Schon sein Großvater stand 63 Jahre in den Diensten der 
Schwarzburg-Rudolstädter Fürstenfamilie, wahrscheinlich auch als Instru
mentalist der fürstlichen Kapelle. Kochs Vater Johann Nicol war Lakai 
und später Kammerdiener des Fürsten J. Friedrich (1744—1767). Seinem 
Sohn Heinrich Christoph brachte er die Anfangsgründe der Musik bei. 
Doch war der junge Mann nicht ausschließlich musikalisch veranlagt. Bis 
zum Jahr 1763 besuchte er das Rudolstädter Gymnasium und vertiefte 
seine Bildung dann privat bei dem Magister Weismann. Das Studium der 
Sprachen und der Logik fesselte ihn, aber das Interesse für die Musik 

Eine Ausnahme ist das Stichwort Hans Heinrich Eggebrechts : Koch, Hein
rich Christoph, in: MGG VII, Sp. 1296—1299, in dem die Bedeutung Kochs und 
seiner Musiktheorie eingehend gewürdigt wird. 
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gewann schließlich doch die Oberhand. Wahrscheinlich tritt er im Jahr 
1764 als zweiter Violinist in fürstliche Dienste und beginnt sich bei dem 
Rudolstädter Kapellmeister Christian Gotthelf Scheinpflug (1722—1793) 
ernsthaft mit dem Studium der Komposition zu beschäftigen, obwohl dieses 
Studium wegen der geschwächten Gesundheit seines Lehrers nicht syste
matisch sein konnte. Koch erweitert seine Kenntnisse zielbewußt als Auto
didakt und man konnte ihn oft im Studiensaal der fürstlichen Musikbiblio
thek finden, in die Partituren der großen Meister des Barocks vertieft. 
Trotzdem konzentrierte sich sein Interesse nicht ausschließlich auf die 
Komposition, wohl weil er nicht jenen echten Funken in sich fühlte, der 
die Imagination des schöpferischen Künstlers entzündet. 

Koch schwankt zwischen der Kompositionslehre und der ausübenden 
Kunst eines Geigers. Ein halbes Jahr lang nimmt er praktischen Unterricht 
bei dem hervorragenden Konzertmeister Karl Gottlieb Göpfert (1733—1798) 
in Weimar. Studienreisen führten ihn nach Berlin, Dresden (1773) und 
Hamburg. Am 17. Juni 1772 wird Koch zum Hofmusikus ernannt, bald dar
auf an das erste Violinpult versetzt und schließlich — am 1. Juli 1778 — 
zum Kammermusikus befördert. Nach dem Ableben des Konzertmeisters 
J. August Bodimus, der nach Scheinpflugs Tod Vizekapellmeister war, 
wird Koch vorübergehend künstlerischer Leiter des Ensembles. Doch liegt 
ihm diese anspruchsvolle Tätigkeit wohl nicht ganz und er kehrt lieber als 
„1. Vorspieler auf der Violine" in das Orchester zurück, um sich umso in
tensiver seinen musiktheoretischen Studien und Interessen widmen zu 
können. 

Bald war er tief in die Welt der Musiktheorie eingedrungen und wurde 
so berühmt, daß er noch zwei Jahre nach seinem Ableben (gest. am 19. März 
1816) zum Mitglied der Königlich schwedischen Musikakademie in me-
moriam ernannt wurde. 

Kochs kompositorische Schulung führte ihn zweifellos vor musiktheore
tische Fragen. In seinem Versuch einer Anleitung zur Composition verbin
det er verschiedene Blickpunkte des 18. Jahrhunderts, obwohl es sich um 
kein ausgesprochen systematisches Werk handelt. Diese Arbeit Kochs könnte 
man als Gegenstück zu W a l t h e r s Praecepta der musicalischen Compo
sition ansehen.2 Während jedoch Walther an die Theorie des 17. Jahrhun
derts anknüpft und seine Kompositionslehre systematisch aufbaut, strebt 
Koch kein geschlossenes System an, sondern betont eher formal-tekto-
nische Aspekte und wendet sich bezeichenderweise von den üblichen 
terminologischen Gesichtspunkten ab. Das Neue von Kochs Lehrbuch darf 
man vor allem in der Tatsache sehen,3 daß es nicht einseitig eingestellt ist 
und es vermeidet, die Ausschließlichkeit bestimmter Anschauungen her
auszustellen. Koch sieht, oder ahnt wenigstens, die innere Einheit der tra
ditionellen Kompositionsfächer, er beleuchtet ihre einzelnen Seiten mehr 
oder weniger eingehend und prägt eine sozusagen ganzheitliche Anschau
ung: Kontrapunkt, „Satztechnik", Lehre von den Akkorden und von der 

a Johann Gottfried Walt her: Prcecepto der musicalischen Composition (1708), 
Erstausgabe Peter Benary, Leipzig 1955. 

