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Vorwort zur vierten Auflage.

Die vorliegende vierte Auflage unterscheidet sich von der dritten (1865)durch keiner-
lei wesentliche Verdnderung, sondern lediglich durch einige erweiternde Beisdtze
und stylistische Verbesserungen. Meine Ueberzeugungen sind dieselben geblieben,
desgleichen die Positionen der (nur noch schroffer sich gegeniiberstehenden) Musik-
parteien der Gegenwart. Der Leser wird mir daher wohl auch die Wiederholung der
Bemerkungen gestatten, mit welchen ich das Erscheinen der dritten Auflagebegleitet
habe. Zunichst die Versicherung, dafs ich der Mangel dieses Buches mir sehr lebhaft
bewufit bin; allein dergleichen gedankenmafdige Entwicklungen, welche organisch
aus der Ueberzeugung ihres Verfassers herauswuchsen, lassen sich spaterhin mit je-
dem Jahre schwerer umformen. Uebrigens hat das weit iiber mein Erwarten giinstige
Schicksal der fritheren drei Auflagen und der mich hocherfreuende Antheil, mit wel-
chem Manner wie, Vischer, Straufs, Lotze u. A., in neuester Zeit vor Allem Lazarus
davon Act nahmen, mich Helmholtz Uiberzeugt, dafd meine Ideen auch in der etwas
scharfen und rhapsodischen Weise ihres urspriinglichen Auftretens auf gutes Erd-
reich gefallen sind.

Leidenschaftliche Gegner haben mir mitunter eine vollstdndige ,,Polemik“ gegen
Alles, was Gefiihl heif3t, aufgedichtet, wahrend jeder unbefangene und aufmerksame
Leser doch unschwer erkennt, daf$ ich nur gegen die falsche Einmischung der Gefiih-
le in die Wissenschaftprotestire, also gegen jene dsthetischen Schwarmer kdmpfe,
die mit der Pritension, den Musiker zu belehren, nur ihre klingenden Opiumtraume
auslegen. Ich theile vollkommen die Ansicht, dafs der letzte Werth des Schonen im-
mer auf unmittelbarer Evidenz des Gefiihls beruhen wird. Aber ebenso fest halte ich
an der Ueberzeugung, dafd man aus all’ den iiblichen Appellationen an das Gefiihl
nicht ein einziges musikalisches Gesetz ableiten kann.

Diese Ueberzeugung bildet den einen, den negativen Hauptsatzdieser Untersu-
chung. Er wendet sich zuerst und vornehmlich gegen die allgemein verbreitete An-
sicht, die Musik habe ,,Gefiihle darzustellen.“ Es ist nicht einzusehen, wie man daraus
die ,Forderung einer absoluten Gefiihllosigkeit der Musik“ herleiten will. Die Rose
duftet, aber ihr ,Inhalt“ist doch nicht ,die Darstellung des Duftes;“ der Wald verbrei-
tet schattige Kiihle, allein er stelltdoch nicht ,,das Gefiihl schattiger Kiihle dar.“ Es ist
kein miufsiges Wortgefecht, wenn ausdriicklich gegen den Begriff ,darstellen” vorge-
gangen wird, denn aus ihm sind die gréfsten Irrthimer der musikalischen Aesthetik
entsprungen. Etwas ,darstellen“ involvirt immer die Vorstellung von zwei getrenn-
ten, verschiedenen Dingen, deren eines erst ausdriicklich durch einen besonderen
Act auf das andere bezogen wird.

Emanuelhat durch ein gliickliches Bild dies Verhaltnif$ anschaulicher und erfreu-
licher ausgedrickt, als philosophische Analyse es vermochte, und zwar in dem Di-
stichon: Geibel Neue Gedichte, 1857. Wenn dies schone Sinngedicht obendrein unter
dem nachhallenden Eindruck dieser Schrift entstand, wie ich zu vermuthen Anlafs
habe, so mufs sich meine, von poetischen Gemiuthern zumeist verketzerte Anschau-
ung doch auch mit wahrer Poesie leidlich vertragen. ,Warum gliickt es dir nie, Musik
mit Worten zu schildern? Weil sie, ein rein Element, Bild und Gedanken verschmaéht.
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2 Vorwort zur vierten Auflage.

Selbst das Gefiihl ist nur wie ein sanft durchscheinender Flufgrund, Drauf ihr klin-
gender Strom schwellend und sinkend entrollt.“

Jenem negativenHauptsatz steht correspondirend der positivegegentiber: die Schon-
heit eines Tonstiicks ist specifisch musikalischd. h. den Tonverbindungen ochne Bezug
auf einen fremden, auffermusikalischen Gedankenkreis innewohnend. Es lag in der
redlichen Absicht des Verfassers, das ,Musikalisch-Schéne“ als Lebensfrage unserer
Kunst und oberste Norm ihrer Aesthetik vollstindig zu beleuchten. Wenn trotzdem
das polemische, negirende Element in der Ausfiihrung ein Uebergewicht erlangt, so
wird man dieses in Erwigung der besondern Zeitumstinde hoffentlich entschuldi-
gen. Als ich diese Abhandlung schrieb, waren die Wortfithrer der Zukunftsmusik
eben am lautesten bei Stimme und muf$ten wohl Leute von meinem Glaubensbe-
kenntnifs zur Reaction reizen. Als ich die zweite Auflageveranstaltete, waren eben
Programm-Symphonien hinzugekommen, welche vollstdndiger, als es bisher gelun-
gen ist, die selbststdndige Bedeutung der Musik abdanken, und diese dem Horer nur
mehr als gestaltentreibendes Mittel eingeben. Seither besitzen wir nun auch Liszt’s
Richard,Wagner’s Tristan,“ ,Nibelungenring“ und seine Lehre von der, d. h. die zum
Princip erhobene Formlosigkeit, den gesungenen und gegeigten Opiumrausch, fiir
dessen Cultus in diesem Augenblick zu ,unendlichen Melodie“ Baireuthein eigener
Tempel erbaut wird.

Man moge es mir zu Gute halten, wenn ich angesichts solcher Zeichen keine Nei-
gung fihlte, den polemischen Theil meiner Schrift zu kiirzen oder abzuschwéchen,
sondern im Gegentheil noch dringender auf das Eine und Unvergéangliche in der Ton-
kunst, auf die musikalische Schénheithinwies, wie sie unsre grofsen Meister verkor-
perten und echt musikalische Erfinder auch in aller Zukunft pflegen werden.

,am 11. Mai Wien 1873.



I. Die Gefiihlsdasthetik

Die bisherige Behandlungsweise der musikalischen Aesthetik leidet fast durchaus an
dem empfindlichen Mif3griff, daf$ sie sich nicht sowohl mit der Ergriindung dessen,
was in der Musik schon ist, als vielmehr mit der Schilderung der Gefiihle abgiebt, die
sich unser dabei beméchtigen. Diese Untersuchungen entsprechen vollstindig dem
Standpunkt jener dlteren dsthetischen Systeme, welche das Schéne nur in Bezug auf
die dadurch wachgerufenen Empfindungen betrachteten und bekanntlich auch die
Philosophie des Schonenals eine Tochter der Empfindung(aiodnoig) aus der Taufe
hoben.

An und fir sich unphilosophisch, bekommen solche Aesthetiken in ihrer Anwen-
dung auf die atherischeste der Kiinste geradezu etwas Sentimentales, das, so erqui-
ckend als maglich fiir schone Seelen, dem Lernbegierigen dufderst wenig Aufklarung
bietet. Wer liber das Wesen der Tonkunst Belehrung sucht, der wiinscht eben aus
der dunklen Herrschaft des Gefiihls herauszukommen, und nicht — wie ihm in den
meisten Handbiichern geschieht — fortwahrend auf das Gefiihl verwiesen zu werden.

Der Drang nach einer maglichst objectiven Erkenntnif$ der Dinge, wie er in unse-
rer Zeit alle Gebiete des Wissens bewegt, mufs nothwendig auch an die Erforschung
des Schonen riithren. Diese wird ihm nur dadurch gentigen konnen, daf$ sie mit ei-
ner Methode bricht, welche vom subjectiven Gefiihl ausgeht, um nach einem poeti-
schen Spaziergang tber die ganze Peripherie des Gegenstandes wieder zum Gefiihl
zuruckzukehren. Sie wird, will sie nicht ganz illusorisch werden, sich der naturwis-
senschaftlichen Methode wenigstens soweit ndhern miissen, daf$ sie versucht, den
Dingen selbst an den Leib zu riicken, und zu forschen, was in diesen, losgeldst von
den tausendféltig wechselnden Eindriicken, das Bleibende, Objective sei.

Die Poesie und die bildenden Kiinste sind in ihrer dsthetischen Erforschung und
Begrundung dem gleichen Erwerb der Tonkunst weit voraus. Sie sind es inshesonde-
re durch zwei wichtige Gesichtspunkte.

Fiir’s Erste haben ihre Gelehrten grofitentheils den Wahn abgelegt, es konne die
Aesthetik einer bestimmten Kunst durch blofSes Anpassen des allgemeinen, metaphy-
sischen Schoénheitsbegriffs (der doch in jeder Kunst eine Reihe neuer Unterschiede
eingeht) gewonnen werden. Die knechtische Abhéngigkeit der Special-Aesthetiken
unter dem obersten metaphysischen Princip einer allgemeinen Aesthetik weicht im-
mer mehr der Ueberzeugung, daf$ jede Kunst in ihren eigenen technischen Bestim-
mungen gekannt, aus sich selbst heraus begriffen sein will. Das ,,System“ macht all-
madlig der ,Forschung® Platz und diese hélt fest an dem Grundsatz, daf$ die Schén-
heitsgesetze jeder Kunst untrennbar sind von den Eigenthiimlichkeiten ihres Mate-
rials, ihrer Technik.

Sodann pflegen die Aesthetiken der redenden und der bildenden Kiinste sowie
ihre praktischen Ausldufer, die Kunstkritiken, bereits die Regel festzuhalten, dafs in
asthetischen Untersuchungen vorerst das schone Objectund nicht das empfindende
Subject zu erforschen ist.

Diese sachliche Richtung scheint beziiglich der nichtmusikalischen Kiinste jetzt
ziemlich allgemein in’s kiinstlerische BewufStsein gedrungen. Es iiberredet sich kaum
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4 I. Die Gefiihlsasthetik

mehr ein Poet oder ein Maler, Rechenschaft von dem Schénen seiner Kunst abgelegt
zu haben, wenn er untersuchte, welche ,,Gefiihle“ sein Drama oder seine Landschaft
hervorruft. Er wird der zwingenden Macht nachspiiren, warumdas Werk gefallt und
weshalb gerade in dieser und keiner andern Weise.

Die Tonkunstallein scheint diesen heilsamen Standpunkt noch immer nicht errin-
gen zu konnen. Sie scheidet streng ihre theoretisch-grammatikalischen Regeln von
den dsthetischen Untersuchungen und liebt es, erstere so trocken verstandig, letztere
so lyrisch-sentimental als méglich zu halten. Sich ihren Inhalt als eine selbststindige
Art des Schonen klar und scharf gegentiiber zu stellen, war der musikalischen Aes-
thetik bisher eine unerschwingliche Anstrengung. Statt dessen treiben da die ,,Emp-
findungen“ den alten Spuk bei hellichtem Tage fort. Das musikalisch Schéne wird
nach wie vor nur von Seite seines subjectiven Eindrucks angesehen, und in Blichern,
Kritiken und Gespréachen taglich bekréftigt, dafd die Affectedie einzige asthetische
Grundlage der Tonkunst und allein berechtigt seien, die Grenzen des Urtheils tiber
dieselbe abzustecken.

Die Musik - so wird uns gelehrt — kann nicht durch Begriffe den Verstand un-
terhalten, wie die Dichtkunst, ebensowenig durch sichtbare Formen das Auge, wie
die bildenden Kiinste, also muf$ sie den Beruf haben, auf die Gefiihledes Menschen
zu wirken. ,Die Musik hat es mit den Gefiihlen zu thun.“ Dieses ,,zu thun haben*
ist einer der charakteristischen Ausdriicke der bisherigen musikalischen Aesthetik.
Worinder Zusammenhang der Musik mit den Gefiihlen, bestimmter Musikstiicke mit
bestimmten Gefiihlen bestehe, nach welchen Naturgesetzen er wirke, nach welchen
Kunstgesetzen er zu gestalten sei, dariiber liefSen uns diejenigen vollkommen im Dun-
keln, die eben damit ,,zu thun“ hatten. Gewdhnt man sein Auge ein wenig an dieses
Dunkel, so gelangt man dahin, zu entdecken, dafd in der herrschenden musikalischen
Anschauung die Gefiihle eine doppelte Rolle spielen.

Fur’s Erste wird als Zweck und Bestimmungder Musik aufgestellt, sie solle Gefiihle
oder ,schone Gefiihle“ erwecken. Flir’s Zweite bezeichnet man die Gefiihle als den
Inhalt, welchen die Tonkunst in ihren Werken darstellt.

Beide Sitze haben das Aehnliche, dafd der eine genau so falsch ist, wie der andere.

Die Widerlegung des ersteren, die meisten musikalischen Handbiicher einleiten-
den Satzes darf uns nicht lange aufhalten. Das Schone hat iiberhaupt keinen Zweck,
denn esist blofse Form, welche zwar nach dem Inhalt, mit dem sie erfiillt wird, zu den
verschiedensten Zwecken verwandt werden kann, aber selbst keinen andern hat, als
sich selbst. Wenn aus der Betrachtung des Schénen angenehme Gefiihle fiir den Be-
trachter entstehen, so gehen diese das Schone als solches nichts an. Ich kann wohl
dem Betrachter Schénes vorfithren in der bestimmten Absicht, dafs er daran Vergnii-
gen finde, allein diese Absicht hat mit der Schénheit des Vorgefiihrten selbst nichts
zu schaffen. Das Schéne ist und bleibt schén, auch wenn es keine Gefiihle erzeugt,
ja wenn es weder geschaut noch betrachtet wird; also zwar nur fiirdas Wohlgefallen
eines anschauenden Subjects, aber nicht durchdasselbe.

Von einem Zweckkann also in diesem Sinn auch bei der Musik nicht gesprochen
werden, und die Thatsache, daf$ diese Kunst in einem lebhaften Zusammenhang mit
unseren Gefiihlen steht, rechtfertigt keineswegs die Behauptung, es liege in diesem
Zusammenhang ihre dsthetische Bedeutung. -

Um dieses Verhaltnif$ ndher zu untersuchen, miissen wir vorerst die Begriffe ,,Ge-
fiihl“ und ,Empfindung® (- gegen deren Verwechselung im gewdhnlichen Sprachge-
brauch nichts einzuwenden ist -) hier streng unterscheiden.

Empfindungist das Wahrnehmen einer bestimmten Sinnesqualitét: eines Tons, ei-
ner Farbe. Gefiihldas Bewufstwerden einer Férderung oder Hemmung unsres See-
lenzustandes, also eines Wohlseins oder Mifsbehagens. Wenn ich den Geruch oder
Geschmack eines Dinges, dessen Form, Farbe oder Ton mit meinen Sinnen einfach
wahrnehme (percipire), so empfindeich diese Qualititen; wenn Wehmuth, Hoffnung,



Frohsinn oder Haf$ mich bemerkbar tiber den gewdhnlichen Seelenzustand empor-
heben oder unter denselben herabdriicken, so fithleich. In dieser Begriffsbezeich-
nung stimmen die dlteren Philosophen mit den neueren Physiologen Uberein, und
wir mufSten sie unbedingt den Benennungen der ’schen Schule vorziehen, welche
bekanntlich innere und &dufSere Empfindungen unterscheidet. Hegel

Das Schone trifft zuerst unsere Sinne. Dieser Weg ist ihm nicht eigenthiimlich, es
theilt ihn mit allem tiberhaupt Erscheinenden. Die Empfindung ist Anfang und Bedin-
gung des asthetischen Gefallens und bildet erst die Basis des Gefiihls, welches stets
ein Verhaltnifd und oft die complicirtesten Verhiltnisse voraussetzt. Empfindungen-
zu erregen bedarf es nicht der Kunst; ein einzelner Ton, eine einzelne Farbe kann das.
Wie gesagt werden beide Ausdruicke willkiirlich vertauscht, meistens aber in dlteren
Werken ,,Empfindung“ genannt, was wir als ,,Gefiihl“ bezeichnen. Unsere Gefiihle-
also, meinen jene Schriftsteller, solle die Musik erregen und uns abwechselnd mit
Andacht, Liebe, Jubel, Wehmuth erftllen.

Solche Bestimmung hat aber in Wahrheit weder diese noch eine andere Kunst. Die
Kunst hat vorerst ein Schonesdarzustellen. Das Organ, womit das Schone aufgenom-
men wird, ist nicht das Gefiihl, sondern die Phantasie, als die Thétigkeit des reinen
Schauens.

Merkwirdig ist es, wie die Musiker und &dlteren Aesthetiker sich nur in dem Con-
trast von ,,Gefiihl“ und ,Verstand“ bewegen, als lage nicht die Hauptsache gerade
inmittendieses angeblichen Dilemmas. Aus der Phantasie des Kiinstlers entsteigt das
Tonstiick fir die Phantasie des Horers. Freilich ist die Phantasie gegentiiber dem Scho-
nen nicht blos ein Schauen, sondern ein Schauen mit Verstand, d. i. Vorstellen und
Urtheilen, letzteres natiirlich mit solcher Schnelligkeit, dafd die einzelnen Vorginge
uns gar nicht zum Bewufstsein kommen, und die Tduschung entsteht, es geschehe
unmittelbar, was doch in Wahrheit von vielfach vermittelnden Geistesprocessen ab-
héngt. Das Wort ,,Anschauung®, langst von den Gesichtsvorstellungen auf alle Sin-
neserscheinungen iibertragen, entspricht iiberdies trefflich dem Acte des aufmerksa-
men Horens, welches ja in einem successiven Betrachten der Tonformen besteht. Die
Phantasie ist dabei keineswegs ein abgeschlossenes Gebiet: so wie sie ihren Lebens-
funken aus den Sinnesempfindungen zog, sendet sie wiederum ihre Radien schnell
an die Thatigkeit des Verstandes und des Gefiihls aus. Dies sind fiir die echte Auffas-
sung des Schénen jedoch nur Grenzgebiete.

In reiner Anschauung geniefst der Horer das erklingende Tonstiick, jedes stoffli-
che Interesse muf$ ihm fern liegen. Ein solches ist aber die Tendenz, Affecte in sich
erregen zu lassen. AusschliefSliche Bethatigung des Verstandesdurch das Schone ver-
halt sich logischanstatt dsthetisch, eine vorherrschende Wirkung auf das Gefiihlist
noch bedenklicher, ndmlich geradezu pathologisch.

Alles das, von der allgemeinen Aesthetik 1dngst entwickelt, gilt gleichmafsig fir
das Schone aller Kiinste. Behandelt man also die Musikals Kunst, so mufs man die
Phantasie und nicht das Gefiihl als die asthetische Instanz derselben erkennen. Der
bescheidene Vordersatz scheint uns darum réthlich, weil bei dem wichtigen Nach-
druck, welcher unermiidlich auf die durch Musik zu erzielende Sanftigung der mensch-
lichen Leidenschaften gelegt wird, man in der That oft nicht weifs, ob von der Ton-
kunst als von einer polizeilichen, einer pddagogischen oder medicinischen Mafiregel
die Rede ist.

Die Musiker sind aber weniger in dem Irrthume befangen, alleKiinste gleichma-
$3ig den Gefiihlen vindiciren zu wollen als sie darin vielmehr etwas specifisch der
TonkunstEigenthiimliches sehen. Die Macht und Tendenz, beliebige Affecte im Ho-
rer zu erwecken, sei es eben, was die Musikvor den ubrigen Kiinsten charakterisire.
Wo ,,Gefiihl“ nicht einmal von ,,Empfindung“ getrennt wurde, da kann von einem
tieferen Eingehen in die Unterschiede des ersteren um so weniger die Rede sein:
sinnliche und intellectuelle Gefiihle, die chronische Form der Stimmung, die acute



6 I. Die Gefiihlsasthetik

des Affectes, Neigung und Leidenschaft, sowie die eigenthtimlichen Farbungen die-
ser als ,pathos“ der Griechen und ,,passio“ der neueren Lateiner, wurden in bunter
Mischung nivellirt, und von der Musik lediglich ausgesagt, sie sei speciell die Kunst,
Geflihle zu erregen.

Allein so wenig wir diese Wirkung als die Aufgabe der Kiinste iiberhaupt aner-
kannten, so wenig konnen wir in ihr das specifische Wesen der Musikerblicken. Ein-
mal festgehalten, dafd die Phantasiedas eigentliche Organ des Schonen ist, wird eine
secunddre Wirkung auf das Gefiihl in jederKunst vorkommen. Bewegt uns nicht ein
grofies Geschichtsbild mit der Kraft eines Erlebnisses? Stimmen uns Raphaels Madon-
nen nicht zur Andacht, Poussins Landschaften nicht zu sehnstichtiger Wanderlust?
Bleibt etwa der Anblick des Strafsburger Doms ohne Wirkung auf unser Gemiith?
Die Antwort kann nicht zweifelhaft sein. Sie gilt ebenso von der Poesie, ja von man-
cher aufSerdsthetischen Thatigkeit, z. B. religiéser Erbauung, Eloquenz, u. a. Wir se-
hen, daf3 die Uibrigen Kiinste ebenfalls stark genug auf das Gefiihl einwirken. Den an-
geblich principiellen Unterschied derselben von der Musik miif$te man daher auf ein
Mehr oder Weniger dieser Wirkung basiren. Ganz unwissenschaftlich an sich, hitte
dieser Ausweg obendrein die Entscheidung, ob man stdrker und tiefer fiihle bei ei-
ner Mozart’schen Symphonie oder bei einem Trauerspiele Shakespeare’s, bei einem
Gedicht von Uhlandoder einem Hummel’schen Rondo, fiiglich Jedermann selbst zu
uberlassen. Meint man aber, die Musik wirke ,,unmittelbar“ auf das Gefiihl, die an-
dern Kiinste erst durch die Vermittlung von Begriffen, so fehlt man nur mit andern
Worten, weil, wie wir gesehen, die Gefiihle auch von dem Musikalisch-Schonen nur
in zweiter Linie beschéftigt werden sollen, unmittelbarnur die Phantasie. Unzahlige
Mal wird in musikalischen Abhandlungen die Analogie herbeigerufen, die zweifellos
zwischen der Musik und der Baukunstbesteht. Ist aber je einem vernunftigen Archi-
tekten beigefallen, die Baukunst habe den Zweck, Gefiihle zu erregen, oder es seien
diese der Inhaltderselben?

Jedeswahre Kunstwerk wird sich in irgend eine Beziehung zu unserm Fiihlen set-
zen, keinesin eine ausschliefSliche. Man sagt also gar nichts fiir das asthetische Prin-
cip der Musik Entscheidendes, wenn man sie durch ihre Wirkung auf das Gefiihl
charakterisirt.

Dennoch will man dem Wesen der Musik immer von diesemPunkte aus beikom-
men. Dennoch wird stets die Besprechung eines Tonwerks mit der ,,Empfindung“ an-
gehoben, die es hervorruft, und Lob oder Tadel nach dem Mafs der eignen subjec-
tiven Affection bestimmt. Als wenn man das Wesen des Weines ergriindete, indem
man sich betrinkt! Das Verhalten unsrer Gefiihlszustédnde zu irgend einem Schénen
ist vielmehr Gegenstand der Psychologie als der Aesthetik. Sei die Wirkung der Musik
so grof$ oder so klein als sie wolle — von ihrdarf man nicht ausgehen, wenn man das
Wesen dieser Kunst zu erforschen unternimmt. hat erschépfend gezeigt, wie die Un-
tersuchung der ,Empfindungen®, welche eine Kunst erweckt, ganz im Unbestimmten
stehen bleibt und gerade vom eigentlichen, concreten Inhalt absieht. Hegel, sagt er,
~Was empfunden wird“ ( ,,bleibt eingehiillt in der Form abstractester, einzelner Sub-
jectivitat, und deshalb sind auch die Unterschiede der Empfindung ganz abstracte,
keine Unterschiede der Sache selbst.“ Aesthetikl, 42.)

Eignet der Tonkunst wirklich eine specifische Kraft des Eindruckes (wie wir sie
bald ndher betrachten werden), so muf$ man von diesem Zauber um so vorsichtiger
abstrahiren, um an das Wesen seiner Ursache zu gelangen. Unterdessen vermengt
man unabléssig Gefiihlsaffection und musikalische Schonheit, anstatt sie in wissen-
schaftlicher Methode getrennt darzustellen. Man klebt an der unsichern Wirkung
musikalischer Erscheinungen anstatt in das Innere der Werke zu dringen und aus
den Gesetzen ihres eignen Organismus zu erkliren, wasihr Inhalt ist, worinihr Sché-
nes besteht. Man beginnt vom subjectiven Eindruck und folgert auf das Wesen der
Kunst. Das sind Riickschliisse vom Unselbststdndigen auf das Selbststindige, vom Be-



dingten auf das Bedingende. Kann tiberhaupt das Gefiihl keine Basis fiir dsthetische
Gesetze sein, so ist obendrein gegen die Sicherheit des musikalischenFiihlens Einiges
zu bemerken.

Der Zusammenhang eines Tonstiickes mit der dadurch hervorgerufenen Gefiihls-
bewegung ist kein nothwendig causaler. Unter verschiedenen Nationalitdten, Tempe-
ramenten, Altersstufen und Verhéltnissen, ja selbst unter Gleichheit aller dieser Be-
dingungen bei verschiedenen Individuen, wird dieselbe Musik sehr ungleich wirken.
Wir brauchen gar nicht die Indianer und Karaiben zu incommodiren, die gewohn-
lich beliebten Hilfstruppen, wenn es sich um die ,Verschiedenheit des Geschmacks“
handelt, - es gentigt ein européisches Concertpublikum, dessen eine Hélfte in Beet-
hoven’s letzten Quartetten, in Bach’s Cantaten seine starksten, hochsten Regungen
geweckt fihlt, widhrend die andere darin nur ,schwerféllige Verstandesmusik“ und
»gar kein Gefiihl“ findet. In manchem Augenblick regt uns ein Musiksttick zu Thrédnen
auf, ein andermal 1af3t es uns kalt, und tausend dufSere Verschiedenheiten konnen
hinreichen, dessen Wirkung tausendfach zu verdndern oder zu annulliren. Der Zu-
sammenhang musikalischer Werke mit gewissen Stimmungen besteht nicht immer,
uberall, nothwendig, als ein absolut Zwingendes.

Selbst dort, wo wir den wirklich vorhandenenEindruck betrachten, entdecken
wir in ihm oft statt des Nothwendigen Conventionelles. Nicht blos in Form und Sitte,
auch im Denken und Fiihlen bildet sich im Lauf der Zeiten vieles Uebereinstimmende,
Ueberkommene, das uns im Wesen der Dinge selbst zu stecken scheint, welche den-
noch kaum mehr davon wissen, als die Buchstabenzeichen von der Bedeutung, die
sie eben nur fiir uns haben. Dies ist besonders bei Musikgattungen der Fall, welche
bestimmten dufieren Zwecken dienen, als Kirchen-, Kriegs-, Theatercompositionen.
In den letzteren findet man eine wahre Terminologie fiir die verschiedensten Gefiih-
le, eine Terminologie, die den Componisten und Hoérern eines Zeitalters so gelaufig
wird, dafi sie im einzelnen Falle nicht den mindesten Zweifel dariiber haben. Spa-
tere Zeiten bekommen ihn aber. Ja, wir begreifen oft kaum, wie unsre Grofeltern
dieseTonreihe fiir einen addquaten Ausdruck gerade diesesAffectes ansehen konn-
ten.

Jede Zeit und Gesittung bringt ein verschiedenes Horen, ein verschiedenes Fiithlen
mit sich. Die Musik bleibt dieselbe, allein es wechselt ihre Wirkung mit dem wech-
selnden Standpunkt der Bildung oder conventionellen Befangenheit. Wie leicht und
gern unser Fihlen sich tiberdies von den kleinlichsten Kunstgriffen tberlisten 1afst,
davon erzidhlen unter Anderm die Instrumentalstiicke mit besondern Mottos oder
Ueberschriften. In den dufierlichsten Claviersidchelchen, worin nichts steckt, ,eitel
Nichts, wohin mein Aug’ sich wendet“, ist man alsbald geneigt, ,Sehnsucht nach dem
Meere“, ,Abend vor der Schlacht®, ,Sommertag in Norwegen“ und was des Unsinns
mehr ist, zu erkennen, wenn nur das Titelblatt die Kithnheit besitzt, seinen Inhalt da-
fiir auszugeben. Die Ueberschriftengeben unserm Vorstellen und Fiithlen eine Rich-
tung, welche wir nur zu oft dem Charakter der Musikzuschreiben, eine Leichtglau-
bigkeit, gegen welche der Scherz einer Titelverwechselung nicht genug empfohlen
werden kann.

So besitzt denn die Wirkung der Musik auf das Gefiihl weder die Nothwendigkeit,
noch die Stetigkeit, noch endlich die AusschliefSlichkeit, welche eine Erscheinung auf-
weisen miifste, um ein dsthetisches Princip begriinden zu kénnen.

Die starken Gefiihle selbst, welche die Musik aus ihrem Schlummer wachsingt,
und all die stifSen wie schmerzlichen Stimmungen, in die sie uns Halbtraumende
einlullt: wir mdchten sie nicht um Alles unterschétzen. Zu den schonsten, heilsams-
ten Mysterien gehort es ja, dafd die Kunst solche Bewegungen ohne irdischen Anlafs,
recht von Gottes Gnaden hervorzurufen vermag. Nur gegen die unwissenschaftliche
Verwerthung dieser Thatsachen fiir dsthetische Principienlegen wir Verwahrung ein.
Lust und Trauer konnen durch Musik in hohem Grade erweckt werden; das ist rich-
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tig. Nicht in noch héherem vielleicht durch den Gewinnst des grofien Treffers, oder
die Todeskrankheit eines Freundes? So lange man Anstand nimmt, deshalb ein Lot-
terieloos den Symphonien, oder ein arztliches Biilletin den Ouvertiiren beizuzdhlen,
so lange darf man auch factisch erzeugte Affecte nicht als eine dsthetische Specia-
litdt der Tonkunst oder eines bestimmten Tonstlicks behandeln. Es wird einzig auf
die specifische Artankommen, wie solche Affecte durch Musikhervorgerufen wer-
den. Wir werden im IV.und V.Kapitel den Einwirkungen der Musik auf das Gefiihl
die aufmerksamste Betrachtung widmen, und die positivenSeiten dieses merkwirdi-
gen Verhaltnisses untersuchen. Hier, am Eingang unsrer Schrift, konnte die negative
Seite, als Protest gegen ein unwissenschaftliches Princip, nicht zu scharf hervorge-
kehrt werden.

Anmerkung. Es diinkt uns fir den vorliegenden Zweck kaum nothwendig, den An-
sichten, deren Bekampfung uns beschéftigt, die Namen ihrer Autoren beizusetzen, da
diese Ansichten weniger die Bliithe eigenthiimlicher Ueberzeugungen, als vielmehr
der Ausdruck einer allgemein gewordenen traditionellen Denkweise sind. Nur um ei-
nen Einblick in die ausgebreitete Herrschaft dieser Grundsétze zu gewahren, mogen
einige Citate dlterer und neuerer Musikschriftsteller hier Platz finden. Mattheson: (
»Wir missen bei jeder Melodie uns eine Gemiithsbewegung(wo nicht mehr als Eine)
zum Hauptzweck setzen.“ Vollkomm. Capellmeister. S. 143.) Neidhardt: (Vorrede zur
»»Der Musik Endzweck ist, alle Affectedurch die blofSen Tone und deren Rhythmum,
trotz dem besten Redner, rege zu machen.“ Temperatur.“) J. N. Forkelversteht unter
den ,Figuren in der Musik“ ( ,dasselbe, was sie in der Dichtkunst und Redekunst
sind, ndmlich der Ausdruck der unterschiedenen Arten, nach welchen sich Empfin-
dungenund Leidenschaftendufiern.“ Ueber die Theorie der Musik. Géttingen 1777. S.
26.) I. Moseldefinirt die Musik als ,,die Kunst, bestimmte Empfindungendurch gere-
gelte Tone auszudriicken.“ C. F. Michaelis: etc. ( ,,Musik ist die Kunst des Ausdrucks
von Empfindungendurch Modulation der Tone. Sie ist die Sprache der Affecte“ Ueber
den Geist der Tonkunst, 2. Versuch. 1800. S. 29.) Marpurg: (,,Der Zweck, den der Com-
ponist sich in seiner Arbeit vorsetzen soll, ist die Natur nachzuahmen .... die Leiden-
schaften nach seinem Willen zu regen .... die Bewegungen der Seele, die Neigungen
des Herzens nach dem Leben zu schildern.“ Krit. Musikus, 1. Band. 1750. 40. Sttick.)
W. Heinse: ( Der Hauptendzweck der Musik ist die Nachahmung oder vielmehr Er-
regung der Leidenschaften.“ Musikal. Dialoge. 1805. S. 30.) ]J.]. Engel: ( ,,Eine Sinfo-
nie, eine Sonate u. s. w. muf$ die Ausfiihrung einer Leidenschaft, die aber in man-
nigfaltige Empfindungen ausbeugt, enthalten.“ Ueber musik. Malerei. 1780. S. 29.)
J. Ph. Kirnberger: ( ,,Ein melodischer Satz (Thema) ist ein verstandlicher Satz aus der
Sprache der Empfindung, der einen empfindsamen Zuhorer die Gemiithslage, die ihn
hervorgebracht hat, fiihlen 14f3t.“ Kunst des reinen Satzes, IL. Theil. S. 152.) Pierer’s
Universallexikon(2. Auflage): ,Musikist die Kunst, durch schéne Téone Empfindungen
und Seelenzustidnde auszudriicken. Sie steht hoher als die Dichtkunst, welche nur (!)
mit dem Verstande erkennbare Stimmungen darzustellen vermag, da die Musik ganz
unerklarliche Empfindungen und Ahnungen ausdriickt.“ G. Schilling’s Universallexi-
kon der Tonkunstbringt unter dem Artikel ,Musik“ die gleiche Erkldarung. Kochde-
finiert die Musik als die ( ,,Kunst, ein angenehmes Spiel der Empfindungen durch
Tone auszudriicken.“ Musik. Lexikon: ,,Musik.“) A. André: ( ,,Musik ist die Kunst, To-
ne hervorzubringen, welche Empfindungen und Leidenschaften schildern, erregen
und unterhalten.“ Lehrbuch der Tonkunst, I.) Sulzer: ( ,,Musik ist die Kunst, durch
Tone unsre Leidenschaften auszudriicken, wie in der Sprache durch Worte.“ Theo-
rie der schénen Kiinste.) J. W. Bohm: ( ,,Nicht den Verstand, nicht die Vernunft, son-
dern nur das Gefiihlsvermdégenbeschéftigen der Saiten harmonische Tone.“ Analyse
des Schonen der Musik. Wien 1830. S. 62.) Gottfried Weber: ( ,,Die Tonkunst ist die
Kunst, durch Téne Empfindungenauszudriicken.“ Theorie der Tonsetzkunst, 2. Aufl.
L. Bd. S. 15.) F. Hand: (,,Die Musik stellt Gefiihledar. Jedes Gefiihl und jeder Gemiiths-



zustandhat an sich und so auch in der Musik seinen besondern Ton und Rhythmus.“
Aesthetik der Tonkunst, I. Band. §. 24.) Amadeus Autodidaktus: etc. ( ,,Die Tonkunst
entquillt und wurzelt nur in der Welt der geistigen Gefithleund Empfindungen. Musi-
kalisch melodische Tone (!) erklingen nicht dem Verstande, welcher Empfindungen
ja nur beschreibt und zergliedert, ... sie sprechen zu dem Gemiith“ Aphorismen tiber
Musik. Leipzig 1847. S. 329.) Fermo Bellini: ( ,,Musica é I’arte, che esprime i sentimen-
ti e le passione col mezzo di suoni.“ Manuale alla Musica. Milano, Riccardi, 1853.)
Friedrich Thiersch, Allgemeine Aesthetik Berlin( 1846) §. 18. S. 101: ,Die Musik ist
die Kunst, durch Wahl und Verbindung der Téne Gefiihle und Stimmungen des Ge-
mithes auszudriicken oder zu erregen.“ A. v. Dommer: Elemente der Musik( Leipzig
1862): (S. 174.) ,,Aufgabe der Tonkunst: Die Tonkunst soll Gefithleund durch das Ge-
fihl Vorstellungenin uns erregen.“
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II. Die ,Darstellung von Gefiithlen“ ist nicht Inhalt der
Musik

Theils als Consequenz dieser Theorie, welche die Gefiihle fiir das Endzielmusikali-
scher Wirkung erklért, theils als Correctiv derselben, wird der Satz aufgestellt: die
Gefiihleseien der Inhalt, welchen die Tonkunst darzustellen habe.