3 Vergl. Peter Benary: Die deutsche KompositicmslehTe des 18. Jahrhunderts, 
Leipzig 1961, 140 f. (Reihe: Jenaer Beiträge zur Musikforschung, Bd. 3, heraus
gegeben von Heinrich Besseler). 
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Harmonie stehen bei ihm auf derselben Ebene, ohne daß er die Unter
ordnung dieser Komponenten unter eine Art höheres einigendes Prinzip 
postuliert, wie dies noch im Barock der Fall war. Er ahnt den Geist der 
neuen Zeit und behandelt die einzelnen Zweige der Kompositionslehre und 
ihre gegenseitigen Beziehungen gleichwertig. Interessanterweise widmet 
Koch dem Generalbaß nicht mehr jene Aufmerksamkeit wie die älteren 
Lehrbücher: er beschreibt zwar die Grundprinzipien seiner Funktion und 
erklärt seine Abkürzungen, stellt ihn jedoch im Vergleich zu den übrigen 
Fächern der Kompositionslehre merklich in den Hintergrund. Unser Autor 
ist kein eingeschworener Verfechter einer alleinseeligmachenden Musik
theorie, denn er ist davon überzeugt, daß auch die beste theoretische An
leitung das Schöpferische nicht zu ersetzen vermag — jene conditio sine 
qua non des schaffenden Künstlers. Wir merken deutlich, wie in Koch das 
Bewußtsein der Einmaligkeit der schöpferischen Tat, also eigentlich be
reits ein romantischer Zug, erwacht. Die Theorie vermag die Art der Kom
position nicht eindeutig zu bestimmen, sondern bietet ihr bloß den Rahmen 
und die Anregung. Es ist deshalb überflüssig, theoretische Gesichtspunkte 
zur systematischen Einheit zu führen: der schaffende Geist zieht seine 
Schlüsse und formt das Theoretische zum eigenen Bild. Die Einzelfächer 
der Kompositionslehre sind nicht in sich selbst geschlossen, und wirken 
auch nicht an und für sich. Man hat sie im Gesamtkontext und in den Wech
selbeziehungen zu sehen, als lebendige Komponenten des Gefildes der 
Musik. Für Koch ist also die Musik eher Kunst als Theorie, was später 
selbstverständlich klang, während die Musik zur Zeit des extremen Ratio
nalismus im 18. Jahrhundert fast allzusehr den strengen Postulaten der 
Theorie unterworfen war. In Kochs Auffassung verliert diese Kunst das 
Odium eines bloßen vollendeten Handwerks. Das, was noch im 18. Jahr
hundert symptomatisch war, erkennt unser Autor nicht mehr an. Die Musik 
ist für ihn keine bloße Fertigkeit, die man nach eingebürgerten Formeln 
und Vorschriften erlernen kann, sondern darüber hinaus etwas Höheres. 
Leer sind jene Fragen nach dem Primat der Melodie oder Harmonie im 
Gefüge des Satzes, die die alte Theorie beschäftigten. Der Skeptiker Koch 
erkennt weder der einen noch der anderen Komponente die Herrschaft zu, 
sondern hält sie für gleichwertige Grundlagen des Werkes. Die eigentliche 
Komposition ist das Ergebnis der psychologischen Tätigkeit. Deshalb in
teressiert ihn vor allem, wie die Komposition im Geiste des Schöpfers ent
steht, wie er sie erfindet und erarbeitet. Dieser zum Psychologischen ten
dierende Standpunkt überschreitet bereits die Ansichten, die wir bei einem 
Sulzer, Batteux oder Ramler finden. Bei der Entstehung des musikalischen 
Werks unterscheidet Koch —• allerdings noch im Sinne der alten ars rheto-
rica — die „Anlage", die „Ausführung" und die „Ausarbeitung". Damit 
knüpft er eigentlich an Matthesons Begriffe „dispositio", „elaboratio" und 
„decoratio" an; trotzdem steht ihm diese traditionelle Terminologie nicht 
im Wege, die Konzeption und Komposition des Werkes sehr modern auf
zufassen: „In der Anlage wird der Plan des Werks, mit den Haupttheilen 
desselben bestimmt, die Ausführung giebt jedem Haupttheil seine Gestalt, 
und die Ausarbeitung bearbeitet die kleinern Verbindungen, und füget die 
kleinsten Theile völlig, jeden in seinem rechten Verhältniß und bester Form 
zusammen." (Versuch einer Anleitung zur Composition, II, S. 52 f.) Es ist 
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klar, daß er dabei auch die Kraft der Musik und ihre Fähigkeit im Auge 
hat, menschliche Leidenschaften in dynamischer Weise auszudrücken. 
Warum sollte er sonst an einer anderen Stelle (II, 81) von der „Vollkom
menheit des erfindenden Geistes des Tonsetzers in ihrem höchsten Grade" 
sprechen? 

Einer der bemerkenswertesten, leider nicht zu Ende geführten Gedan
ken Kochs gilt dem Vergleich von Melodie und Harmonie. Hier blickt 
bereits das Streben nach einem vereinheitlichenden Standpunkt durch, 
wenn der Autor zwischen Melodie und Harmonie keinen so scharfen Trenn
strich mehr zieht, wie dies einst die barocke Theorie tat. Die Melodik eines 
Tonstücks mag frei „erfunden" sein, es wäre jedoch schlimm, wenn sie 
nicht zugleich — wenigstens latent, wie wir hinzufügen — auch harmonisch 
konzipiert wäre. Der Komponist muß über eine hinreichende Vorstellungs
kraft verfügen, die ihn jede Melodie in die harmonische Struktur des 
Werkes projizieren läßt. „Die melodischen Theile eines Tonstückes können 
auf verschiedene Arten erfunden werden. Man kann sie erfinden, ohne 
dabei auf etwas anders, als blos auf die melodische Folge Rücksicht zu 
nehmen. Man kann aber auch aus einer Folge verschiedener mit einander 
verbundener Accorde, und aus den Tönen, die sie enthalten, eine Melodie 
bilden. Oder man kann die Fertigkeit erlangt haben, die melodischen Theile 
so zu erfinden, daß man zugleich im Stande ist, auf die zur Begleitung 
nöthige Mannigfaltigkeit der Harmonie Absicht zu nehmen. Und diese er
langte Fertigkeit ist es, was ich das Vermögen nenne, die Melodie harmo
nisch zu denken." (II, 76). Man sieht also, daß Koch in theoria einen Ge
danken kodifiziert, der erst in der Romantik zur vollen Wirksamkeit 
gelangen sollte. 