Die philosophische Untersuchung einer Kunst drangt zu der Frage nach dem In-
haltderselben. Jeder Kunst eignet ein Kreis von Ideen, welche sie mit ihren Ausdrucks-
mitteln, als Ton, Wort, Farbe, Stein darstellt. Das einzelne Kunstwerk verkorpert dem-
nach eine bestimmte Idee als Schones in sinnlicher Erscheinung. Diese bestimmte
Idee, die sie verkérpernde Form, und die Einheitbeider sind Bedingungen des Schon-
heitsbegriffs, von welchen keine wissenschaftliche Ergriindung irgend einer Kunst
sich mehr trennen kann.

WasInhalt eines Werks der dichtenden oder bildenden Kunst sei, 1413t sich mit
Worten ausdriicken und auf Begriffe zurtuckfithren. Wir sagen: dies Bild stellt ein
Blumenmaédchen vor, diese Statue einen Gladiator, jenes Gedicht eine That Rolan-
d’s. Das mehr oder minder vollkommene Aufgehen des so bestimmten Inhalts in der
kiinstlerischen Erscheinung begriindet dann unser Urtheil iiber die Schonheit des
Kunstwerks.

AlsInhalt der Musikhat man ziemlich einverstandlich die ganze Stufenleiter mensch-
licher Gefiihlegenannt, weil man in diesen den Gegensatz zu begrifflicher Bestimmt-
heit und daher die richtige Unterscheidung von dem Ideal der bildenden und dich-
tenden Kunst gefunden glaubte. Demnach seien die Tone und ihr kunstreicher Zu-
sammenhang blos Material, Ausdrucksmittel, wodurch der Componist die Liebe, den
Muth, die Andacht, das Entzlicken darstellt. Diese Gefiihle in ihrer reichen Mannig-
faltigkeit seien die Idee, welche den irdischen Leib des Klanges angethan, um als mu-
sikalisches Kunstwerk auf Erden zu wandeln. Was uns an einer reizenden Melodie,
einer sinnigen Harmonie ergotzt und erhebt, sei nicht diese selbst, sondern was sie
bedeutet: das Fliistern der Zartlichkeit, das Stiirmen der Kampflust.

Um auf festen Boden zu gelangen, miissen wir vorerst solche altverbundene Me-
taphern schonungslos trennen: Das Flustern? Ja; — aber keineswegs der ,Sehnsucht;“
das Stirmen? Allerdings, doch nicht der ,,Kampflust“. In der That besitzt die Musik
das Eine ohne das Andre; sie kann fliistern, stiirmen, rauschen, — das Lieben und
Zurnen aber tragt nur unser eignes Herz in sie hinein.

Die Darstellung eines bestimmten Gefiihls oder Affectes liegt gar nicht in dem
eigenen Vermoégen der Tonkunst.

Es stehen namlich die Gefiihle in der Seele nicht isolirt da, so daf3 sie sich aus ihr
gleichsam herausheben liefen von einer Kunst, welcher die Darstellung der tibrigen
Geistesthétigkeiten verschlossen ist. Sie sind im Gegentheil abhédngig von physiologi-
schen und pathologischen Voraussetzungen, sind bedingt durch Vorstellungen, Urt-
heile, kurz durch eben das ganze Gebiet verstdndigen und verniinftigen Denkens,
welchem man das Gefiihl so gern als ein Gegensétzliches gegentiberstellt.

Was macht denn ein Gefiihl zu diesem bestimmtenGefiihl? Zur Sehnsucht, Hoff-
nung, Liebe? Etwa die blofse Starke oder Schwéache, das Wogen der inneren Bewe-
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gung? Gewifd nicht. Diese kann bei verschiedenen Gefiihlen gleich sein und auch
wieder bei demselben Gefiihl, in mehreren Individuen, zu andern Zeiten, verschie-
den. Nur auf Grundlage einer Anzahl — im Momente starken Fihlens vielleicht unbe-
wufSter — Vorstellungen und Urtheile kann unser Seelenzustand sich zu eben diesem
bestimmten Gefiihl verdichten. Das Gefiihl der Hoffnung ist untrennbar von der Vor-
stellung eines gliicklicheren Zustandes, welcher kommen soll und mit dem gegen-
wartigen verglichen wird. Die Wehmuth vergleicht ein vergangenes Gliick mit der
Gegenwart. Das sind ganz bestimmte Vorstellungen, Begriffe. Ohne sie, ohne diesen
Gedankenapparat kann man das gegenwartige Fiihlen nicht ,Hoffnung,“ nicht ,Weh-
muth“ nennen, er macht sie dazu. Abstrahirt man von ihm, so bleibt eine unbestimm-
te Bewegung, allenfalls die Empfindung allgemeinen Wohlbefindens, oder MifSheha-
gens. Die Liebekann ohne die Vorstellung einer geliebten Persdnlichkeit, ohne den
Wunsch und das Streben nach der Begliickung, Verherrlichung, dem Besitz dieses
Gegenstandes nicht gedacht werden. Nicht die Art der blofden Seelenbewegung, son-
dern ihr begrifflicher Kern, ihr wirklicher, historischer Inhalt macht sie zur Liebe.
Ihrer Dynamiknach kann diese ebensogut sanft als stirmisch, ebensowohl froh als
schmerzlich auftreten und bleibt doch immer Liebe. Diese Betrachtung allein reicht
hin, zu zeigen dafd Musik nur jene verschiedenen begleitenden Adjectiva ausdriicken
konne, nie das Substantivum, die Liebe selbst. Ein bestimmtes Gefiihl (eine Leiden-
schaft, ein Affect) existirt als solches niemals ohne einen wirklichen historischen In-
halt, der eben nur in Begriffen dargelegt werden kann. Begriffe kann die Musik als
»unbestimmte Sprache“ zugestandener Weise nicht wiedergeben - ist da nicht die
Folgerung psychologisch unablehnbar, dafs sie auch bestimmte Gefiihle nicht auszu-
driicken vermag? Die Bestimmheitder Gefiihle ruht ja gerade in deren begrifflichem
Kern.

Wie es komme, dafs Musik dennoch Gefiihle, wie Wehmuth, Frohsinn u. dergl,,
erregen kann(nicht mufs), das wollen wir spéater, wo vom subjectiven Eindruck der
Musik die Rede sein wird, untersuchen. Hier mufite blos theoretisch festgestellt wer-
den, ob die Musik fahig sei, ein bestimmtes Gefiihl darzustellen? Die Frage war zu
verneinen, da die Bestimmtheit der Gefiihle von concreten Vorstellungen und Begrif-
fen nicht getrennt werden kann, welche letztere aufier dem Gestaltungsbereich der
Musik liegen. — Einen gewissen Kreis von Ideenhingegen kann die Musik mit ihren ei-
gensten Mitteln reichlichst darstellen. Dies sind unmittelbar alle diejenigen, welche
auf horbare Verdnderungen der Kraft, der Bewegung, der Proportionen sich bezie-
hen, also die Idee des Anschwellenden, des Absterbenden, des Eilens, Zégerns, des
kiinstlich Verschlungenen, des einfach Fortschreitenden u. dgl. — Es kann ferner der
dsthetische Ausdruck einer Musik anmuthig genannt werden, sanft, heftig, kraftvoll,
zierlich, frisch: lauter Ideen, welche in Tonverbindungen eine entsprechende sinn-
liche Erscheinung finden. Wir kénnen diese Eigenschaftsworter daher unmittelbar
von musikalischenBildungen gebrauchen, ohne an die ethische Bedeutung zu den-
ken, welche sie fiir das menschliche Seelenleben haben, und die eine geldufige Idee-
nassociation so schnell zur Musik heranbringt, ja mit den rein musikalischen Eigen-
schaften unter der Hand zu verwechseln pflegt.

Die Ideen, welche der Componist darstellt, sind vor Allem und zuerst rein musika-
lische. Seiner Phantasie erscheint eine bestimmte schéne Melodie. Sie soll nichts An-
deres sein, als sie selbst. Wie aber jede concrete Erscheinung auf ihren héheren Gat-
tungsbegriff, auf die sie zunachst erfiillende Idee hinweist, und so fort immer héher
und hoher bis zur absoluten Idee, so geschieht es auch mit den musikalischen Ideen.
Sowird z. B. diesessanfte, harmonisch ausklingende Adagio die Idee des Sanften, Har-
monischen tberhauptzur schénen Erscheinung bringen. Die allgemeine Phantasie,
welche gern die Ideen der Kunst in Bezug zum eigenen, menschlichen Seelenleben
setzt, wird dies Ausklingen noch hoher z. B. als den Ausdruck milder Resignation ei-
nesin sich verséhnten Gemiithes auffassen, und kannvielleicht sofort bis zur Ahnung
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eines ewigen jenseitigen Friedens aufsteigen.

Auch die Poesie und bhildende Kunst stellen vorerst ein Concretes dar. Erst mittel-
bar kann das Bild eines Blumenmadchens auf die allgemeinere Idee madchenhafter
Zufriedenheit und Anspruchslosigkeit, ein beschneiter Kirchhof auf die Idee der ir-
dischen Verganglichkeit hinweisen. Gerade so, nur mit ungleich unsicherer und will-
kiirlicherer Deutung, kann der Horer in diesem Musikstiick die Idee jugendlichen Ge-
nigens, in jenem die Idee der Verganglichkeit heraushoren; allein ebensowenig als
in den genannten Bildern sind diese abstracten Ideender Inhalt des musikalischen
Werkes; von einer Darstellung des ,,Gefiihlsder Vergédnglichkeit,“ des ,,Geflihlsder ju-
gendlichen Geniigsamkeit“ kann nun vollends keine Rede sein.

Es giebt Ideen, welche durch die Tonkunst vollkommen reprisentirt werden und
trotzdem nicht als Gefiihlvorkommen, sowie umgekehrt Gefithlevon solcher Mischung
das Gemiith bewegen kénnen, dafs sie in keiner durch Musik darstellbaren Ideeihre
addquate Bezeichnung finden.

Waskann also die Musik von den Gefiihlen darstellen, wenn nicht deren Inhalt?

Nur das Dynamischederselben. Sie vermag die Bewegung eines psychischen Vor-
ganges nach den Momenten: schnell, langsam, stark, schwach, steigernd, fallend nach-
zubilden. Bewegung ist aber nur eine Eigenschaft, ein Moment des Gefiihls, nicht die-
ses selbst. Gemeiniglich glaubt man, das darstellende Vermdégen der Musik gentigend
zu begrenzen, wenn man behauptet, sie konne keineswegs den Gegenstandeines Ge-
fiihls bezeichnen, wohl aber das Gefiihl selbst, z. B. nicht das Object einer bestimmten
Liebe, wohl aber ,Liebe.“ Sie kann dies in Wahrheit ebensowenig. Nicht Liebe, son-
dern nur eine Bewegung kann sie schildern, welche bei der Liebe oder auch einem
andern Affect vorkommen kann, immer jedoch das Unwesentliche seines Charakters
ist. ,Liebe“ ist ein abstracter Begriff, so gut wie ,Tugend“ und ,,Unsterblichkeit.“ Die
Versicherung der Theoretiker, Musik habe keine abstracten, Begriffe darzustellen, ist
uberfliissig; denn keineKunst kann dies. Dafd nur Ideen, d. i. lebendig gewordene Be-
griffe Inhalt kiinstlerischer Verkérperung sind, versteht sich von selbst. Aber auch
die ( Vischer Aesth.§. 11 Anmerkung) definirt die bestimmten Ideen als die Reiche
des Lebens, sofern ihre Wirklichkeit als ihrem Begriff entsprechend gedacht wird.
Denn Ideebezeichnet immer den in seiner Wirklichkeit rein und mangellos gegen-
wartigen Begriff. Ideender Liebe, des Zornes, der Furcht kdnnen Instrumentalwerke
nicht zur Erscheinung bringen, weil zwischen jenen Ideen und schénen Tonverbin-
dungen kein nothwendiger Zusammenhang besteht. Welches Moment dieser Ideen
ist’s denn also, dessen die Musik sich in der That so wirksam zu beméachtigen weif3?
Esist die Bewegung(natiirlich in dem weiteren Sinne, der auch das Anschwellen und
Abschwéchen des einzelnen Tones oder Accordes als ,Bewegung“ auffafit). Sie bil-
det das Element, welches die Tonkunst mit den Gefiihlszustdnden gemeinschaftlich
hat, und das sie schopferisch in tausend Abstufungen und Gegenséatzen zu gestalten
vermag.

Der Begriff der Bewegungist bisher in den Untersuchungen des Wesens und der
Wirkung der Musik auffallend vernachléssigt worden; er diinkt uns der wichtigste
und fruchtbarste. —

Was uns aufierdem in der Musik bestimmte Seelenzustdnde zu malen scheint, ist
symbolisch.

Wie die Farben, so besitzen ndmlich die Téne schon von Natur aus und in ih-
rer Vereinzelung symbolische Bedeutung, welche aufSerhalb und vor aller kiinstle-
rischen Absicht wirkt. Jede Farbe athmet eigenthiimlichen Charakter: sie ist uns kei-
ne blofle Ziffer, welche durch den Kiinstler lediglich eine Stellung erhdlt, sondern
eine Kraft, schon von Natur aus in sympathetischen Zusammenhang mit gewissen
Stimmungen gesetzt. Wer kennt nicht die Farbendeutungen, wie sie in ihrer Einfach-
heit gang und gébe, oder durch feinere Geister zu poetischem Raffinement gehoben
werden? Wir verbinden Griin mit dem Gefiihl der Hoffnung, Blau mit der Treue. er-
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kennt in Rothgelb Rosenkranz, in Violett ,anmuthige Wiirde“ u. s. w. (,,philisterhafte
Freundlichkeit“ Psychologie, 2. Aufl. S. 102.)

In dhnlicher Weise sind uns die elementaren Stoffe der Musik: Tonarten, Accorde
und Klangfarben schon an sich Charaktere. Wir haben auch eine nur zu geschéaftige
Auslegekunst flir die Bedeutung musikalischer Elemente; Symbolik der Tonarten bie-
tet in ihrer Art ein Seitenstiick zu Schubart’s Deutung der Farben. Es folgen jedoch
diese Elemente (Tone, Farben) in ihrer kiinstlerischen Verwendung ganz anderen
Gesetzen, als jene Wirkung ihrer isolirten Erscheinung. So wenig auf einem Histo-
rienbild jedes Roth uns Freude, jedes Weifs Unschuld bedeutet, ebensowenig wird
in einer Symphonie alles As-dur uns eine schwérmerische, alles H-moll eine men-
schenfeindliche Stimmung erwecken, oder jeder Dreiklang Befriedigung, jeder ver-
minderte Septaccord Verzweiflung. Auf dsthetischem Boden neutralisiren sich der-
lei elementare Selbststdndigkeiten unter der Gemeinsamkeit hoherer Gesetze. Von
einem Goethe’s Ausdriickenoder Darstellenist solche Naturbeziehung weit entfernt.
»Symbolisch“ nannten wir sie, indem sie den Inhalt keineswegs unmittelbar darstellt,
sondern eine von diesem wesentlich verschiedene Form bleibt. Wenn wir im Gelben
Eifersucht, in G-dur Heiterkeit, in der Cypresse Trauer sehen, so hat diese Deutung
einen physiologisch-psychologischen Zusammenhang mit Bestimmtheiten dieser Ge-
fiihle, allein es hat ihn eben nur unsere Deutung, nicht die Farbe, der Ton, die Pflanze,
an und fiir sich. Man kann daher weder von einem Accord an sich sagen, er stelle ein
bestimmtes Geflihl dar, noch weniger thut er das im Zusammenhang des Kunstwer-
kes.

Ein anderes Mittel fiir den angeblichen Zweck, aufser der Analogie der Bewegung
und der Symbolik der Tone, hat die reine Musik nicht.

Lafdt sich somit ihr Unvermdégen, bestimmte Gefiihle darzustellen, leicht aus der
Natur der Téne deduciren, so scheint es fast unbegreiflich, dafs es auf dem Erfah-
rungswege nicht noch viel schneller ins allgemeine Bewufitsein gedrungen ist. Ver-
suche Jemand, dem noch so viele Gefiihlssaiten aus einem Instrumentalstiick anklin-
gen, mit klaren Griinden nachzuweisen, welcherAffect den Inhalt desselben bilde?
Die Probe ist unerlafilich. — Héren wir z. B. Beethovens Ouvertiire zu ,,Prometheus®.
Was das aufmerksame Ohr des Kunstfreundes in stetiger Folge aus ihr vernimmt, ist
ungefahr Folgendes: Die Tone des 1. Tactes perlen rasch und leise aufwérts, wieder-
holen sich genau im 2.; der 3. und 4. Tact fiihren denselben Gang in gréfderem Um-
fang weiter, die Tropfen des in die Hohe getriebenen Springbrunnens perlen herab,
um in den néachsten vier Tacten dieselbe Figur und dasselbe Figurenbild auszufiih-
ren. Vor dem geistigen Sinn des Horers erbaut sich also in der Melodiedie Symme-
trie zwischen dem 1. und dem 2. Tacte, dann dieser beiden Tact zu den zwei folgen-
den, endlich der vier ersten Tacte als eines grofsen Bogens gegen den gleich grofien
correspondirenden der folgenden vier Tacte. Der den Rhythmusmarkirende Baf$ be-
zeichnet den Anfang der ersten drei Tacte mit je einem Schlag, den vierten mit zwei
Schlagen, in gleicher Weise bei den folgenden vier Tacten. Hier ist also der vierte
Tact gegen die drei ersten eine Verschiedenheit, welche durch die Wiederholung in
den nachsten vier Tacten symmetrisch wird und das Ohr als ein Zug der Neuheit
im alten Gleichgewicht erfreut. Die Harmoniein dem Thema zeigt uns wieder das
Correspondiren eines grofsen mit zwei kleinen Bogen: dem C-dur-Dreiklang in den
vier ersten Tacten entspricht der Secundaccord im fiinften und sechsten, dann der
Quintsext-Accord im siebenten und achten Tact. Dies wechselseitige Correspondiren
zwischen Melodie, Rhythmus und Harmonie erzeugt ein symmetrisches und doch
abwechslungsvolles Bild, welches durch die Klangfarben der verschiedenen Instru-
mente und den Wechsel der Tonstdrke noch reichere Lichter und Schatten erhalt.

Einen weiteren Inhaltals den eben ausgedriickten vermégen wir durchaus nicht
in dem Thema zu erkennen, am wenigsten ein Gefiihlzu nennen, welches es darstell-
te oder im Horer erwecken mifite. Solche Zergliederung macht ein Gerippe aus blu-
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hendem Korper, geeignet, alle Schonheit, aber auch alle falsche Deutelei zu zersté-
ren.

Wie mit diesem, ganz zuféllig gewahlten Motiv geht es mit jedem andern Instru-
mentalthema. Eine grofde Klasse von Musikfreunden halt es blos fiir einen charak-
teristischen Fehler der ,classischen“ Musik, den Affecten abhold zu sein, und giebt
von vornherein zu, dafl Niemand in einer der 48 Fugen und Praludien ausJ. S. Bach’s
swohltemperirtem Clavier“ ein Gefiihl werde nachweisen kénnen, das den Inhalt der-
selben bilde. Gut, — der Beweis wére dadurch schon hergestellt, dafs die Musik nicht
Gefiihle erwecken oder zum Gegenstand haben muf3. Das ganze Gebiet der Figural-
musik fiele hinweg. Miissen aber grofde, historisch wie dsthetisch begriindete Kunst-
gattungen ignorirt werden, um einer Theorie Haltbarkeit zu erschleichen, dann ist
diese falsch. Ein Schiff muf$ untergehen, sobald es auch nur ein Leck hat.

Wem dies nicht gentigt, der mag ihr immerhin den ganzen Boden ausschlagen.
Er spiele das Thema irgend einer Mozart’'schen oder Haydn’schen Symphonie, ei-
nes Beethoven’schen Adagios, eines Mendelssohn’schen Scherzos, eines Schumann’-
schen oder Chopin’schen Clavierstiickes, den Stamm unserer gehaltvollsten Musik;
oder auch die populédrsten Ouvertiirenmotive von Auber, Donizetti, Flotow. Wer tritt
hinzu und getraut sich, ein bestimmtes Gefiihl als Inhalt dieser Themen aufzuzeigen?
Der Eine wird , Liebe“ sagen. Moglich. Der Andere meint ,,Sehnsucht.” Vielleicht. Der
Dritte fiihlt ,Andacht.“ Niemand kann das widerlegen. Und so fort. Heif3t dies nun ein
bestimmtes Gefiihl darstellenwenn Niemand weifd, waseigentlich dargestellt wird?
Ueber die Schénheit und Schonheiten des Musikstiicks werden wahrscheinlich Alle
ubereinstimmend denken, von dem Inhalt Jeder verschieden. Darstellenheifst aber
einen Inhalt klar, anschaulich produciren, ihn uns vor Augen ,daher stellen.“ Wie
mag man nun dasjenige als das von einer Kunst Dargestelltebezeichnen, welches, das
ungewisseste, vieldeutigste Element derselben, einem ewigen Streit unterworfen ist?

Wir haben absichtlich Instrumentalsdtzezu Beispielen gewdihlt. Denn nur was
von der Instrumentalmusik behauptet werden kann, gilt von der Tonkunst als sol-
cher. Wenn irgend eine allgemeine Bestimmtheit der Musik untersucht wird, etwas
so ihr Wesen und ihre Natur kennzeichnen, ihre Grenzen und Richtung feststellen
soll, so kann nur von der Instrumentalmusik die Rede sein. Was die Instrumental-
musiknicht kann, von dem darf nie gesagt werden, die Musikkdnne es; denn nur sie
ist reine, absolute Tonkunst. Ob man nun die Vocal- oder die Instrumentalmusik an
Werth und Wirkung vorziehen wolle, — eine unwissenschaftliche Procedur, bei der
meist dilettantische Einseitigkeit das Wort fiihrt — man wird stets einrdumen missen,
dafd der Begriff ,Tonkunst“ in einem auf Textworte componirten Musikstiick nicht
rein aufgehe. In einer Vocalcomposition kann die Wirksamkeit der Téne nie so ge-
nau von jener der Worte, der Handlung, der Decoration getrennt werden, daf$ die
Rechnung der verschiedenen Kiinste sich streng sondern lief3e. Sogar Tonstiicke mit
bestimmten Ueberschriften oder Programmen miissen wir ablehnen, wo es sich um
den ,Inhalt“ der Musik handelt. Die Vereinigung mit der Dichtkunst erweitert die
Macht der Musik, aber nicht ihre Grenzen. hat den Rangstreit zwischen der Vocal-
und Instrumentalmusik in seinem ,,Gervinus Handel und Shakespeare“ ( 1868) wie-
der aufgenommen; aber indem er die fiir echte und wahre Musik, die ,,Sangkunst fiir
»Spielkunst“ fur ein physikalisches Mittel zu physiologischen Reizen erklart, beweist
er mit allem Aufwand seines Scharfsinnes doch nur, dafs man ein gelehrter ,eine
von allem Innerlichen auf das Aeufderlichste herabgekommene Kunstwerk,“ Hdndel-
Enthusiast und dennoch in wunderlichen Irrthiimern tiber das Wesen der Musik be-
fangen sein kann.

Wir haben in der Vocalcomposition ein untrennbar verschmolzenes Product vor
uns, aus dem es nicht mehr maglich ist, die Grofde der einzelnen Factoren zu be-
stimmen. Wenn es sich um die Wirkung der Dichtkunsthandelt, so wird es Niemand
einfallen, die Operals Beleg hervorzuheben; es braucht grofierer Verleugnung, aber
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nur derselben Einsicht, um bei den Grundbestimmungen musikalischerAesthetik ein
Gleiches zu thun.

Die Vocalmusik illuminirt die Zeichnung des Gedichts. Diesen bekannten bildli-
chen Ausdruck kénnen wir hier als zutreffend gebrauchen, wo es sich noch, abgese-
hen von jederWir haben in den musikalischen Elementen Farben von grofiter Pracht
und Zartheit erkannt, von symbolischer Bedeutsamkeit obendrein. Sie werden viel-
leicht ein mittelméafSiges Gedicht zur innigsten Offenbarung des Herzens umwandeln.
Trotzdem sind es die Tone nicht, welche in einem Gesangstiicke dsthetischenForde-
rung, blos um das abstracte Verhalten der Musik zu Textworten tiberhaupt und da-
mit um die Entscheidung handelt, von welchem dieser beiden Factoren die selbst-
stdndige, mafigebende Bestimmung des Inhaltes(Gegenstandes) ausgehe. Sobald es
sich aber nicht mehr um dies Was, sondern um das Wieder musikalischen Leistun-
gen handelt, hort der Satz auf passend zu sein. Nur im logischen(wir héatten beina-
he gesagt im ,juristischen) Sinn ist der Text Hauptsache, die Musik Accessorium,
die asthetischeAnforderung an den Componisten geht viel hoher, sie verlangt selbst-
stdndige (wenn gleich untrennbare) musikalische Schénheit. Fragt es sich also nicht
mehr abstract, was die Musik, indem sie Textworte behandelt, thut, sondern wie sie
es im wirklichen Falle thun soll, so darf man ihre Abhéingigkeit vom Gedicht nicht in
gleich enge Schranken bannen, wie sie der Zeichner dem Coloristen zieht. Seit Gluck-
in der grofien, nothwendigen Reaction gegen die melodischen Uebergriffe der Italie-
ner nicht auf, sondern hinterdie rechte Mitte zuriickschritt (genau wie heutzutage
Richard Wagnerthut), wird der in der Dedication zur ,Alceste“ ausgesprochene Satz,
es sei der Text die welche die Musik lediglich zu coloriren habe, unabléasslich nach-
gebetet. Wenn die Musik nicht in viel grofsartigerem, als blos colorirendem Sinne
das Gedicht behandelt, wenn sie nicht - selbst Zeichnung und Farbe zugleich — etwas
ganz Neues hinzubringt, das in ureigner Schénheitskraft blattertreibend die Worte
zum blofien Epheuspalier umschafft: dann hat sie héchstens die Staffel der Schiiler-
ubung oder Dilettantenfreude erklommen, die reine Hohe der Kunst nimmermehr.
»richtige und wohlangelegte Zeichnung,“ darstellen, sondern der Text. Die Zeichnung,
nicht das Colorit bestimmt den dargestellten Gegenstand. Wir appelliren an das Abs-
tractionsvermogen des Horers, das sich irgend eine dramatisch wirksame Melodie
abgeldstvon aller dichterischen Bestimmung rein musikalisch vorstellen wolle. Man
wird z. B. in einer sehr wirksamen dramatischen Melodie, welche Zornauszudriicken
hat, an und fir sich keinen weiteren psychischen Ausdruck finden, als den einer ra-
schen, leidenschaftlichen Bewegung. Worte einer leidenschaftlichen bewegten Liebe,
also das gerade Gegentheil, werden vielleicht gleich richtig durch dieselbe Melodie
interpretirt sein.

Als die Arie des Orpheus: Tausende (und darunter Manner wie ,J’ai perdu mon
Eurydice, Rien n’égale mon malheur” Rousseau) zu Thranen riithrte, bemerkte ein
Zeitgenosse Glucks,, dafl man dieser Melodie ebenso gut, ja weit richtiger die entge-
gengesetzten Worte unterlegen kénnte: Boyé ,,J’ai trouvé mon Eurydice, Rien n’égale
mon bonheur.“

Wir setzen den Anfang der Arie, der Kiirze wegen mit Clavierbegleitung, doch
genau nach der italienischen Originalpartitur her:

Wir sind zwar durchaus nicht der Meinung, dafs in diesem Falle der Componist
ganz freizusprechen sei, indem die Musik fiir den Ausdruck schmerzlichster Traurig-
keit gewifs weit bestimmtere Tone besitzt. Allein wir wahlen aus Hunderten gerade
dies Beispiel, einmal weil es den Meister trifft, dem die grofite Genauigkeit im drama-
tischen Ausdruck zugeschrieben wird, sodann weil mehrere Generationen an dieser
Melodiedas Gefiihl h6chsten Schmerzes bewunderten, welches die mit ihr verbunde-
nen Worteaussprechen.

Allein auch weit bestimmtere und ausdrucksvollere Gesangsstellen werden, los-
geldst von ihrem Text, uns hochstens rathenlassen, welches Gefiihl sie ausdriicken.
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Sie gleichen Silhouetten, deren Original wir meistens erst erkennen, wenn man uns
gesagt hat, wer das sei.

Was hier an Einzelnem gezeigt wurde, erweist sich ebenso an gréfserem und grofs-
tem Umfang. Man hat ganzen Gesangstiicken oft andere Texte unterlegt. Wenn man
Meyerbeer’s ,Hugenotten“ mit Verdnderung des Schauplatzes, der Zeit, der Perso-
nen, der Begebenheit und der Worte als ,,Ghibellinen in Pisa“ auffiihrt, so stort ohne
Zweifel die ungeschickte Mache einer solchen Umarbeitung, allein der rein musikali-
sche Ausdruck wird nicht im Mindesten beleidigt. Und doch soll das religiose Gefiihl,
der Glaubensfanatismus geradezu die Springfeder der ,,Hugenotten“ bilden, welche
in den ,Ghibellinen“ ganz entfdllt. Der Choral Luther’s darf hier nicht eingewendet
werden: er ist ein Citat. Als Musik paifst er zu jeder Confession. — Hat der Leser nie
das fugirte Allegro aus der Ouvertiire zur ,Zauberflote“ als Vocalquartett sich zan-
kender Handelsjuden gehort? Mozart’s Musik, an der nicht eine Note gedndert ist,
pafit zum Entsetzen gut auf den niedrigkomischen Text, und man kann sich in der
Oper nicht herzlicher an dem Ernst der Composition erfreuen, als man hier tiber die
Komik derselben lachen mufi. Derlei Belege fiir das weite Gewissen jedes musikali-
schen Motivs und jedes menschlichen Affectes liefSen sich zahllos vorbringen. Die
Stimmung religiéser Andacht gilt mit Recht fir eine der musikalisch am wenigsten
vergreifbaren. Nun giebt es unzéhlige deutsche Dorf- oder Marktkirchen, wo zur hei-
ligen Wandlung das ,,Alphorn“ von Prochoder die SchlufSarie aus der ,Somnambu-
le“ (mit dem koketten Decimensprung ) oder Aehnliches auf der Orgel vorgetragen
wird. Jeder Deutsche, der nach ,,in meine Arme“ Italienkommt, hort mit Staunen in
den Kirchen die bekanntesten Opernmelodien von Rossini, Bellini, Donizettiund Ver-
di. Diese und noch weltlichere Stiicke, wenn sie nur halbwegs placiden Charakters
klingen, sind weit entfernt, die Gemeinde in ihrer Andacht zu stéren, im Gegentheil
pflegt Alles aufs Aeuflerste erbaut zu sein. Ware die Musik an sich im Stande, religitse
Andacht als Inhalt darzustellen, so wiirde solch ein quid pro quo ebenso unmaglich
sein, als dafd der Prediger statt seiner Exhorte eine Tieck’sche Novelle oder einen
Parlamentsact von der Kanzel recitirte. Unsre grofiten Meister geistlicher Tonkunst
bieten Beispiele in Fiille fiir unsern Satz. Namentlich verfuhr hierin mit grofiartiger
Ungenirtheit. Hindel hat nachgewiesen, daf viele der berithmtesten und ob ihres
frommen Ausdrucks bewundertesten Stiicke im ,,Winterfeld Messias“ aus den weltli-
chen, meist erotischen Duetten hertibergenommen sind, welche Handel( 1711-1712)
fiir die Churprinzessin Carolinevon Hannoverauf Madrigalevon Maurogesetzt hatte.
Die Musik zu dem 2. Duett: Ortensio NO, di voi non vuo’ fidarmi, Cieco amor, cru-
del belta; Troppo siete menzognere Luchinghiere deita!“ ,Nein, ich will euch nicht
trauen, blinder Amor, grausame Schonheit, ihr seid zu ligenhafte, schmeichlerische
Gottheiten! verwendete Hindelunverdndert in Tonart und Melodie fiir den Chor im
ersten Theil des Messias: — Der dritte Satz desselben Duetts ,Denn uns ist ein Kind
geboren.“ hat dieselben Motive wie der Chor im 2. Theil des ,,SO per prova i vostri
inganni“ Messias Das Madrigal No. 16 (Duett fiir Sopran und Alt) ist im Wesentlichen
ganz ubereinstimmend mit dem Duett im 3. Theil des ,,Wie Schafe gehen.“ Messias: ;
— dort lautet der Text: ,,O Tod, wo ist dein Stachel“ ,,Si tu non lasci amore Mio cor; ti
pentirai, Lo so ben io!”

Man sieht, dafs die Vocalmusik, deren Theorie niemals das Wesen der Tonkunst
bestimmen kann, auch praktisch nicht im Stande ist, die aus dem Begriff der Instru-
mentalmusik gewonnenen Grundsétze Liigen zu strafen.

Der von uns bekdmpfte Satz ist tibrigens so in Fleisch und Blut der gangbaren
asthetisch-musikalischen Anschauung eingedrungen, daf$ auch alle seine Descenden-
ten und Seitenverwandten sich gleicher Unantastbarkeit erfreuen. Dazu gehort die
Theorie von der Nachahmung sichtbarer oder unmusikalisch horbarer Gegenstan-
de durch die Tonkunst. Mit besonderer Wohlweisheit wird uns bei der Frage von
der ,Tonmalerei“ immer wieder versichert, die Musik konne keineswegs die aufser
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ihrem Bereich liegende Erscheinungselbst malen, sondern nur das Gefiihl, welches
dadurch in uns erzeugt wird. Gerade umgekehrt. Die Musik kann nur die dufdere Er-
scheinung nachzuahmen trachten, niemals aber das durch sie bewirkte specifische
Fihlen. Das Fallen der Schneeflocken, das Flattern der Vogel, den Aufgang der Son-
ne kann ich nur dadurch musikalisch malen, dafs ich analoge, diesen Phdnomenen
dynamisch verwandte Gehorseindriicke hervorbringe. In Hohe, Stirke, Schnelligkeit,
Rhythmus der Tone bietet sich dem Ohr eine Figur, deren Eindruck jene Analogie mit
der bestimmten Gesichtswahrnehmung hat, welche Sinnesempfindungen verschie-
dener Gattung gegen einander erreichen konnen. Wie es physiologisch ein ,Vicari-
ren“ eines Sinnes fiir den andern bis zu einer gewissen Grenze giebt, so auch asthe-
tisch ein gewisses Vicariren eines Sinneneindruckes flir den andern. Da zwischen
der Bewegung im Raume und jener in der Zeit, zwischen der Farbe, Feinheit, Grifde
eines Gegenstandes und der Hohe, Klangfarbe, Stdrke eines Tones wohlbegriindete
Analogie herrscht, so kann man in der That einen Gegenstand musikalisch malen, das
,Geflihl“ aber in Tonen schildern zu wollen, das der fallende Schnee, der kridhende
Hahn, der zuckende Blitz in uns hervorbringt, ist einfach lacherlich.