Schon aus diesen Ausführungen geht hervor, daß sich Kochs Auffassung 
der Musik von den traditionalistischen Ansichten der älteren Autoren mu
sikalischer Traktate und Kompositionslehren des 17. und 18. Jahrhunderts 
wesentlich unterscheidet. Der Tonsetzer Koch durchdachte den musikali
schen Schaffensprozeß und beeinflußte die Schlüsse des Theoretikers Koch. 
Ähnliche ungewöhnliche Ansichten dringen auch in Kochs Musiklexikon 
ein, das zu Beginn des 19. Jahrhunderts in Frankfurt am Main unter dem 
zeitüblich langwierigen Titel Musikalisches Lexikon, welches die theore
tische und praktische Tonkunst, encyklopädisch bearbeitet, alle alten und 
neuen Kunstwörter erklärt, und die alten und neuen Instrumenten be
schrieben, enthält, von Heinrich Christoph Koch, Fürstl.Schwarz-
burg-Rudolstädt. Kammer-Musikus,11 erschienen ist. Dieses bedeutende 
enzyklopädische Werk, das bald weitere Auflagen erlebte und auch in ver
kürzter Ausgabe erschien,5 bringt einen für die damalige Zeit erstaunlich 
geschlossenen Blick auf die Musik und die Musiktheorie. Es geht um ein 
Sachwörterbuch mit zahlreichen Notenbeispielen und Aufrissen, das auch 
noch heute nicht nur als treues Bild der zeitgegebenen Anschauungen über 
die Musik an der Wende des 18. und 19. Jahrhunderts Aufmerksamkeit 

4 Ich hatte eine ungeänderte Ausgabe aus dem Jahr 1817 zur Verfügung (aus den 
Sammlungen der Universitätsbibliothek in Brünn, Sign. Hud-4513). 

5 Kurzgefaßtes Handwörterbuch der Musik für praktische Tonkünstler und für 
Dilettanten, Leipzig 1807, 
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verdient. Die Erkenntnisse, denen wir in Kochs Versuch einer Anleitung 
zur Composition begegnen, erscheinen in Stichwortform auch im Lexikon. 
Am durchdringendsten sind die Stichwörter über die Melodik. Koch, dessen 
Konzeption vor allem an Riepeis Ansichten (1752) anknüpfte, 6 arbeitete 
eine selbständige Lehre der Melodik im Tonsatz aus. Die Komposition hält 
Koch für eine Gegebenheit, die man in melodische, durch die „Interpunk
tion", d. i. harmonisch und rhythmisch zu unterscheidende Abschnitte 
teilen kann. Der Theoretiker kann sie in „Absätze" oder „Schlußsätze" 
gliedern, wobei er „einfache", „enge", „erweiterte" oder „zusammenge
schobene" Sätze unterscheidet. Alle diese Abschnitte der Komposition lassen 
sich nach „unvollständigen" Teilen gliedern, deren geringste mögliche 
Einheit der Takt ist, den Koch als „Einschnitt" bezeichnet. Selbständig 
existieren können mindestens zwei Takte, aber die „gewöhnlichsten, 
brauchbarsten, angenehmsten engen Sätze sind diejenigen, die in dem 
vierten Takte der einfachen Taktarten ihre Vollständigkeit erreichen" 
(Anleitung II, 366). Es scheint, „als liege bei ungerader Taktzahl immer 
eine Wiederholung eines Taktes oder eine Ausdehnung zweyer Takttheile 
zu zwey vollen Takten, zum Grunde" (Lex., 24). Die Periode baut sich 
meist auf Viertaktgebilde auf (ebendort, 30). Derartige und ähnliche Be
strebungen, in die grundlegende Struktur des melodischen Baus einzu
dringen, finden wir zum erstenmal bei Koch. Auch die unregelmäßige 
Periode wird theoretisch in Betracht gezogen. Begreiflicherweise legt der 
Autor das Hauptgewicht auf die Tektonik der „klassischen" Gebilde, die 
aus Zwei- oder Viertakten bestehen und eine symmetrische Taktordnung 
in die Satzteile bringen. 

Seine theoretischen Ansichten verbindet Koch in der Regel mit ästhe
tischen Exkursen, die natürlich zeitgebunden sind. Begriffe wie „Kunst
gefühl", „Geschmack", „Genie" bringt der Autor mit seinen theoretischen 
Folgerungen in Einklang und bemüht sich — für seine Zeit höchst erfolg
reich — eine möglichst geschlossene Kompositionslehre zu schaffen, ein 
Ziel, das auch das Streben nach terminologischer Genauigkeit und einer 
Art begrifflich logischem System involviert. Man kann wohl sagen, daß 
Kochs Musiklexikon in dieser Hinsicht weit über die ältere Arbeit Walthers 
aus dem Jahr 17327 hinausging und diese auch in hohem Grad zu ersetzen 
vermochte. Vom Begrifflichen aus gesehen, gehört Kochs Musiklexikon 
zu den bemerkenswertesten Büchern seiner Zeit. Obwohl der Autor auch 
noch ältere Termini der Musikgrammatik, Rhetorik und Poetik verwendet, 
arbeitet er mit ihnen in spezifisch musikalischer Weise und leitet sie nicht 
mehr aus der Figurenlehre ab, die von der Vokalmusik ausgeht und sich 
ausschließlich auf die Textvorlage bezieht. Kochs Auffassung der Harmo
nie und Melodie ist vollends neu. Während er die Harmonie als „gramma
tisches" Element der Tonsatzkunst auffaßt, hält er die Melodie für ihre 
„poetische" Komponente. Die Melodie ist nach Koch „Tonrede", die gram
matisch oder interpunktierend aufgebaut ist. Wenn der Autor von der 
„Logik des Satzes" spricht (Lex. 14 f.), nimmt er eigentlich bereits Hugo 

* Joseph R i e p e 1. Anfangsgründe zur musikalischen Setzkunst (...) De rhythmo-
poeia oder von der Tactordnung, Augsburg 1752. 

7 Johann Gottfried W a l t h e r : Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732. 
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Riemanns Auffassung vorweg. Interessanterweise hielt auch Riemann Koch 
für seinen Vorgänger. 8 

Wir könnten jedoch kaum zum Kern yon Kochs Auffassung der Musik 
vordringen, wenn wir nicht beachteten, wie er diese Kunst von einem 
breiteren Standpunkt aus betrachtet. Unser Autor leitet nämlich seine 
Problematik nicht bloß aus den eng begrenzten Positionen eines theoreti-
sierenden Komponisten ab, der seine Erfahrungen der antretenden Gene
ration vermitteln will. Er stellt vielmehr seine Erwägungen auch als eigen
artiger, zwar bis zu einem bestimmten Grade eklektischer Denker an und 
grenzt in dem zusammenfaßenden Stichwort seines Lexikons („Musik", 
Lex. 992—1012) die grundsätzliche Stellung der Musik im Rahmen der 
Wissenschaften ab, wobei er ihre verschiedenen theoretischen und prak
tischen Fächer charakterisiert. Um den Beitrag dieses Stichwortes zur Ent
wicklung der Musiktheorie voll zu erfassen, haben wir vorerst die geistige 
Atmosphäre zu beachten, aus der Kochs Ansichten gewachsen sind. Wie 
aus der Konzeption des Stichworts und den Literaturhinweisen hervorgeht, 
schwebte ihm als Vorbild besonders Johann Nikolaus F o r k e l (1749 bis 
1818) vor, dessen Schrift Allgemeine Geschichte der Musik (2 Bände, Leip
zig 1788 und 1801),9 vor allem aber die systematisch charakterisierende 
Bibliographie mit dreitausend Buchtiteln, Allgemeine Litteratur der Musik 
oder Anleitung zur Kenntniß musikalischer Bücher (Leipzig 1792), zweifel
los tiefe Spuren in Kochs Ansichten hinterließen. 

Johann Nikolaus Forkel, dessen musikhistorische Konzeption von Her
ders Denken beeinflußt wurde (vor allem in der Auffassung der Musik als 
Mittel der Humanisierung des Menschengeschlechtes),10 gehörte zu jenen 
Gelehrten des Göttinger Kreises, die von der Voraussetzung ausgingen, 
daß alle Wissenschaften und Künste in der Ordnung der menschlichen 
Kultur dieselbe Berechtigung besitzen und qualitativ denselben Rang ein
nehmen, weil sie eben aus dem einzigen Strom der menschlichen Geistes
aktivität hervorgehen. Forkel selbst, wie beispielsweise auch J. G. Eich
horn, war ein Verfechter dieses Gedankens. Sehr interessant ist allerdings 
die Tatsache, daß die Göttinger Schule selbst die Geschichte der Musik in 
ihren wissenschaftlichen Plan der Historiographie als humanistischer Wis
senschaft nicht aufnahm.11 Forkel, ein einsamer Gelehrter, entwickelt seine 
musikgeschichtlichen Ideen sozusagen unter Ausschluß der Öffentlich
keit. Er stand zwar unter dem Einfluß des rationalistischen, normativen 

9 Hugo Riemann: Präludien und Studien, Leipzig 1901, Bd. III, 58. 
9 Forkels großartiges Werk Allgemeine Geschichte der Musik reicht bis zur Mitte 

des 16. Jahrhunderts. Das Material zur Vollendung des Buches ging später in das 
Eigentum des Leipziger Verlegers Schickert über (vergl. Riemann Musik Lexikon, 
XII, Ausg., Bd. I, Mainz 1959, 532). 

i» Vergl. F o r k e l : Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. II, Leipzig 1801, 11. 
" J. G. E i c h h o r n befaßte sich abermals mit der Musik in seinem Werk Allge

meine Geschichte der Kultur und Literatur des neueren Europa, I, II (Göttingen 
1796—1799); in seiner späteren gründlichen Arbeit enzyklopädischen Charakters 
Geschichte der drey letzten Jahrhunderte (6 Bände, ebendort 1803—1804, 7. Bd., 
Neunzehntes Jahrhundert, Hannover 1817) behandelt der Autor die Kunst nur 
mehr in flüchtigen Zügen und übergeht die Musik mit Schweigen. Vergl. Werner 
Friedrich K ü m m e l : Geschichte und Musikgeschichte, Marburg 1967, 341—342 
(in der Edition Marburger Beiträge zur Musikforschung, Bd. 1, herausgegeben von 
Heinrich Hünschen). 
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und analytischen Denkens der Aufklärung, brachte es jedoch im Vergleich 
zu Burney oder Hawkins, die im Banne dieses Denkens verharrten, zu 
neuen Wahrnehmungen und Standorten. Er faßt die Musik als historisches 
Phänomen auf, ohne sich an den rationalistischen Kanon seiner Vorgänger 
zu binden. Näher steht Forkel Herder mit seinem Gedanken von der 
wechselseitigen historischen Kontinuität des Geschehens und der Dinge, 
oder Winckelmann mit seinem auf erhabener Ruhe gegründeten griechi
schen Schönheitsideal, und abermals Winckelmanns entwicklungsgeschicht
liche Periodisierung der Kunststile. Forkel gelang es allerdings nicht rest
los, die Anregungen Herders und Winckelmanns umzuprägen, ja es scheint, 
als habe er eher versucht, die neuen Ideen den Gedankengängen des aus
klingenden Rationalismus anzupassen, so sehr er auch in Einzelheiten eigen-
bürtig war und den Weg einzuschlagen begann, den die künftige Entwick
lung nehmen sollte. Forkel lehnt Burneys Auffassung ab, die Musik sei 
eine Art Luxus, eine angenehme Unterhaltung, und stellt sie im System 
der Künste neben die Wortkunst, bestimmt aber zugleich eindeutig die 
grundsätzlichen Unterschiede zwischen Tonsprache und Rede. Musik und 
Rede bedeuten für Forkel den Ausdruck „tonleidenschaftlichen Gefühls", 
entspringen also gemeinsamen seelischen Grundlagen. Während jedoch die 
Rede als Ausdruck von Ideen aufzufassen sei, ist die Musik „die Sprache 
des Herzens"; aus dem Herzen kommt sie und die Herzen spricht sie rück
wirkend an.1 2 Sie besitzt deshalb spezifische Züge und volle Individualität 
als Kunstgenre. Die Auffassung der Musik als Sprache des Herzens und 
Ausdruck der Gefühle entzieht sich bereits dem strengen Rationalismus und 
es war auch für die Geschichte der Ästhetik von hoher Bedeutung, daß 
Forkel die Musik in der vollen Bedeutung des Begriffs erfassen wollte. 
Diese Gedanken des Autors waren ihrerzeit so weit verbreitet, daß es nicht 
wunder nimmt, wenn sie zum Gemeingut wenigstens jener Kreise wurden, 
die über diese Kunst tiefere und systematischere Erwägungen anstellten. 
Zu ihnen gehörte zweifellos auch Heinrich Christoph Koch. 