Obgleich, meines Erinnerns, alle musikalischen Theoretiker auf dem Grundsatz,
die Musik konne bestimmte Gefiihle darstellen, stillschweigend folgern und weiter
bauen, so hinderte doch manche ein richtiges Gefiihl, ihn geradezu anzuerkennen.
Der Mangel begrifflicherBestimmtheit in der Musik storte sie und liefs sie den Satz
dahin dndern: die Tonkunst habe nicht etwa bestimmte, wohl aber ,,unbestimmte
Gefiihle“ zu erwecken und darzustellen. Verniinftiger Weise kann man damit nur
meinen, die Musik solle die Bewegungdes Fiihlens, abgezogen von dem Inhalt des-
selben, dem Gefiihlten, enthalten; das also, was wir das Dynamischeder Affecte ge-
nannt, und der Musik vollstindig eingerdaumt haben. Dies Element der Tonkunst ist
aber kein ,,Darstellen unbestimmter Gefiihle.“ Denn ,,Unbestimmtes®, darstellen® ist
ein Widerspruch. Seelenbewegungen als Bewegungen an sich, ohne Inhalt, sind kein
Gegenstand kiinstlerischer Verkorperung, weil diese ohne die Frage: wasbewegt sich,
oder wird bewegt, nirgend Hand anlegen kann. Das Richtige an dem Satz, namlich
die involvirte Forderung, Musik solle kein bestimmtesGefiihl schildern, ist ein ledig-
lich negatives Moment. Was aber ist das Positive, das Schépferische im musikalischen
Kunstwerk? Ein unbestimmtes Fiihlen als solches ist kein Inhalt; soll eine Kunst sich
dessen bemachtigen, so kommt Alles darauf an, wie es geformtwird. Jede Kunsttha-
tigkeit besteht aber in dem Individualisirenallgemeiner Ideen, in dem Préigen des
Bestimmten aus dem Unbestimmten, des Besondern aus dem Allgemeinen. Die Theo-
rie der ,unbestimmten Gefiihle“ verlangt das gerade Gegentheil. Man ist hier noch
schlimmer daran, als bei den fritheren Satz; man soll glauben, daf$ die Musik etwas
darstelle, und weifs doch niemals was? Sehr einfach ist von hier der kleine Schritt zu
der Erkenntnif, dafl die Musik gar keine, weder bestimmte noch unbestimmte Ge-
fiihle schildert. Welcher Musiker hétte aber diese durch unvordenklichen Besitz er-
sessene Reichsdoméne seiner Kunst aufgeben wollen? Zu welchen Absurditiaten das
falsche Princip fiihrt, in jedem Musikstiick die Darstellung eines bestimmten Gefiih-
les zu finden, und das noch falschere: fiir jede Gattung musikalischer Kunstformen
ein specielles Gefiihlals nothwendigen Inhalt zu dictiren, — ersieht man aus den Wer-
ken geistreicher Manner wie . Getreu seinem Grundsatz: Mattheson lehrt er in sei-
nem ,,,,Wir mussen bei jeder Melodie uns eine Gemiithsbewegung zum Hauptzweck
setzen,“ Vollkommenen Capellmeister (S. 230 ff.): ,,Die Leidenschaft, welche in einer
Courrante vorgetragen werden soll, ist die Hoffnung.“ ,,Die Sarabande hat keine an-
dere Leidenschaft auszudriicken, als die Ehrsucht.“ Die ,Im Concerto grosso fihrt
die WollustdasRegiment.“ Chaconnehabe auszudriicken, die , Ersattigung“ Ouvertu-
re ,Edelmuth.“

Unser Resultat lief3e vielleicht noch der Meinung Raum, daf$ die Darstellung be-
stimmter Gefiihle fiir die Musik zwar ein Ideal sei, das sie niemals ganz erreichen,
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dem sie sich aber immer mehr ndhern kénne und solle. Die vielen grofsprechenden
Redensarten von der Tendenz der Musik, die Schranken ihrer Unbestimmtheit zu
durchbrechen und concrete Sprache zu werden, die beliebten Lobpreisungen solcher
Compositionen, an welchen man dies Bestreben wahrnimmt, oder wahrzunehmen
vermeint, zeugen von der wirklichen Verbreitung solcher Ansicht.

Allein noch entschiedener, als wir die Mdglichkeit musikalischer Gefithlsdarstel-
lung bekdmpften, haben wir die Meinung abzuwehren, als konne diese jemals das
asthetische Principder Tonkunst abgeben.

Das Schonein der Musik wiirde mit der Genauigkeit der Gefiihlsdarstellung auch
dann nicht congruiren, wenn diese moglichwére. Nehmen wir diese Moglichkeit fiir
einen Moment an, um uns praktisch zu iberzeugen.

Offenbar konnen wir diese Fiction nicht an der Instrumentalmusikversuchen, wel-
che die Nachweisung bestimmter Affecte von selbst verwehrt, sondern nur an der
Vocalmusik, der das Betonen vorgezeichneter Seelenzustdnde zukommt.

Hier bestimmen die dem Componisten vorliegenden Wortedas zu schildernde Ob-
ject; die Musik hat die Macht es zu beleben, zu commentiren, ihm in mehr oder we-
niger hohem Grade den Ausdruck individueller Innerlichkeit zu verleihen. Sie thut
dies durch méglichste Charakteristik der Bewegung und durch Verwerthung der den
Toénen innewohnenden Symbolik. Fafit sie als Hauptgesichtspunkt den Text ins Auge,
und nicht die eigene ausgepragte Schonheit, so kann sie es zu hoher Individualisi-
rung, ja zu dem Scheine bringen, sie allein stelle wirklich das Gefiihl dar, welches
in den Worten bereits unverriickbar, wenngleich steigerungsfahig vorlag. Diese Ten-
denz erreicht in der Wirkung etwas Aehnliches mit dem vorgeblichen ,Darstellenei-
nes Affectes als Inhalt des bestimmten Musiksttlicks. Gesetzt der Fall, jene wirkliche
und diese angebliche Kraft der Tonkunst waren congruent, die Gefithlsdarstellung
moglich und Inhalt der Musik, so wiirden wir folgerichtig solche Compositionen die
vollkommensten nennen welche die Aufgabe am bestimmtesten 16sen. Allein wer
kennt nicht Tonwerke von hochster Schonheit ohnesolchen Inhalt? Umgekehrt gie-
bt es Vocalcompositionen, welche ein bestimmtes Gefiihl aufs Genaueste, innerhalb
der eben erkliarten Grenzen abzuconterfeien suchen, und welchen die Wahrheitdie-
ses Schilderns tiber jedes andere Princip geht. Bei ndherer Betrachtung derselben
gelangen wir zu dem Ergebnif3, daf das rucksichtslose Anschmiegen solcher musi-
kalischen Schilderung meist in umgekehrtem Verhiltnifs steht zu ihrer selbststandi-
gen Schoénheit, dafs also die declamatorisch- dramatische Genauigkeitund die musi-
kalische Vollendungnur die Hélfte Weges mit einander fortschreiten, dann aber sich
trennen.

Am deutlichsten zeigt dies das Recitativ, als diejenige Form, welche am unmit-
telbarsten und bis auf den Accent des einzelnen Wortes sich dem declamatorischen
Ausdruck anschmiegt, nicht mehr anstrebend, als einen getreuen Abgufs bestimmter,
meist rasch wechselnder Gemiithszustdnde. Dies miifite, als wahre Verkérperung je-
ner Lehre, die hochste, vollkommenste Musik sein; in der That aber sinkt diese im
Recitativ ganz zur Dienerin herab und verliert ihre selbststindige Bedeutung. Ein
Beweis, dafs der Ausdruck bestimmter Seelenvorgdnge mit der Aufgabe der Musik
nicht congruirt, sondern in letzter Consequenz derselben hemmend entgegensteht.
Man spiele ein langeres Recitativ mit Hinweglassung der Worte, und frage dann nach
seinem musikalischen Werth und Bedeuten. Diese Probe muf aber jede Musikaushal-
ten, welcher alleinwir die hervorgebrachte Wirkung zuschreiben sollen.

Keineswegs auf das Recitativ beschriankt, kénnen wir vielmehr an den hdéchsten
und erfilltesten Kunstformen dieselbe Bestédtigung finden, wie die musikalische Schon-
heitstets geneigt sei, dem speciell Ausdriickendenzu weichen, weil jene ein selbststan-
diges Entfalten, dieses ein dienendes Verleugnen erheischt.

Steigen wir empor vom declamatorischen Princip im Recitativ zum dramatischen
in der Oper. Die Musikstiicke in Opern stehen im vollen Einklang mit ihrem Text. Hort
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man selbst die complicirtesten, die Finales, ohne Text, so werden Mittelglieder etwa
unklar bleiben, die Hauptpartien und deren Ganzes aber an sich schéne Musik sein.
Das gleichméfiige Gentligen an die musikalischen und die dramatischen Anforderun-
gen gilt bekanntlich darum mit Recht fiir das Ideal der Oper. Daf8 jedoch das Wesen
derselben eben dadurch ein steter Mozart’s Kampfist zwischen dem Princip der dra-
matischen Genauigkeit und dem der musikalischen Schénheit, ein unaufhérliches
Concediren des einen an das andere, dies ist meines Wissens nie erschopfend ent-
wickelt worden. Nicht die Unwahrheit, dafs simmtliche handelnde Personen singen,
macht das Princip der Oper schwankend und schwierig — solche Illusionen geht die
Phantasie mit grofSer Leichtigkeit ein — die unfreie Stellung aber, welche Musik und
Text zu einem fortwdhrenden Ueberschreiten oder Nachgeben zwingt, macht, dafs
die Oper wie ein constitutioneller Staat auf einem steten Kampfe zweier berechtig-
ter Gewalten beruht. Dieser Kampf, in dem der Kiinstler bald das eine, bald das an-
dere Princip muf$ siegen lassen, ist der Punkt, aus welchem alle Unzuldnglichkeiten
der Oper entspringen, und alle Kunstregeln auszugehen haben, welche eben fiir die
OperEntscheidendes sagen wollen. In ihre Consequenzen verfolgt, miissen das mu-
sikalische und das dramatische Princip einander nothwendig durchschneiden. Nur
sind die beiden Linien lang genug, um dem menschlichen Auge eine betrachtliche
Strecke hindurch parallelzu scheinen.

Aehnliches gilt vom Tanze, wie wir in jedem Ballet beobachten kénnen. Je mehr er
die schéne Rhythmik seiner Formen verldfist, um mit Gesticulation und Mimik spre-
chendzu werden, bestimmte Gedanken und Gefiithle auszudriicken, desto mehr na-
hert er sich der formlosen Bedeutsamkeit der blofsen Pantomime. Die Steigerung des
dramatischen Princips im Tanze wird im selben Maf3 eine Verletzung seiner plastisch-
rhythmischen Schonheit. Ganzwie ein gesprochenes Drama oder ein reines Instru-
mentalwerk, vermag eine Oper nie dazustehen. Darum wird das Augenmerk des
echten Operncomponisten wenigstens ein stetes Verbinden und Vermitteln sein, nie-
mals ein principiell unverhéaltnimafiges Vorherrschen des einen oder des andern
Momentes. Im Zweifel wird er sich aber fiir die Bevorzugung der musikalischenFor-
derung entscheiden, denn die Oper ist vorerst Musik, nicht Drama. Man kann dies
leicht an der eigenen, sehr verschiedenen Intention ermessen, mit der man ein Dra-
ma besucht, oder aber eine Oper desselben Sujets. Die Vernachldssigung des musi-
kalischen Theils wird uns immer weit empfindlicher treffen. Specifisch dramatische
Tendenz im Gegensatz zur musikalischen verfolgt Richardin seinen spateren Werken.
Wir werden uns an dem geistreichen Betonen des vorgeschriebenen Ausdrucks und
Wortes erfreuen, doch nicht ohne die Erkenntnif, daf$ die Musik, abgeldst von ihrem
Texte, eine sehr geringe Befriedigung gewdhrt. Dies wird tiberall der Fall sein, wo die
Charakterisirung des Einzelnen die grofSe Form zersprengt. Aus Wagner seinemPrin-
cip, dem rucksichtslos dramatischen, muf$ gleichwohl ,Wagner Tristan und Isolde“
fir sein bestes Werk erkldaren. Wir stellen den ,Tannhduser“ unbedingt héher, in
welchem der Componist den Standpunkt echt musikalischerSchénheit zwar keines-
wegs vollig erreicht, aber gottlob auch noch nicht iiberwunden hatte.

Die grofite kunstgeschichtliche Bedeutung des berithmten Streites zwischen den
Gluckistenund den Piccinistenliegt fiir uns darin, daf’ dabei der innere Conflict der
Operdurch den Widerstreit ihrer beiden Factoren, des musikalischen und des dra-
matischen, zum erstenmal ausfiithrlich zur Sprache kam. Freilich geschah dies ohne
ein wissenschaftliches BewufStsein von der principiellen unermefilichen Bedeutung
des Entscheides. Wer sich die lohnende Mthe nicht gereuen lafit, auf die Quellen
jenes Musikstreites selbst zurtickzugehen, Die wichtigsten dieser Streitschriften fin-
den sich in der Sammlung: ,wird wahrnehmen, wie darin auf der reichen Scala zwi-
schen Grobheit und Schmeichelei die ganze witzige Fechtergewandtheit Mémoires
pour servir a ’histoire de la Révolution opérée dans la musique par Mr. le cheva-
lier.“ Gluck Napleset Paris 1781. franzdsischer Polemik herrscht, zugleich aber eine
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solche Unmiindigkeit in der Auffassung des principiellen Theiles, ein solcher Man-
gel an tieferem Wissen, daf$ fiir die musikalische Aesthetik ein Resultataus diesen
langjahrigen Debatten nicht zu Tage steht. — Die bevorzugtesten Kopfe: und Suard
Abbéauf Arnaud Gluck’s Seite, und Marmontel Lawider ihn, gingen zwar wiederholt
uber die Kritik Harpe Gluck’s hinaus zu einer principiellen Beleuchtung des drama-
tischenPrincips in der Oper und seines Verhéltnisses zum musikalischen; allein sie
behandelten dieses Verhaltnifs wie eine Eigenschaft der Oper unter vielen, nicht aber
als das innerste Lebensprincip derselben. Sie hatten keine Ahnung, daf$ von der Ent-
scheidung dieses Verhaltnisses die ganze Existenz der Oper abhinge. Merkwiirdig ist,
wie ganz nahe insbesondere Gluck’s Gegner einigemal dem Punkte sind, von dem aus
der Irrthum des dramatischen Princips vollkommen erschaut und besiegt werden
mag. So sagt de la Harpeim Journal de Politique et de Litératurevom 5. October 1777:
Sollte man glauben, dafd La ,,On objecte, qui’il n’est pas naturel, de chanter un air
de cette nature dans une situation passionée, que c’est un moyen d’arréter la scene
et de nuir a I’effet. Je trouve ces objections absolument illusoires. D’abord dés qu’on
admet le chant, il faut 'admettre le plus beau possible, et il n’est pas plus naturel de
chanter mal, que de chanter bien. Tous les arts sont fondées sur des conventions, sur
des données. Quand je viens a I'opéra, c’est pour entendre la musique. Je n’ignore
pas, qu’ ne faisait ses Adieux a Alceste en chantant un air; mais comme Admete Al-
cesteest sur le théatre pour chanter; si je retrouve sa douleur et son amour dans un
air bien melodieux, je jouirai de son chant en m’intéressant a son infortune.“ Harpe-
selbst nicht erkannte, wie prachtig er da auf festem Boden stand? Denn bald darauf
1413t er sich beikommen, das Duo zwischen Agamemnonund Achillesin der ,Iphige-
nia“ aus dem Grunde zu bekdmpfen, Damit hatte er jenen festen Boden, das Princip
der ,weil es sich durchaus nicht mit der Wiirde dieser beiden Helden vertrage, dafs
sie zu gleicher Zeit redeten.” musikalischenSchonheit, verlassen und verrathen, das
Princip des Gegners stillschweigend, ja unbewufst anerkennend.