Koch übernahm und vertrat die Ansicht, daß die Historiographie die 
Entwicklung der Musik im vollen Umfang schildern müsse. Er selbst war 
nicht als Musikhistoriker geschult und arbeitete auch keine geschlossene 
Forschungsmethode aus. Trotzdem war er gebildet genug, um die Musik 
vom damaligen Stand des musikhistorischen Wissens betrachten zu können. 
Koch schwankt — ähnlich wie schon vor ihm beispielsweise Forkel — 
zwischen Aspekten der Aufklärung und der neuen Gedankenwelle Rousse-
aus und Herders. Die Musik charakterisiert er allgemein als „die Kunst 
durch Töne Empfindungen auszudrücken" (Lex. 992) und ist von der Mu
sik der alten Griechen so begeistert, daß er nicht umhin kann, sie im 
Sinne Quintilians auf dieselbe Ebene zu stellen, wie die antike Poesie, 
Rhetorik, Philosophie und Grammatik.13 Es war gewiß übertrieben, wenn 
Koch — wie übrigens auch Forkel1 4 — sich danach sehnte, daß die Musik 
als „commune vinculum omnium scientiarum" in den Kreis der menschli
chen Bildung eingehe. Der Gedanke von einem zentralen Blickpunkt auf 

1 2 F o r k e l , ebendort, Bd. I, 2 und 71. 
1 3 Vergl. Q u i n t i i i a n u s : Iiistitut. orator., Buch I, Kap. 10. Zitiert Koch. 
" F o r k e 1, zit. Werk, Bd. I, 275. 
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alles menschliche Tun durchflicht auch Kochs Stichwort von der Musik. 
Es war die Zeit, als man annahm, daß die Wissenschaften und Künste 
derselben Wurzel entspringen, wie alles Kreatürliche. 1 5 Diese „Metaphysik 
der Musik" sollte den Begriff in seiner eigentlichen Bedeutung ersetzen. 

Aber auch die Entstehung der Musik begreift Koch im Sinne seiner 
Zeit. Wenn die Musik Ausdruck der menschlichen Leidenschaften ist, besit
zen auch ihre Töne mehr als ein bloß natürliches Wesen. Der Gedanke, 
die Musik sei im Versuch des Menschen entstanden, den Gesang der Vögel 
nachzuahmen, hallte noch im ganzen 19. Jahrhundert nach und bekannt
lich vertrat ihn auch Charles Darwin. Koch konnte zwar diese These noch 
nicht widerlegen, weil die Analyse der Entstehung und Herkunft der Mu
sik damals zu tief in den Kinderschuhen steckte. Er schloß deshalb, die 
Natur selbst habe dem Menschen die Fähigkeit verliehen, Musik zu betrei
ben. In dieser Hinsicht stellt sich Koch auf Sulzers Standpunkt vom na
türlichen Ursprung der Musik. Johann Georg S u l z er (1720—1779), der 
Autor einer theoretischen Arbeit über die schönen Künste 1 6 , einer der 
bedeutenden Musikphilosophen seiner Zeit, sagt beispielsweise: „Die Natur 
hat eine ganz unmittelbare Verbindung zwischen dem Gehör und dem 
Herzen gestiftet; jede Leidenschaft kündigt sich durch eigene Tönen an, 
und eben diese Töne erwecken in dem Herzen dessen, der sie vernimmt, 
die leidenschaftliche Empfindung, aus welcher sie entstanden sind. Ein 
Angstgeschrey setzet uns in Schrecken, und frohlockende Töne wirken 
Fröhlichkeit."" Wenn sich Koch dieser Auffassung Sulzers zuneigte, ver
leugnete er nicht, daß er — im Grunde genommen — noch immer ein 
Vertreter der „Nachahmungsästhetik" des 18. Jahrh. war. Übrigens wäre 
in diesem Zusammenhang hinzuzufügen, daß Sulzer, der von der Theorie 
verkündete, sie bringe „etwas wahres, aber noch mehr falsches",18 schon 
kein nüchterner Verfechter der Affekttheorie mehr war. Er hatte sich von 
ihrer barocken Prägung bereits entfernt und war auf subjektivere Posi
tionen gelangt, die das früh-, ja sogar das spätromantische Denken signa
lisierten. Wie stark bereits in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
jener unterbewußte Widerwillen gegen alles geworden war, das den schöp
ferischen Hochflug unterband, belegt gerade Sulzers Werk sehr bezeichnend. 
Denn auch dieser sonst konservative Eklektiker protestierte dagegen, das 
Schaffen des Tonsetzers durch Vorschriften und Anweisungen der Ästhe
tiker zu fesseln. Damit sprach er auch Koch aus dem Herzen, der ja nie
mals den Komponisten in sich verleugnete. Bedenken wir auch, daß beide 

15 „Künste und Wissenschaften wachsen wie alle Geschöpfe der Natur, nur nach 
und nach zur Vollkommenheit hinauf. Der Raum zwischen dem ersten Aufstieg 
und der höchsten Vollkommenheit ist mit so mannigfaltigen Mittelschöpfen aus
gefüllt, daß man überall nicht nur stuffenweise Fortschreitung vom Einfachen 
zum Zusammengesetzten, vom Kleinem zum Großen gewahr wird, sondern auch 
jedes ein Ganzes betrachten kann. Die Wissenschaften und Künste gleichen hierin 
den Polypen, deren hundert zerschnittene Glieder alle für sich leben, und alle 
vollkommene, nur kleinere Polypen zu seyn scheinen." (F o r k e 1, ebendort, Bd. 
I, 1.) 

1 6 Johann Georg Sulz er: Allgemeine Theorie der schönen Künste, Bd. 1—4, 2. Aufl., 
Leipzig 1792-1794. 

1 7 Zitiert Koch , Lex. 994. 
1 8 S u 1 z e r, zit. Werk, Teil 2. 
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Autoren schon den Siegeszug von Glucks Werken erlebten, die sich so 
ausdrücklich und bewußt von den Regeln der Barokoper abwandten und 
dem Gedanken von einer neuen musikdramatischen Kunst Leben verlie
hen. 

Kehren wir aber wieder zu Kochs Stichwort über die Musik zurück. 
Schritt für Schritt folgt der Autor der altgriechischen Musik und ihrer 
eng an die griechische Mythologie gebundenen. Entwicklung. Vielleicht 
betont er diesen Zusammenhang allzu stark, was auch der Umstand belegt, 
daß er zum Beispiel den mythologischen und überhaupt den antiken Mu
sikwettkämpfen ein selbständiges Stichwort („Musikalische Wettstreite", 
Lex. 1012—1016) widmet, das mit dem vorhergehenden Stichwort „Musen" 
(Lex. 985—992) zusammenhängt. Koch vergißt nicht einmal an die Musik 
der Ägypter und Juden (die er richtigerweise für älter hält als die griechi
sche Musikkultur). Anderseits scheint er die Musik der Römer zu unter
schätzen, wenn er lakonisch behauptet „von der Musik der Römer ist im 
Allgemeinen wenig zu bemerken" (Lex. 1000), weil es sich um eine Musik 
handele, die eigentlich bloß die griechische Musik nachahmt. „Es war bloß 
griechische Musik auf Latiums Boden verpflanzt, wo sie mit weniger 
Sorgfalt gepflegt, und bloß der niedrigsten Volksklasse (den Leibeigenen) 
überlassen, sich nicht veredeln konnte." (Lex. 1000). Diese Ansicht ent
sprach dem Stand der Forschung über die antike Musikkultur Roms in 
der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts. 

Etwas stiefmütterlich behandelt Koch die Musik der Mittelalters. Er 
verfolgt sie nur in den allgemeinsten Zügen, dafür steht ihm die Musik 
der Barockzeit (mit einem kurzen aber treffenden Blick auf die Entwicklung 
der Oper) offenbar weitaus näher, weil er imstande ist, auf relativ knap
pem Raum Wesentliches über die Problematik der Musik des 17. Jahr
hunderts zu sagen. Daß den Autor vom Barock schon ein beträchtlicher 
Abstand trennt, erkennt man unter anderem an seiner kritischen Einstel
lung gegen die selbstzweckliche Kompositionstechnik dieser Stilepoche. Er 
glaubt an die Fähigkeit der Musik die menschlichen Leidenschaften in 
Tönen auszudrücken, ist sich jedoch der Grenzen dieser Fähigkeit bewußt, 
die nur „zu einem gewissen Grade der Ausgießung des Herzens" reicht 
(Lex. 1006). Die Musik übe aber eine starke Wirkung auf des Menschen 
gesundes Gehör und gesundes Herz aus, deshalb sollten beispielsweise 
jene kompositorischen Spielereien ferne bleiben, die sich im Technischen 
erschöpfen und nichts auszudrücken haben. „Der Fehler, daß sie (d. i. die 
Musik, R. P.) auf den höhern Stufen ihrer Ausbildung so oft zweckwidrig 
gebraucht, zum Spielzeuge bloß mechanischer Künste des Contrapunktes 
oder der Kehle, Finger und Zunge herab gewürdigt, und zu einem unab
sichtlichen Tongeräusche gemacht worden ist, und noch oft gemacht wird, 
trifft nicht die Kunst, sondern den Künstler19 — und der Nachtheil, daß 
ihre Wirkung heut zu Tage nicht so kraftvoll wie im Alterthume ist, 
trifft nicht den Künstler, sondern die jetzige Einrichtung der Staatsver
fassungen." (Lex. 1006—1007). 

19 „Leider aber auch oft die lokale Verfassung desselben, die ihn nöthigt, mit den 
Wölfen zu heulen, wenn er seine Bedürfnisse befriedigen will." Anmerkung H. Ch. 
Kochs, Lex. 1007. 
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Mit Forkel20 glaubt Koch (Lex. 1009) an die Macht der Musik auch in 
der neuen Zeit. Die Musik besitzt für den modernen Menschen moralische, 
ja sogar medizinische Bedeutung (bildlich gesprochen: sie heilt des Men
schen Inneres). Gerade der moderne Mensch sollte sich ein Beispiel an der 
griechischen Auffassung und Funktion der Musik nehmen, verkünden 
Forkel und Koch. Wir sehen also, daß in dieser Auffassung jenes Leitwort 
der klassischen Philosophie und Wissenschaft von der Kunst überlebt — 
oder eigentlich erst eine souveräne Gestalt erreicht — demzufolge man Wert 
und Bedeutung der zeitgenössischen Kunst nach den Normen der antiken, 
besonders der griechischen Kunst zu messen habe. Das Vorbild des gipfeln
den Klassizismus ist jene Kunst, deren Ausdruck zu ausgeglichen ruhiger 
und formvollendeter Harmonie strebt. Koch steht hier Winckelmann nahe, 
der allerdings weitblickend schrieb, Schmerz und Angst gleiche dem Meer, 
dessen Grund ruhig bleibe, auch wenn an der Oberfläche ein Sturm wü
tet.21 In Kochs Innerem wuchs der Zwist zwischen der traditionellen und 
der modernen Kunstauffassung. Die Luft der Romantik wehte allerdings 
noch aus weiter Ferne und war noch nicht in alle Poren des Menschen der 
Jahrhundertwende gedrungen. 

Im zweiten Teil des Stichwortes über die Musik befaßt sich Koch mit 
der Musiktheorie, und versucht sie zu systematisieren und zu klassifizieren. 
Die Musiktheorie sieht er als Komplex selbständiger Wissenschaften, der 
Akustik, Kanonik („Canonik"),22 Grammatik und Rhetorik. Auf die Gram
matik und Rhetorik legt er hohen Wert, weil beide Disziplinen ein Ensem
ble von Regeln bieten, wie die Töne melodisch und harmonisch zu verbin
den seien. Die Philosophie des Schönen in der Musik, oder die Musikästhe
tik, stellt Koch unmittelbar an die Seite der Grammatik und Rhetorik. 
Aus der Konzeption des Stichwortes geht hervor, daß er die Musikästhetik 
für einen Zweig der Musiktheorie hält; mit anderen Worten — auch Koch 
steht die Musikästhetik der Musiktheorie näher als -der allgemeinen Philo
sophie, während die Ästhetik im Laufe der späteren Entwicklung, beispiels
weise bei Hegel, zu einer philosophischen Disziplin wird. 