Je consequenter man das dramatischePrincip in der Oper rein halten will, ihr die
Lebensluft der musikalischen Schoénheit entziehend, desto siecher schwindet sie da-
hin, wie ein Vogel unter der Luftpumpe. Man muf$ nothwendig bis zum rein gespro-
chenenDrama zuriickkommen, womit man wenigstens den Beweis hat, daf$ die Oper
wirklich unmoglichist, wenn man nicht dem musikalischenPrincip (mit vollem Be-
wufstsein seiner realititfeindlichen Natur) die Oberherrschaft in der Oper einrdumt.
In der wirklichen kiinstlerischen Ausiibung ist diese Wahrheit auch niemals geleug-
net worden, und selbst der strengste Dramatiker, stellt zwar die falsche Theorie auf,
die Opernmusik habe nichts Anderes zu sein, als eine gesteigerte Declamation—in der
Ausubung bricht aber die Gluck musikalischeNatur des Mannes oft genug durch, und
stets zum grofien Vortheil seines Werkes. Dasselbe gilt von Richard, dessen kiinstle-
risches Verfahren von Wagner Otto, Jahn Julian, Schmidt, Hinrichs Hilleru. A. langst
ausreichend kritisiert ist. Fir unseren Zusammenhang ist nur scharf hervorzuheben,
dafd der Hauptgrundsatz, wie er ihn im ersten Band von ,,Wagner’s Oper und Drama*“
ausspricht: — ganzlich auf falschem Boden steht. Denn eine Oper; in der die Musik im-
mer und wirklich ,,Der Irrthum der Oper als Kunstgenre besteht darin, daf$ ein Mittel
(die Musik) zum Zweck, der Zweck (das Drama) aber zum Mittel gemacht wird,“ nur
als Mittelzum dramatischen Ausdruck gebraucht wird, ist ein musikalisches Unding.

Je ndher wir diese Ehe zur linken Hand betrachten, welche die musikalische Schon-
heit mit dem bestimmt vorgeschriebenen Inhalt eingeht, desto triigerischer kommt
uns ihre Unaufléslichkeit vor.

Wie kommt es, dafd wir in jedem Gesangstiick manche kleine Aenderung vor-
nehmen kénnen, welche die Richtigkeit des Geflihlsausdrucks nicht im Mindesten
schwéchend, doch die Schénheit des Motivs sogleich vernichtet? Das wéire unmag-
lich, wenn die letztere in der ersteren ldge. Wie kommt es, dafd manches Gesangstick,
welches seinen Text tadellos ausdriickt, uns unleidlich schlecht erscheint? Vom Stand-
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punkt des Gefiihlsprincips kann man ihm nicht beikommen. Was bleibt also fiir das
Princip des Schonen in der Tonkunst, nachdem wir die Gefiihle, als dafiir unzurei-
chend, abgelehnt?

Ein ganz andres selbststdndiges Element, das wir sogleich n&her betrachten wol-
len.



II1. Das Musikalisch-Schone

Wir sind bisher negativ zu Werke gegangen und haben lediglich die irrige Vorausset-
zung abzuwehren gesucht, dafs das Schone der Musik in dem Darstellen von Gefiih-
len bestehen kdnne.

Nun haben wir den positiven Gehalt zu jenem Umrif$ hinzuzubringen, indem wir
die Frage beantworten, welcher Natur das Schéne der Tondichtung sei.

Es ist ein specifisch Musikalisches. Darunter verstehen wir ein Schénes, das un-
abhéngig und unbedirftig eines von Aufien her kommenden Inhaltes, einzig in den
Tonen und ihrer kinstlerischen Verbindung liegt. Die sinnvollen Beziehungen in sich
reizvoller Klange, ihr Zusammenstimmen und Widerstreben, ihr Fliehen und sich Er-
reichen, ihr Aufschwingen und Ersterben, — dies ist, was in freien Formen vor unser
geistiges Anschauen tritt und als schon gefallt.

Das Urelement der Musik ist Wohllaut, ihr Wesen Rhythmus. Rhythmus im Gro-
BBen, als die Uebereinstimmung eines symmetrischen Baues, und Rhythmus im Klei-
nen, als die wechselnd-gesetzmafiige Bewegung einzelner Glieder im Zeitmafs. Das
Material, aus dem der Tondichter schafft, und dessen Reichthum nicht verschwende-
risch genug gedacht werden kann, sind die gesammten Tone, mit der in ihnen ruhen-
den Moglichkeit zu verschiedener Melodie, Harmonie und Rhythmisirung. Unausge-
schopft und unerschopflich waltet vor Allem die Melodie, als Grundgestalt musika-
lischer Schénheit; mit tausendfachem Verwandeln, Umkehren, Verstdrken bietet die
Harmonieimmer neue Grundlagen; beide vereint bewegt der Rhythmus, die Pulsader
musikalischen Lebens, und farbt der Reiz mannigfaltiger Klangfarben.

Fragt es sich nun, was mit diesem Tonmaterial ausgedriickt werden soll, so lautet
die Antwort: Musikalische Ideen. Eine vollstindig zur Erscheinung gebrachte musi-
kalische Idee aber ist bereits selbststdndiges Schone, ist Selbstzweck und keineswegs
erst wieder Mittel oder Material zur Darstellung von Gefiihlen und Gedanken.

Der Inhalt der Musik sind tonend bewegte Formen.

In welcher Weise uns die Musik schone Formenohne den Inhalt eines bestimmten
Affectes bringen kann, zeigt uns recht treffend ein Zweig der Ornamentik in der bil-
denden Kunst: die Arabeske. Wir erblicken geschwungene Linien, hier sanft sich nei-
gend, dort kithn emporstrebend, sich findend und loslassend, in kleinen und grofien
Bogen correspondirend, scheinbar incommensurabel, doch immer wohlgegliedert,
uberall ein Gegen- oder Seitenstiick begriifiend, eine Sammlung kleiner Einzelhei-
ten und doch ein Ganzes. Denken wir uns nun eine Arabeske nicht todt und ruhend,
sondern in fortwdhrender Selbstbildung vor unsern Augen entstehend. Wie die star-
ken und feinen Linien einander verfolgen, aus kleiner Biegung zu prachtiger Hohe
sich heben, dann wieder senken, sich erweitern, zusammenziehen und in sinnigem
Wechsel von Ruhe und Anspannung das Auge stets neu Uiberraschen! Da wird das
Bild schon hoher und wirdiger. Denken wir uns vollends diese lebendige Arabes-
ke als thatige Ausstromung eines kiinstlerischen Geistes, der die ganze Fiille seiner
Phantasie unabléssig in die Adern dieser Bewegung ergiefst, — wird dieser Eindruck
dem musikalischennicht sehr nahekommend sein?

Jeder von uns hat als Kind sich wohl an dem wechselnden Farben- und Formen-
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spiel eines Kaleidoskopsergotzt. Ein solches Kaleidoskop auf incommensurabel ho-
herer Erscheinungsstufe ist Musik. Sie bringt in stets sich entwickelnder Abwech-
selung schone Formen und Farben, sanft iibergehend, scharf contrastirend, immer
symmetrisch und in sich erfiillt. Der Hauptunterschied ist, dafs solch unserm Ohr vor-
gefiihrtes Tonkaleidoskop sich als unmittelbare Emanation eines kiinstlerisch schaf-
fenden Geistes giebt, jenes sichtbare aber als ein sinnreich-mechanisches Spielzeug.
Will man nicht blos im Gedanken, sondern in Wirklichkeit die Erhebung der Farbe
zur Musik vollziehen, und die Mittel der einen Kunst in die Wirkungen der andern
einbetteln, so gerdth man auf die abgeschmackte Spielerei des ,,Farbenclaviers“ oder
der ,Augenorgel,“ deren Erfindung jedoch beweist, wie die formelle Seite beider Er-
scheinungen auf gleicher Basis ruhe.

Sollte irgend ein gefiihlvoller Musikfreund unsre Kunst durch Analogien wie die
obige herabgewdirdigt finden, so entgegnen wir, es handle sich blos darum, ob die
Analogien richtigseien oder nicht. Herabgewtirdigt wird nichts dadurch, daf$ man
es besser kennen lernt. Will man auf die Eigenschaft der Bewegung, der zeitlichen
Entwicklung, wodurch das Beispiel vom Kaleidoskop besonders treffend wird, ver-
zichten, so kann man allerdings fiir das Musikalisch-Schéne eine héhere Analogie
etwa in der Architektur; dem menschlichen Korper, oder einer Landschaft finden,
die auch eine primitive Schonheit der Umrisse und Farben (abgesehen von der Seele,
dem geistigen Ausdruck) haben.

Wenn man die Fiille von Schonheit nicht zu erkennen verstand, die im rein Musi-
kalischen lebt, so tragt die Unterschatzung des Sinnlichenviel Schuld, welcher wir in
dlteren Aesthetiken zu Gunsten der Moral und des Gemiiths, in Hegelzu Gunsten der
»ldee“ begegnen. Jede Kunst geht vom Sinnlichen aus und webt darin. Die ,,Gefiihls-
theorie“ verkennt dies, sie libersieht das Horenganzlich und geht unmittelbar an’s
Fihlen. Die Musik schaffe fiir das Herz, meinen sie, das Ohr sei ein triviales Ding.

Ja, was sie eben Ohr nennen, - fiir das ,,Labyrinth“ oder ,Hammer und Ambos“
dichtet kein Beethoven. Aber die Phantasie, die auf Gehdérsempfindungen organisirt
ist und welcher der Sinnetwas ganz Anderes bedeutet, als ein bloSer Trichter an die
Oberflache der Erscheinungen, siegeniefst in bewufster Sinnlichkeit die klingenden
Figuren, die sich aufbauenden Téne und lebt frei unmittelbar in deren Anschauung.

Esist von aufSerordentlicher Schwierigkeit, dies selbststdndige Schone in der Ton-
kunst, dies specifisch Musikalische zu schildern. Da die Musik kein Vorbild in der
Natur besitzt und keinen begrifflichen Inhalt ausspricht, so 1af3t sich von ihr nur mit
trocknen technischen Bestimmungen, oder mit poetischen Fictionen erzédhlen. Ihr
Reich istin der That ,nicht von dieser Welt.“ All die phantasiereichen Schilderungen,
Charakteristiken, Umschreibungen eines Tonwerks sind bildlich oder irrig. Was bei
jeder andern Kunst noch Beschreibung, ist bei der Tonkunst schon Metapher. Die Mu-
sik will nun einmal als Musik aufgefafSt sein, und kann nur aus sich selbst verstanden,
in sich selbst genossen werden.

Keineswegs ist das ,Specifisch-Musikalische“ als blos akustische Schonheit, oder
proportionale Symmetrie zu verstehen, — Zweige, die es als untergeordnet in sich be-
greift, — noch weniger kann von einem ,ohrenkitzelnden Spiel in Téonen“ die Rede
sein und dhnlichen Bezeichnungen, womit der Mangel an geistiger Beseelung her-
vorgehoben zu werden pflegt. Dadurch, dafd wir auf musikalische Schénheit dringen,
haben wir den geistigen Gehalt nicht ausgeschlossen, sondern ihn vielmehr bedingt.
Denn wir anerkennen keine Schonheit ohne jeglichen Antheil von Geist. Indem wir
aber das Schone in der Musik wesentlich in Formenverlegt haben, ist schon ange-
deutet, dafs der geistige Gehalt in engstem Zusammenhange mit diesen Tonformen
steht. Der Begriff der ,Form* findet in der Musik eine ganz eigenthiimliche Verwirk-
lichung. Die Formen, welche sich aus Ténenbilden, sind nicht leere, sondern erfillte,
nicht blofde Linienbegrenzung eines Vacuums, sondern sich von innen heraus gestal-
tender Geist. Der Arabeske gegentuiber ist demnach die Musik in der That ein Bild,
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allein ein solches, dessen Gegenstand wir nicht in Worte fassen und unsern Begrif-
fen unterordnen kénnen. In der Musik ist Sinn und Folge, aber musikalische; sie ist
eine Sprache, die wir sprechen und verstehen, jedoch zu Uibersetzennicht im Stan-
de sind. Es liegt eine tiefsinnige Erkenntnifs darin dafs man auch in Tonwerken von
»Gedanken“ spricht, und wie in der Rede unterscheidet da das getibte Urtheil leicht
echte Gedanken von blofien Redensarten. Ebenso erkennen wir das verniinftig Abge-
schlossene einer Tongruppe, indem wir sie einen ,Satz“ nennen. Fithlen wir doch so
genau wie bei jeder logischen Periode, wo ihr Sinn zu Ende ist, obgleich die Wahrheit
beider ganz incommensurabel dasteht.

Das befriedigend Verniinftige, das an und fur sich in musikalischen Formbildun-
gen liegen kann, beruht in gewissen primitiven Grundgesetzen, welche die Natur in
die Organisation des Menschen und in die &ufSern Lauterscheinungen gelegt hat. Das
Urgesetz der ,harmonischen Progression“ ist es vorzugsweise, welches, analog der
Kreisform bei den bildenden Kiinsten, den Keim der wichtigsten Weiterbildung und
die —leider fast unerklarte — Erkldrung der verschiedenen musikalischen Verhaltnis-
se in sich tragt.

Alle musikalischen Elemente stehen unter sich in geheimen, auf Naturgesetze ge-
griindeten Verbindungen und Wahlverwandtschaften. Diese den Rhythmus, die Me-
lodie und Harmonie unsichtbar beherrschenden Wahlverwandtschaften verlangen
in der menschlichen Musik ihre Befolgung und stempeln jede ihnen widersprechen-
de Verbindung zu Willkiir und HéafSlichkeit. Sie leben, wenngleich nicht in der Form
wissenschaftlichen Bewuftseins, instinctiv in jedem gebildeten Ohr, welches dem-
nach das Organische, Vernunftgeméfse einer Tongruppe, oder das Widersinnige, Un-
naturliche derselben durch blofse Anschauung empfindet, ohne daf$ ein logischer Be-
griff den Mafstab oder das tertium comparationis hierzu abgéabe.

In dieser negativen, innern Verniinftigkeit, welche dem Tonsystem durch Naturge-
setze inwohnt, wurzelt dessen weitere Fahigkeit zur Aufnahme positivenSchénheits-
gehaltes.

Das Componiren ist ein Arbeiten des Geistes in geistfahigem Material. So reichhal-
tig wir dies musikalische Material befunden haben, so elastisch und durchdringbar
erweist es sich fiir die kiinstlerische Phantasie. Diese baut nicht wie der Architekt
aufrohem, schwerfélligem Gestein, sondern auf die Nachwirkung vorher verklunge-
ner Tone. Geistigerer, feinerer Natur, als jeder andere Kunststoff, nehmen die Téne
willig jedwede Idee des Kiinstlers in sich auf. Da nun die Tonverbindungen, in de-
ren Verhiltnissen das musikalisch Schone ruht, nicht durch mechanisches Aneinan-
derreihen, sondern durch freies Schaffen der Phantasie gewonnen werden, so pragt
sich die geistige Kraft und Eigenthlimlichkeit dieser bestimmten Phantasie dem Er-
zeugnifs als Charakterauf. Als Schopfung eines denkenden und fithlenden Geistes hat
demnach eine musikalische Composition in hohem Grade die Fahigkeit, selbst geist-
und gefiihlvoll zu sein. Diesen geistigen Gehalt werden wir in jedem musikalischen
Kunstwerk fordern, doch darf er in kein andres Moment desselben verlegt werden,
als in die Tonbildungen selbst. Unsere Ansicht tiber den Sitz des Geistes und Gefiihls
einer Composition verhdilt sich zu der gewdhnlichen Meinung wie die Begriffe Im-
manenzund Transcendenz. Jede Kunst hat zum Ziel, eine in der Phantasie des Kiinst-
lers lebendig gewordene Idee zur dufern Erscheinung zu bringen. Dies Ideelle in
der Musik ist ein tonliches, nicht ein begriffliches, welches erst in Téne zu iiberset-
zen ware. Nicht der Vorsatz, eine bestimmte Leidenschaft musikalisch zu schildern,
sondern die Erfindung einer bestimmten Melodie ist der springende Punkt, aus wel-
chem jedes weitere Schaffen des Componisten seinen Ausgang nimmt. Durch jene
primitive, geheimnifivolle Macht, in deren Werkstédtte das Menschenauge nun und
nimmermehr dringen wird, erklingt in dem Geist des Componisten ein Thema, ein
Motiv. Hinter die Entstehung dieses erstenSamenkorns kénnen wir nicht zurickge-
hen, wir missen es als einfache Thatsache hinnehmen. Ist es einmal in die Phantasie
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des Kiinstlers gefallen, so beginnt sein Schaffen, welches von diesem Hauptthema
ausgehend und sich stets darauf beziehend, das Ziel verfolgt, es in allen seinen Bezie-
hungen darzustellen. Das Schone eines selbststindigen einfachen Themas kiindigt
sich in dem &sthetischen Gefiihl mit jener Unmittelbarkeit an, welche keine ande-
re Erkldrung duldet, als hochstens die innere Zweckmaéfiigkeit der Erscheinung, die
Harmonie ihrer Theile, ohne Beziehung auf ein aufierhalb existirendes Drittes. Es
gefdllt uns an sich, wie die Arabeske, die Sdule, oder wie Producte des Naturschoénen,
wie Blatt und Blume.

Nichts irriger und héufiger, als die Anschauung, welche ,,schone Musik“ mit und
ohne geistigen Gehalt unterscheidet. Sie stellt sich die kunstreich zusammengefiigte
Form als etwas fiir sich selbst Bestehendes, die hineingegossene Seele gleichfalls als
etwas Selbststdndiges vor und theilt nun consequent die Compositionen in gefiillte
und leere Champagnerflaschen. Der musikalische Champagner hat aber das Eigent-
hiimliche, er wachst mitder Flasche.

Ein bestimmter musikalischer Gedanke ist ohne Weiteres durch sich geistvoll, der
andere gemein; diese abschlieSende Cadenz klingt wiirdig, durch Veranderung von
zwei Noten wird sie platt. Mit voller Richtigkeit bezeichnen wir ein musikalisches
Thema als grofiartig, grazios, innig, geistlos, trivial; — all diese Ausdriicke bezeich-
nen aber den musikalischenCharakter der Stelle. Zur Charakterisirung dieses musi-
kalischen Ausdrucks eines Motivs wihlen wir hiufig Begriffe aus unserem Gemiiths-
leben, als ,stolz, mifSmuthig, zartlich, beherzt, sehnend.“ Wir konnen die Bezeich-
nungen aber auch aus anderen Erscheinungskreisen nehmen, und eine Musik ,,duf-
tig, frihlingsfrisch, nebelhaft, frostig® nennen. Gefiithle sind also zur Bezeichnung
musikalischen Charakters nur Phanomenewie andere, welche Aehnlichkeiten dafiir
bieten. Derlei Epitheta mag man im BewufStsein ihrer Bildlichkeit brauchen, ja man
kann ihrer nicht entrathen, nur hiite man sich zu sagen: diese Musik schildertStolz
us. f.

Die genaue Betrachtung aller musikalischen Bestimmtheiten eines Themas tiber-
zeugt uns aber, daf es — bei aller Unerforschlichkeit der letzten, ontologischen Griin-
de, — doch eine Anzahl ndherliegender Ursachen giebt, mit welchen der geistige Aus-
druck einer Musik in genauem Zusammenhang steht. Jedes einzelne musikalische
Element (d. h. jedes Intervall, jede Klangfarbe, jeder Accord, jeder Rhythmus u. s. f.)
hat seine eigenthtiimliche Physiognomie, seine bestimmte Art zu wirken. Unerforsch-
lich ist der Kiinstler, erforschlich das Kunstwerk.

Dasselbe Thema klingt anders tiber dem Dreiklang, als iiber einem Sextaccord;
ein Melodienschritt in die Septime tragt ganz anderen Charakter als in die Sexte; der
Rhythmus, der ein Motiv begleitet, ob laut oder leise, von dieser oder jener Klanggat-
tung, dndert dessen specifische Farbung: kurz, jeder einzelne musikalische Factor
einer Stelle tragt dazu mit Nothwendigkeit bei, dafs sie gerade diesengeistigen Aus-
druck annimmt, so und nicht anders auf den Horer wirkt. Was die ’sche Musik bi-
zarr, die Halevy ’sche grazios macht, was die Eigenthiimlichkeit bewirkt, an der wir
sogleich Auber, Mendelssohn erkennen, dies Alles 1413t sich auf rein Spohr musikali-
scheBestimmungen zuruckfithren, ohne Berufung auf das rathselhafte Gefiihl.

Warumdie haufigen Quintsext-Accorde, die engen, diatonischen Themen bei, die
Chromatik und Enharmonik bei Mendelssohn, die kurzen, zweitheiligen Rhythmen
bei Spohr u. s. w. gerade diesen bestimmten, unvermischbaren Eindruck erzeugen —
dies kann freilich weder die Psychologie, noch die Physiologie beantworten. Auber

Wenn man jedoch nach der nédchstenbestimmenden Ursache fragt — und darauf
koémmt es ja in der Kunst vorziiglich an - so liegt die leidenschaftliche Einwirkung
eines Themas nicht in dem vermeintlich tiberméfiigen Schmerz des Componisten,
sondern in dessen tiberméfiigen Intervallen, nicht in dem Zittern seiner Seele, son-
dern im Tremolo der Pauken, nicht in seiner Sehnsucht, sondern in der Chromatik.
Der ZusammenhangBeider soll keineswegs ignorirt, vielmehr bald naher betrachtet
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werden; festzuhalten ist aber, dafs der wissenschaftlichen Untersuchung tber die
Wirkung eines Themas nur jene musikalischenFactoren unwandelbar und objectiv
vorliegen, niemals die vermuthliche Stimmung, welche den Componisten dabei er-
fiilllte. Will man von dieser unmittelbar auf die Wirkung des Werkes folgern, oder
diese aus jener erklaren, so kann der Schluf$satz vielleichtrichtig ausfallen, aber das
wichtigste Mittelglied der Deduction, ndmlich die Musikselbst, wurde tibersprungen.

Die praktischeKenntnif§ des Charakters jedes musikalischen Elements hat der tiich-
tige Componist, sei es in mehr instinctiver oder bewufdter Weise, inne. Zur wissen-
schaftlichen Erkldrung der verschiedenen musikalischen Wirkungen und Eindri-
cke gehort jedoch eine theoretischeKenntnifd der genannten Charaktere, von ihrer
reichsten Zusammensetzung bis in das letzte unterscheidbare Element. Der bestimm-
te Eindruck, mit welchem eine Melodie Macht Uiber uns gewinnt, ist nicht schlecht-
hin ,rathselhaftes, geheimnifSvolles Wunder,“ das wir nur ,fiihlen und ahnen* diir-
fen, sondern unausbleibliche Consequenz der musikalischen Factoren, welche in die-
ser bestimmten Verbindung wirken. Ein knapper oder weiter Rhythmus, diatonische
oder chromatische Fortschreitung, — Alles hat seine charakteristische Physiognomie
und besondre Art uns anzusprechen; darum wird es dem gebildeten Musiker eine
ungleich deutlichere Vorstellung von dem Ausdruck eines ihm fremden Tonstiicks
geben, dafd z. B. zu viel verminderte Septaccorde und Tremolo darin vorherrschen,
als die poetischeste Schilderung der Gefiihlskrisen, welche der Referent dabei durch-
gemacht.

Die Erforschung der Natur jedes einzelnen musikalischen Elementes, seines Zu-
sammenhanges mit einem bestimmten Eindruck — nur der Thatsache, nicht des letz-
ten Grundes —, endlich die Zuriickfiihrung dieser speciellen Beobachtungen auf all-
gemeine Gesetze: das wire jene ,philosophische Begriindung der Musik,“ welche so
viele Autoren ersehnen, ohne uns nebenbei mitzutheilen, was sie darunter eigentlich
verstehen. Die psychische und physische Einwirkung jedes Accords, jedes Rhythmus,
jedes Intervalls wird aber nimmermehr erklirt, indem man sagt: dieser ist Roth, je-
ner Grun, oder dieser Hoffnung, jener Mifdmuth, sondern nur durch Subsumirung
der specifisch musikalischen Eigenschaften unter allgemeine dsthetische Kategorien
und dieser unter Ein oberstes Princip. Waren dergestalt die einzelnen Factoren in
ihrer Isolirung erklart, so mifste weiter gezeigt werden, wie sie einander in den
verschiedensten Combinationen bestimmen und modificiren. Der Harmonieund der
contrapunktischenBegleitung haben die meisten Tongelehrten eine vorziigliche Stel-
lung zu dem geistigen Gehaltder Composition eingerdumt. Nur ging man in dieser
Vindication viel zu oberflachlich und atomistisch zu Werke. Man bestimmte die Me-
lodieals Eingebung des Genies, als Tragerin der Sinnlichkeit und des Gefiihls —bei die-
ser Gelegenheit erhielten die Italiener ein gnadiges Lob —; im Gegensatzzur Melodie
wurde die Harmonieals Tragerin des gediegenen Gehalts aufgefiihrt, als erlernbar
und Product des Nachdenkens. Es ist seltsam, wie lange man sich mit einer so diirfti-
gen Anschauungsweise zufrieden stellen konnte. Beiden Behauptungen liegt ein Rich-
tiges zu Grunde, doch gelten sie weder in dieser Allgemeinheit, noch kommen sie in
solcher Isolirung vor. Der Geist ist Eins und die musikalische Erfindung eines Kiinst-
lers gleichfalls. Melodie und Harmonie eines Themas entspringen zugleich in Einer
Ristung aus dem Haupt des Tondichters. Weder das Gesetz der Unterordnung noch
des Gegensatzes trifft das Wesendes Verhéltnisses der Harmonie zur Melodie. Beide
konnen hier gleichzeitige Entfaltungskraft ausiiben, dort sich einander freiwillig un-
terordnen, — in dem einen wie dem andern Fall kann die hochste geistige Schonheit
erreicht werden. Ist’s etwa die (ganz fehlende) Harmoniein den Hauptmotiven zu
Beethoven’s Coriolan- und Mendelssohn’s Hebriden-Ouvertiire, was ihnen den Aus-
druck gedankenreichen Tiefsinns verleiht? Wird man Thema ,,0 Mathilde“ oder ein
Rossini’s neapolitanisches Volkslied mit mehr Geist erfiillen, wenn man einen basso
continuo, oder complicirte Accordenfolgen an die Stellen des nothdiirftigen Harmo-
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niegelandes setzt? DieseMelodie mufdte mit dieserHarmonie zugleich erdacht wer-
den, mit diesemRhythmus und dieserKlanggattung. Der geistige Gehalt kommt nur
dem Verein Allerzu, und die Verstimmlung Eines Gliedes verletzt den Ausdruck auch
der ubrigen. Das Vorherrschender Melodie oder der Harmonie, oder des Rhythmus
kommt dem Ganzen zu Gute, und hier allen Geist in den Accorden, dort alle Triviali-
tat in deren Mangel zu finden, ist baare Schulmeisterei. Die Camelie kommt duftlos
zu Tage, die Lilie farblos, die Rose prangt fiir beide Sinne - da 141t sich nichts tiber-
tragen, und ist doch jede von ihnen schén!

So hitte die ,philosophische Begriindung der Musik“ vorerst zu erforschen, wel-
che nothwendigen geistigen Bestimmtheiten mit jedem musikalischen Element ver-
bunden sind, und wie sie mit einander zusammenhdngen. Die doppelte Forderung
eines streng wissenschaftlichen Gerippes und einer hochst reichhaltigen Casuistik
machen die Aufgabe zu einer sehr schwierigen, aber kaum uniiberwindlichen, es
ware denn, dafs man das Ideal einer ,,exacten“ Musikwissenschaft, nach dem Muster
der Chemie oder Physiologie, erstrebte!

Die Art, wie der Act des Schaffens im Tondichter vorgeht, giebt uns den sichersten
Einblick in das Eigenthiimliche des musikalischen Schénheitsprincips. Eine musika-
lischeldee entspringt primitiv in des Tondichters Phantasie, er spinnt sie weiter, — es
schieflen immer mehr und mehr Krystalle an, bis unmerklich die Gestalt des ganzen
Gebildes in ihren Hauptformen vor ihm steht, und nur die kiinstlerische Ausfithrung,
prifend, messend, abdandernd, hinzuzutreten hat. An die Darstellung eines bestimm-
ten Inhaltes denkt der Tonsetzer nicht. Thut er es, so stellt er sich auf einen falschen
Standpunkt, mehr neben als in der Musik. Seine Composition wird die Uebersetzung
eines Programmsin Tone, welche dann ohne jenes Programm unverstdndlich blei-
ben. Wir verkennen weder, noch unterschitzen wir Talent, wenn wir an dieser Stel-
le seinen Namen nennen. Thm ist Berlioz’ mit seinen ,,symphonischen Dichtungen*
nachgefolgt. Liszt

Wie aus dem gleichen Marmor der eine Bildhauer bezaubernde Formen, der and-
re eckiges Ungeschick heraushaut, so gestaltet sich die Tonleiter unter verschiedenen
Handen zur Beethoven’schen Ouvertiire, oder zur Verdi’schen. Was unterscheidet
die Beiden? Etwa, daf3 die eine hohere Gefiihle, oder dieselben Gefiihle richtiger dar-
stellt? Nein, sondern daf sie schonere Tonformen bildet. Nur dies macht eine Musik
gut oder schlecht, dafs ein Componist ein geistsprihendes Thema einsetzt, der andere
ein gemeines, daf der Erstere es nach allen Beziehungen immer neu und bedeutend
entwickelt, der Letztere seines wo mdoglich immer schlechter macht, die Harmonie
des einen wechselvoll und originell sich entfaltet wihrend die zweite vor Armuth
nicht vom Flecke kommt, der Rhythmus hier ein lebenswarm hiipfender Pulsist, dort
ein Zapfenstreich.

Es giebt keine Kunst, welche so bald und so viele Formen verbraucht, wie die Mu-
sik. Modulationen, Cadenzen, Intervallenfortschreitungen, Harmonienfolgen nutzen
sich in 50, ja 30 Jahren dergestalt ab, dafs der geistvolle Componist sich deren nicht
mehr bedienen kann und fortwéahrend zur Erfindung neuer, rein musikalischer Ziige
gedrangt wird. Man kann von einer Menge Compositionen, die hoch tiber dem Alltag-
stand ihrer Zeit stehen, ohne Unrichtigkeit sagen, daf} sie einmal schén waren. Die
Phantasie des geistreichen Kunstlers wird aus den geheim-urspriinglichen Beziehun-
gen der musikalischen Elemente und ihrer unzihlbar méglichen Combinationen die
feinsten, verborgensten entdecken, sie wird Tonformen bilden, die aus freiester Will-
kiir erfunden und doch zugleich durch ein unsichtbar feines Band mit der Nothwen-
digkeit verkniipft erscheinen. Solche Werke oder Einzelheiten derselben werden wir
ohne Bedenken ,geistreich“ nennen. Hiermit berichtigt sich leicht mifSverstandliche
Ansicht, eine Instrumentalmusik kénne nicht geistreich sein, indem Oulibicheff’s Es
waére unsrer Ansicht nach ganz richtig, das berithmte dis in dem Allegro ,fiir einen
Componisten der Geist einzig und allein in einer gewissen Anwendungseiner Mu-
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sik auf ein directes oder indirectes Programm bestehe.“ der ,Don Juan“ Ouvertiire
oder den absteigenden Unisonogang darin einen geistreichen Zug zu nennen, — nun
und nimmermehr hat aber das erstere (wie Oulibicheffmeint) und letzterer die Véter,
Gatten, Briider und Liebhaber der von ,,die feindliche Stellung Don Juan’s gegen das
Menschengeschlecht,“ Don Juanverfithrten Frauen vorgestellt. Sind alle diese Deu-
tungen an sich schon vom Uebel, so werden sie es doppelt bei, welcher — die musika-
lischste Natur, welche die Kunstgeschichte aufweist — Alles was er nur bertihrt hat
in Musik verwandelte. Mozart sieht auch in der Oulibicheff G-moll-Symphoniedie
Geschichte einer leidenschaftlichen Liebe in 4 verschiedenen Phasen genau ausge-
driickt. Die G-moll-Symphonieist Musik und weiter nichts. Das ist jedenfalls genug.
Man suche nicht die Darstellung bestimmter Seelenprocesse oder Ereignisse in Ton-
stiicken, sondern vor Allem Musik, und man wird rein geniefden, was sie vollstindig
giebt. Wo das Musikalisch-Schéne fehlt, wird das Hineinkliigeln einer grofdartigen Be-
deutung es nie ersetzen, und dies ist unniitz, wo jenes existirt. Auf alle Falle bringt es
die musikalische Auffassung in eine ganz falsche Richtung. Dieselben Leute, welche
der Musik eine Stellung unter den Offenbarungen des menschlichen Geistes vindici-
ren wollen, welche sie nicht hat und nie erlangen wird, weil sie nicht im Stande ist,
Ueberzeugungenmitzutheilen, — dieselben Leute haben auch den Ausdruck , Intenti-
on“in Schwang gebracht. In der Tonkunst giebt’s keine ,,Intention“ in dem beliebten
technischen Sinne. Was nicht zur Erscheinung kommt, ist in der Musik gar nicht da,
was aber zur Erscheinung gekommen ist, hat aufgehort blofde Intention zu sein. Der
Ausspruch: ,Er hat Intentionen,“ wird meist in lobender Absicht angewandt, — mir
scheint er eher ein Tadel, welcher in trockenes Deutsch tibersetzt etwa lauten wiir-
de: Der Kiinstler méchte wohl, allein er kann nicht. Kunstkommt aber von Konnen;
wer nichts kann, — hat ,Intentionen.“

Wie das Schone eines Tonstiicks lediglich in dessen musikalischen Bestimmun-
gen wurzelt, so folgen auch die Gesetze seiner Construction nur diesen. Es herrschen
daruber eine Menge schwankender, irriger Ansichten, von welchen hier nur Eine
angefihrt werden mag.

Dies ist ndmlich die aus der Gefiihlsanschauung hervorgegangene landlaufige
Theorie der Sonateund Symphonie. Der Tonsetzer, heifst es, habe vier von einan-
der verschiedene Seelenzustidnde, die aber mit einander (wie?) zusammenhéngen,
in den einzelnen Sdtzen der Sonate darzustellen. Um den unldugbaren Zusammen-
hang der Sdtze zu rechtfertigen und ihre verschiedene Wirkung zu erklaren, zwingt
man ordentlich den Zuhorer, ihnen bestimmte Gefiihle als Inhalt unterzulegen. Die
Deutung pafst manchmal, 6fter auch nicht, niemals mit Nothwendigkeit. Dies aber
wird immer mit Nothwendigkeit passen, daf$ vier Tonsatze zu einem Ganzen ver-
bunden sind, welche nach musikalisch-dsthetischen Gesetzen sich abzuheben und
zu steigern haben. Wir verdanken dem phantasiereichen Maler M. v. eine sehr an-
ziehende Illustration der Schwind Clavierphantasie op. 80von, deren einzelne Satze
der Kinstler als zusammenhédngende Ereignisse derselben Hauptpersonen auffafste
und bildlich darstellte. Gerade so wie der Maler Scenen und Gestalten aus den Ténen
heraussieht, so legt der Zuhorer Gefiihle und Ereignisse hinein. Beides hat damit ei-
nen gewissen Zusammenhang, aber keinen Beethoven nothwendigen, und nur mit
diesem haben es wissenschaftliche Gesetze zu thun.

Man pflegt oft anzufiihren, dafs Beethovenbeim Entwurf mancher seiner Compo-
sitionen sich bestimmte Ereignisse oder Seelenzustidnde gedacht haben soll. Wo Beet-
hovenoder irgend ein andrer Tonsetzer diesen Vorgang beobachtete, beniitzte er ihn
blos als Hiilfsmittel, sich durch den Zusammenhang eines objectiven Ereignisses das
Festhalten der musikalischen Einheit zu erleichtern. Diese Einheit der musikalischen
Stimmungist’s, was die vier Sitze einer Sonate als organisch verbunden charakteri-
sirt, nicht aber der Zusammenhang mit dem vom Componisten gedachten Objecte.
Wo sich dieser solch poetisches Gidngelband versagte, und rein musikalisch erfand
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da wird man keine andre Einheit der Theile finden, als eine musikalische. Es ist &s-
thetisch gleichgiiltig, ob sich Beethovenallenfalls bei seinen simmtlichen Compositio-
nen bestimmte Vorwirfe gewahlt, wir kennen sie nicht, sie sind daher fiir das Werk
nicht existirend. Dieses selbst, ohne allen Commentar, ist’s was vorliegt, und wie der
Jurist aus der Welt herausfingirt, was nicht in den Acten liegt, so ist fiir die dstheti-
sche Beurtheilung nicht vorhanden, was aufserhalb des Kunstwerks lebt. Erscheinen
uns die Satze einer Composition als einheitlich, so muf$ diese Zusammengehorigkeit
in musikalischenBestimmungen ihren Grund haben. Diese Zeilen haben Beethoven-
Auguren wie Herrn u. A. sehr entsetzt. Wir konnen ihnen nicht besser antworten als
mit folgender, unserer Ansicht vollkommen zustimmenden Ausfiihrung Lobe Ottoin
seinem Aufsatz liber die neue Jahn’s Beethoven-Ausgabe v. Breitkopf u. Hartel (,,Ges.
Aufséatze Uber Musik®). Jahnkniipft an bekannte Mittheilung an, Schindlers Beetho-
venhabe, um die Bedeutung seiner D-moll-und F-moll-Sonatebefragt, geantwortet
Vermuthlich, sagt ,Lesen Sie nur Shakespeare’s .“ Sturm, wird der Frager von sei-
ner Lectiire die sichre Ueberzeugung mitbringen, daf$ Jahn Shakespeare’s Sturmauf
ihn anders wirke, als auf Beethovenund keine D-moll- und F-moll-Sonaten in ihm er-
zeuge. Daf’ grade dieses Drama Beethovenzu solchen Schépfungen anregen konnte,
ist freilich nicht ohne Interesse zu erfahren; aus dem Shakespearedas Verstandnif
derselben herholen wollen, hiefse nur die Unfiahigkeit der musikalischen Auffassung
bezeugen. Bei dem Adagio des F-dur-Quartetts (op. 18. Nr. 1) soll Beethovendie Gra-
besscene aus Romeo und Julievorgeschwebt haben; wer nun etwa diese in seinem
Shakespeareaufmerksam nachliest und dann beim Anhéren des Adagio sich zu ver-
gegenwartigen sucht, wird der sich den wahren Genufs des Musikstiicks erh6hen
oder storen? Ueberschriften und Notizen, auch authentische von Beethovenselbst
herrihrende, wiirden das Eindringen in Sinn und Bedeutung des Kunstwerks nicht
wesentlich geférdert haben, — es ist vielmehr zu fiirchten, daf$ sie eben sowohl Mif3-
verstindnisse und Verkehrtheiten hervorrufen wiirden, wie die, welche Beethoven-
verdffentlicht hat. Die schéne Sonate in Es-dur(op. 81.) tragt bekanntlich die Ueber-
schriften ,Les adieux, ’absence, le retour“ und wird daher als zuverléssiges Beispiel
von Programmmusik mit Sicherheit interpretirt. — sagt ,Dafl es Momente aus dem
Leben eines liebenden Paares sind,“, der es dahingestellt sein 1af3t, ob die Liebenden
verheirathet sind, oder nicht — Marx ,setzt man schon voraus, aber die Compositi-
on bringt auch den Beweis.“ sagt ,Die Liebenden 6ffnen ihre Arme, wie Zugvigel
ihre Fligel,“ vom Schluf der Sonate. Nun hat Lenz Beethovenauf das Original der
ersten Abtheilung geschrieben: und auf den Titel der zweiten: ,,Das Lebewohl bei
der Abreise Sr. kais. Hoheit des Erzherzogs, d. 4. Mai Rudolf 1809“ Wie wiirde er pro-
testirt haben, daf er dem Erzherzog gegeniiber diese ,,Die Ankunft Sr. kais. Hoheit
des Erzherzogs, d. 30. Januar Rudolf 1810.“ fliigelschlagende Sie vorstellen sollte! —
»in schmeichelndem Kosen beseeligter Lust“ schliefst ,Darum kénnen wir zufrieden
sein,“, Jahn ,,dafs Beethoven(in der Regel) solche Worte nicht ausgesprochen hat, wel-
che nur zu Viele zu dem Irrthum verleitet haben wiirden, wer die Ueberschrift ver-
stehe, der verstehe auch das Kunstwerk. Seine Musik sagt Alles, was er sagen wollte.“

Einem moglichen MifSverstehen wollen wir schliefdlich dadurch begegnen, dafs
wir unsern Begriff des ,Musikalisch-Schonen“ nach drei Seiten feststellen. Das ,,Musikalisch-
Schone“ in dem von uns angenommenen specifischen Sinn beschriankt sich nicht
auf das ,Classische,“ noch enthélt es eine Bevorzugung desselben vor dem ,,Roman-
tischen.“ Es gilt sowohl in der einen als der andern Richtung, beherrscht Bachso gut
als, Beethoven so gut als Mozart . Unsere Thesis also enthélt auch nicht die Andeu-
tung einer Parteinahme. Der ganze Verlauf der gegenwértigen Untersuchung spricht
uberhaupt kein Schumann Sollenaus, sondern betrachtet nur ein Sein; kein bestimm-
tes musikalisches Ideal 14f3t sich daraus als das wahrhaft Schone deduciren, sondern
blos nachweisen, was in jeder, auch in den entgegengesetztesten Schulen in gleicher
Weise das Schone ist.
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Es ist nicht lange her; seit man angefangen hat, Kunstwerke im Zusammenhang
mit den Ideen und Ereignissen der Zeit zu betrachten, welche sie erzeugte. Dieser
unldugbare Zusammenhang besteht auch fiir die Musik. Eine Manifestation des mensch-
lichen Geistes, mufs sie auch in Wechselbeziehung zu dessen tibrigen Thatigkeiten
stehen: zu den gleichzeitigen Schépfungen der dichtenden und bildenden Kunst, den
poetischen, socialen, wissenschaftlichen Zustdnden ihrer Zeit, endlich den individu-
ellen Erlebnissen und Ueberzeugungen des Autors. Die Betrachtung und Nachwei-
sung dieses Zusammenhangs an einzelnen Tonkiinstlern und Tonwerke ist demnach
wohl berechtigt und ein wahrer Gewinn. Doch muf$ man dabei sich stets in Erinne-
rung halten, daf$ ein solches Parallelisiren kiinstlerischer Specialitdten mit bestimm-
ten historischen Zustdnden ein kunstgeschichtlicher, keineswegs ein rein dsthetischer-
Vorgang ist. So nothwendig die Verbindung der Kunstgeschichte mit der Aesthetik
von methodologischem Standpunkt erscheint, so muf$ doch jede dieser beiden Wis-
senschaften ihr eigenstes Wesen vor einer unfreien Verwechselung mit der andern
rein erhalten. Mag der Historiker, eine kiinstlerische Erscheinung im Grofsen und
Ganzen auffassend, in den ,,Ausdruck des Spontini franzdsischen Kaiserreichs,“ in
die ,politische Restauration“ erblicken, — der Aesthetiker hat sich lediglich an die
Werke dieser Manner zu halten, zu untersuchen, was daran schon sei und warum?
Die asthetische Untersuchung weifd nichts und darf nichts wissen von den person-
lichen Verhéaltnissen und der geschichtlichen Umgebung des Componisten, nur was
das Kunstwerk selbst ausspricht, wird sie horen und glauben. Sie wird demnach in
Rossini Symphonien, auch ohne Namen und Biographie des Autors zu kennen, ein
Stirmen, Ringen, unbefriedigtes Sehnen, kraftbewufStes Trotzen herausfinden, al-
lein dafs der Componist republikanisch gesinnt, unverheirathet, taub gewesen, und
all die andern Zuge, welche der Kunsthistoriker beleuchtend hinzuhélt, wird jene
nimmermehr aus den Werken lesen und zur Wirdigung derselben verwerthen diir-
fen. Die Verschiedenheit der Weltanschauung eines Beethoven’s, Bach, Mozart zu
vergleichen, und den Contrast ihrer Compositionen darauf zurtickzufithren, mag fiir
eine hdchst anziehende, verdienstliche Unternehmung gelten, doch sie wird Fehl-
schliissen um so ausgesetzter sein, je strenger sie den Causalnexus darlegen wollte.
Die Gefahr der Uebertreibung ist bei Annahme dieses Princips aufserordentlich grofs.
Man kann da leicht den losesten Einflufs der Gleichzeitigkeit als eine innere Nothwen-
digkeit darstellen und die ewig uniibersetzbare Tonsprache deuten, wie man’s eben
Haydn braucht. Es wird rein auf die schlagfertige Durchfithrung desselben Parado-
xons ankommen, dafs es im Munde des geistreichen Mannes eine Weisheit, in jenem
des schlichten ein Unsinn erscheint.

Auch hat in Besprechung der Tonkunst oft irregefiihrt, indem er seinen vorwie-
gend Hegel kunstgeschichtlichenStandpunkt unmerklich mit dem rein dsthetischen
verwechselt und in der Musik Bestimmtheiten nachweist, die sie an sich niemals hat-
te. ,Einen Zusammenhang“ hat der Charakter jedes Tonstiickes mit dem seines Au-
tors gewif3, allein er steht fir den Aesthetiker nicht zu Tage; — die Idee des nothwen-
digen Zusammenhangs allerErscheinungen kann in ihrer concreten Nachweisung
bis zur Caricatur Ubertrieben werden. Es gehort heutzutage ein wahrer Heroismus
dazu, dieser pikanten, geistreich reprasentirten Richtung entgegenzutreten und aus-
zusprechen, dafs das ,historische Begreifen“ und das ,,asthetische Beurtheilen“ ver-
schiedene Dinge sind. Wenn wir hier die ,,Objectiv aber steht fest: Musikalischen Cha-
rakterkopfe“ von nennen, so geschieht dies gleichwohl mit dankbarer Anerkennung
dieses geistreich anregenden Biichleins. Riehl erstens, dafd die Verschiedenartigkeit
des Ausdrucks der verschiedenen Werke und Schulen auf einer durchgreifend ver-
schiedenen Stellung der musikalischeElemente beruhe, und zweitens, daf, was an
einer Composition, sei es die strengste ’sche Fuge, oder das traumerischste Notturno
von Bach, mit Recht gefillt, Chopin musikalischschén sei.

Noch weniger als mit dem Classischen kann das ,,Musikalisch-Schéne“ mit dem Ar-
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chitektonischenzusammenfallen, das es als Zweig in sich fafit. Die starre Erhabenheit
ubereinander gethiirmter Figuration, die kunstreiche Verschlingung vieler Stimmen,
von denen keinefrei und selbststandig ist, weil es allesind, haben ihre unvergéangliche
Berechtigung. Doch sind jene grofsartig diistern Stimmpyramiden der alten Italiener
und Niederldnder ebensosehr nur ein kleiner Bezirk auf dem Gebiete der musika-
lischen Schdénheit, als die vielen zierlich ausgearbeiteten Salzfiasser und silbernen
Leuchter des ehrwiirdigen Sebastian Bach.

Viele Aesthetiker halten den musikalischen Genuf$ durch das Wohlgefallen am
Regelméfiigenund Symmetrischenausreichend erkléart, worin doch niemals ein Scho-
nes, vollends ein Musikalisch-Schénes bestand. Das abgeschmackteste Thema kann
vollkommen symmetrisch gebaut sein. ,Symmetrie“ ist ja nur ein Verhaltnifshegriff
und lafst die Frage offen: Wasist es denn, das hier symmetrisch erscheint? — Die re-
gelméafiige Anordnung geistloser, abgenttzter Theilchen wird sich gerade in den al-
lerschlechtesten Compositionen nachweisen lassen. Der musikalische Sinn verlangt
immer neuesymmetrische Bildungen.

Zuletzt hat fir die Musik diese Platonische Ansicht an dem Beispiel des Kreises
entwickelt, dem er positive Schonheit vindicirt. Sollte er niemals die ganze Entsetz-
lichkeit einer kreisrunden Composition an sich erlebt haben? Oerstedt

Vorsichtiger vielleicht als nothwendig, sei endlich noch hinzugefiigt, dafd die mu-
sikalische Schonheit mit dem Mathematischennichts zu thun hat. Die Vorstellung,
welche Laien (darunter auch gefiihlvolle Schriftsteller) von der Rolle hegen, welche
die Mathematik in der musikalischen Composition spielt, ist eine merkwiirdig vage.
Nicht zufrieden damit, daf die Schwingungen der Téne, der Abstand der Intervalle,
das Consoniren und Dissoniren sich auf mathematische Verhéltnisse zurickfithren
lassen, sind sie liberzeugt, auch das Schoneeiner Tondichtung grinde sich auf Zah-
len. Das Studium der Harmonielehre und des Contrapunktes gilt fiir eine Art Cabbala,
welche die ,Berechnung“ der Composition lehre.

Wenn fir die Erforschung des physikalischen Theils der Tonkunst die Mathema-
tik einen unentbehrlichen Schliissel liefert, so moge im fertigen Tonwerk hingegen
ihre Bedeutung nicht iiberschétzt werden. In einer Tondichtung, sei sie die schonste
oder die schlechteste, ist gar nichts mathematisch berechnet. Schopfungen der Phan-
tasie sind keine Rechenexempel. Alle Monochord-Experimente, Klangfiguren, Inter-
vallproportionen u. dgl. gehdren nicht hierher, der dsthetischeBereich fangt erst an,
wo jene Elementarverhdltnisse in ihrer Bedeutung aufgehort haben. Die Mathema-
tik regelt blos den elementaren Stoff zu geistfahiger Behandlung und spielt verbor-
gen in den einfachsten Verhaltnissen, aber der musikalische Gedanke kommt ohne
sie ans Licht. Wenn fragt: Oerstedt ,,Sollte wohl die Lebenszeit mehrerer Mathemati-
ker hinreichen, alle Schonheiten einer schen Symphonie zu berechnen?“ Mozart ,,so
bekenne ich, daf} ich das nicht verstehe. Geist in der Natur,“ 3. Band, deutsch von
Kannegiefder. S. 32. Wassoll denn oder kann berechnet werden? Etwa das Schwin-
gungsverhaltnifS jedes Tones zum néchstfolgenden, oder die Lingen der einzelnen
Perioden gegen einander? Was eine Musik zur Tondichtung macht, und sie aus der
Reihe physikalischer Experimente hebt, ist ein Freies, Geistiges, daher unberechen-
bar. Am musikalischen Kunstwerkhat die Mathematik einen ebenso kleinen, oder
ebenso grofsen Antheil, wie an den Hervorbringungen der iibrigen Kiinste. Denn Ma-
thematik mufs am Ende auch die Hand des Malers und Bildhauers fithren, Mathema-
tik webt im Gleichmaf3 der Vers- und Strophenlangen, Mathematik im Bau des Archi-
tekten, in den Figuren des Tanzers. In jeder genauen Kenntnifd mufl die Anwendung
der Mathematik, als Vernunftthétigkeit, eine Stelle finden. Nur eine wirklich positi-
ve, schaffende Kraft mufs man ihr nicht einrdumen wollen, wie dies manche Musiker,
diese Conservativen der Aesthetik, gern mochten. Es ist mit der Mathematik dhnlich,
wie mit der Erzeugung der Gefiihle im Zuhorer, — sie findet bei allen Kiinsten statt,
aber grofler Larm dariiber ist blos bei der Musik.
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Auch mit der Sprachehat man die Musik hdufig zu parallelisiren und die Geset-
ze der ersteren fiir die letztere aufzustellen versucht. Die Verwandtschaft des Ge-
sangesmit der Sprache lag nahe genug, mochte man sich nun an die Gleichheit der
physiologischen Bedingungen halten oder an den gemeinsamen Charakter als Entau-
erung des Innern durch die menschliche Stimme. Die analogen Beziehungen sind
zu auffallig, als dafd wir hier darauf einzugehen hétten; es sei demnach nur aus-
driicklich eingerdumt, dafs, wo es sich bei der Musik wirklich blos um die subjecti-
ve Entduflerung eines inneren Dranges handelt, in der That die Gesetzlichkeit des
sprechendenMenschen theilweise mafigebend fiir den singendensein wird. Dafs der
in Leidenschaft Gerathende mit der Stimme steigt, wdhrend die Stimme des sich be-
ruhigenden Redners féllt; dafs Satze besonderen Gewichtes langsam, gleichgiiltige
ebensachen schnell gesprochen werden: dies und Aehnliches wird der Gesangcom-
ponist, inshesondere der dramatische, nicht unbeachtet lassen dirfen. Allein man
hat sich mit diesen begrenzten Analogien nicht begniigt, sondern die Musik selbstals
eine (unbestimmtere oder feinere) Spracheaufgefafst und nun ihre Schénheitsgeset-
ze aus der Natur der Sprache abstrahiren wollen. Jede Eigenschaft und Wirkung der
Musik wurde auf Aehnlichkeiten mit der Sprache zuriickgefiihrt. Wir sind der An-
sicht, dafs, wo es sich um das Specifische einer Kunst handelt, ihre Unterschiede von
verwandten Gebieten wichtiger sind, als die Aehnlichkeiten. Unbeirrt durch diese
oft verlockenden, aber das eigentliche Wesen der Musik gar nicht treffenden Ana-
logien muf$ die dsthetische Untersuchung unabléssig zu dem Punkte vordringen, wo
Sprache und Musik sich unverséhnlich scheiden. Nur aus diesem Punkte werden der
Tonkunst wahrhaft fruchtbringende Bestimmungen spriefden kdnnen. Der wesentli-
che Grundunterschied besteht aber darin, dafs in der Sprache der Tonnur Mittelzum
Zweck eines diesem Mittel ganz fremden Auszudriickenden ist, wihrend in der Mu-
sikder Ton als Selbstzweckauftritt. Die selbststindige Schonheit der Tonformen hier
und die absolute Herrschaft des