Die praktischen Fächer der Musik umfassen in Kochs Stichwort nur 
wenig Raum, weil andere selbständige Stichwörter über das ganze Lexi
kon verstreut sind, die den Leser mit der Technik der Komposition („Setz
kunst") bekannt machen. Zu den praktischen Fächern stellt der Autor die 
Komposition und Interpretation („Ausführung"). Er unterscheidet eine 
vokale und eine instrumentale Interpretation, wobei er beispielsweise die 
Tanzmusik als „pantomimisch", die Musik für Blasinstrumente als „Har
moniemusik" bezeichnet. In der Aufzählung folgen dann die Chormusik 
(„Choralmusik"), die figurale, Kirchen-, Theater-, Kammer- und konzer
tante Musik („Concertmusik"). Nach der alten Anschauung unterscheidet er 
die Kammermusik noch nicht von der konzertanten Musik und identifiziert 
diese Gattungen. Als Hauptausdrucksmittel der Musik gelten, wie er ja 

2 0 F o r k e l , zit. Werk, 442. 
2 1 Johann W i n c k e l m a n n s Sämtliche Werke, 5. Ausgabe Donaueschingen 1825 

bis 1829, Bd. I, 220. 
22 ^Canonik" ist nach Koch „die Eintheilungslehre der Klänge nach ihrem äußeren 

Maaße und Verhältnisse, oder die mathematische Klanglehre" (Lex. 1010). 



DIE MUSIK IN DER AUFFASSUNG HEINRICH CHRISTOPH KOCHS 61 

bereits in seinen früheren Arbeiten betonte (siehe oben), die Melodie und 
die Harmonie. 

Kochs Auffassung der Musik wurzelt in den Traditionen der deutschen 
Wissenschaft und Historie, antizipiert jedoch mit manchen Zügen den ro
mantischen Gedankenkreis. Aus unseren Randbemerkungen zu Kochs Mu
siklexikon geht hervor, daß er von führenden deutschen Denkern des 18. 
Jahrhunderts, vor allem von Forkel, ausgeht. Den Boden der Affekttheorie 
verlassend, bezieht er bereits eine andere Position als die älteren deutschen 
Musiktheoretiker, die Anregungen des französischen Denkens entwickel
ten. Auch in der Analyse des kompositorischen Prozesses unterstreicht 
Koch Elemente, die auf das Individuelle der schöpferischen Persönlich
keit hinweisen. Der Autor neigte sich dem von Herders Gedanken beein
flußten humanistischen Flügel der deutschen Philosophie und Ästhetik zu 
und wurde damit zum Mehrer jener Ideen, die im Schöße des klassizisti
schen Kanons als Künder der romantischen Bewegung keimten. Zum theo
retischen Vermächtnis Heinrich Christoph Kochs werden wir wohl immer 
in historische Sicht anerkennend und kritisch zugleich zurückkehren, ob
wohl er nicht zu den großen Synthetikern vom Typ eines Winckelmann 
oder Forkel gehörte. Zu verbindlichen Verallgemeinerungen fehlten ihm 
die philosophischen Grundlagen. Allzu sehr Musiker, vermochte er die 
rechten Beziehungen der Dinge kaum voll zu begreifen und blieb auf 
halbem Wege stehen, wenn er den Ursprung der Musik, ihr Wachsen und 
ihre Wandlungen erklären wollte; es gelang Koch auch nicht, eine Lehre 
von den Musikstilen auszuarbeiten (in dieser Hinsicht war sogar der ältere 
Johann Nikolaus Forkel weitergekommen), und die gesellschaftliche Funk
tion der Musik interessierte ihn überhaupt nicht. Allerdings postulierte er 
wenigstens in manchen Teilfragen die Freiheit des schöpferischen Indivi
duums und wuchs damit über seine Zeit hinaus in den Kreis der vorro
mantischen Musiktheoretiker. Zu umfassenden Erkenntnissen reichten 
seine Horizonte nicht aus. „Der weite Blick ist das Abbild der Freiheit", 
machen wir mit Addisons Worten unserem Herzen Luft, 2 3 wenn wir Kochs 
Zeilen über die Musik und die Rolle lesen, die sie im Leben des Menschen 
spielt. 

Übersetzt von Jan Gruna 

H U D B A V P O J T E T I H E I N R I C H A C H R I S T O P H A K O C H A 
(Kapitola z dijin hudebnl teorie a lexikografle) 

Heinrich Christoph Koch (1749—1816) patff k pozoruhodnym nemeckym hudebnim 
teoretiküm na pfelomu 18. a 19. stoleti. Soustfedil svüj zäjem k teorii hudebnf kom-
pozice. Jeho hudebnf slovnik z r. 1802 („Musikalisches Lexikon, welches die theore
tische und praktische Tonkunst, enzyklopädisch bearbeitet, alle alten und neuen 
Kunstwörter erklärt, und die alten und neuen Instrumente beschrieben, enthält, von 
Heinrich Christoph Koch, Fürstl. Schwarzburg-Rudolstädt. Kammer-Musikus") je za-
jfmavym dokladem nejen pro rozvoj teoretickych näzorti na hudebnf skladbu, ale po-
dävä i uceleny a systematicky prohloubeny pohled na hudbu jako umfenf. V Kochovö 

2 3 John Addison (1672—1719), englischer Ästhetiker und Philosoph. Das Zitat bringt 
Katharine Everett G i l b e r t — Helmut K u h n : Dijiny estetiky (Geschichte der 
Ästhetik), Praha 1965, tschechische Ausgabe, 245. 
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slovniku se zrcadll näzory epochy hudebm'ho klasicismu, pficemz väak doznfvänf 
staräfch hledisek pozdne-baroknfch je tu rovnez evidentni. 

Kochovo pojetf hudby se liäi od tradicionalistickych näzorü staräfch teoretikü 17. 
a 18. stoleti. Jeho slovnfk pfinäSi na svou dobu uceleny pohled na hudbu a hudebni 
teorii. Jde tu o typ vecneiio slovniku s cetnymi notovymi ukäzkami a kresbami. 
Koch navazuje na sv6 teoreticke poznatky („Versuch einer Einleitung zur Compo-
sition", Lipsko—Rudolstadt 1782—1793, tri dily) a rozvädi je ve slovniku v heslove 
form§. Hudebni skladbu povazuje Koch za danost, kterou je mozno rozdelit do melo-
dickych dilü uräitelnych „interpunkcnS", tj. harmonicky, a rytmicky. Hlavnf düraz 
klade Koch na stavebne zasady „klasickych" ütvarü sestävajicfch z dvoj- nebo ätyf-
takti a vytväfejicich symetricky taktovy pofädek v castech v£t. 

Sv6 teoreticke konklüze spojuje Koch zpravidla s estetickymi hledisky, jakkoli 
oväem dobovS podmfnenymi. Pojmy jako „Kunstgefühl", Geschmack", „Genie" klade 
Koch do souladu s naukou o hudebni skladbe. Usiluje o terminologickou pfesnost 
a o vytvofeni jisteho systemu pojmovß-logickeho. Kochüv slovnfk pokroCil za starsi 
obdobn'ou präci Waltherovu („Musicalisches Lexicon", Lipsko 1732). I kdyz Koch 
zdüraznuje i staräf pojmy hudebni gramatiky, retoriky a poetiky, pracuje s nimi 
jiz vyluönö hudebnS a neodvozuje je z nauky o figuräch vychäzejfci z vokälni hudby 
a vztahujicf se vyluäng k textov6 pfedloze. Nov6 je Kochovo pojeti harmonie a me-
lodie. Zatimco harmonii chäpe jako „gramatickou" souääst kompozicniho umeni, 
pojfmä nauku o melodii jako „poetickou" öäst umeni hudebni skladby. Melodie je 
podle Kocha hudebni mluvou („Tonrede") vytväfenou gramaticky nebo interpunkcng. 
Hovofi-li Koch o logice hudebni vöty, pfedjimä tim vlastnö jiz pojeti Hugo Rie
manna. 

Koch pojimä hudbu v Sirsich kontextech, fekli bychom „systematicky". Nefeäf 
jeji problematiku z üzce vymezene pozice skladatele-teoretika, pfemyäli o ni jako 
sveräzny, byf do jiste miry eklekticky myslitel a vytväff souborne heslo o hudb£ 
(„Musik", sloupec 992—1012). Vytycuje v nem postavenf hudby mezi vödnimi discipli-
nami a charakterizuje jednotlive obory hudebni öinnosti, teoreticke i praktick6. Pfi 
vytvofeni hesla mu byl vzorem pfedeväim Johann Nikolaus Forkel, jehoz prostfed-
nictvim naväzal na Herdera (zejmena v pojeti hudby jako prostfedku humanizace 
lidskäho pokolenf), pficemz Koch zastäval näzor, ze hudba mä specificke rysy a je 
plnö umelecky individualizoväna. Koch se vzdaluje vylufinemu racionalismu v tom, 
ze pojimä hudbu jako mluvu srdce a vyraz citü. Dfcjepis hudby mä se zabyvat — 
podle Kocha — hudebnim umenim v plnem rozsahu. Pfi hodnoceni hudebm'ho vyvoje 
vychäzf Koch ze souiasneho stavu hudebnghistorickych poznatkü a kolfsä mezi hle
disky osvicenskymi a novou myälenkovou vlnou rousseauovsko-herderovskou. Hudba 
mä patfit do okruhu vzdelanosti („commune vinculum omnium scientiarum", Forkel: 
Allg. Gesch. d. Musik I, 275) a vyrüstä z jednoho zäkladu, tak jako väechno ziv6 
tvorstvo pfirody. Vznik hudby spojuje Koch se snahou clovöka napodobit zpev 
ptactva. Soudf, ze sama pfiroda obdarovala ölovfika schopnosti provozovat hudbu. 
Naväzav na pojeti Sulzerovo, züstävä Koch vyznavacem „napodobovacf estetiky" 18. 
stoleti, aväak vzdaluje se jejimu stroze baroknimu pojeti a dostävä se na pozice 
subjektivni. Po struönem pohledu na dejinny vyvoj hudby vraci se Koch k nekterym 
obecnym otäzkäm. Hudba mä pro clovfika Kochovy doby vyznam morälni, ba dokonce 
i lekafsky (obraznS feceno, hoji lidske nitro). V Kochovo pojeti naplftuje se heslo 
klasicke filosoüe a vecly o umto', podle ktereho je tfeba hodnotu a vyznam sou-
doböho umeni m§fit podle umeni starovgkeho, speciälnö feckeho. Vzorem vrcholn6ho 
klasicismu je takove umeni, v nemz väe je vyjadfoväno klidnym, formälng dokona-
lym zpüsobem. Aväak i vyznavaC klasickeho känonu uvazuje a citi dvojdomö. Koch 
je bh'zky Winckelmannovi, jenz kdysi prozirave napsal, ze bolesti a üzkosti se podo-
baji mofi, jehoz dno je klidne, i kdyz na povrchu zufi boufe (Winckelmann, Sämtli
che Werke, Donaueschingen 1825—1829, sv. I, 220). V Kochovo nitru narustal svär 
mezi tradidnim a modernim pojetim umeni. Budeme jej za jiste posuzovat i kriticky, 
protoze nepatfil k velkym syntetiküm typu Forkelova nebo Winckelmannova. Vy
rüstä z tradicionälnich kofenü nemecke vedy a historie, avsak v dilöfch rysech pfed
jimä jiz myilenkovy okruh romanticky. Ke zobecnenf mu väak chyböl Cisty zäklad 
filosoficky — byl pfiliä hudebnikem, aby plnö pochopil vztahy mezi vScmi. Züstal na 
püli cesty, ani2 se hloubßji zajimal o spolecenskou funkei hudby. AvSak tim, ze 
alespon v dilöich otäzkäch uplatnoval svobodu individua, pfifadil se ke kfidlu pre-
romantickych hudebnfeh teoretikü, k jejichz näzorüm se budeme vzdy vracet. 


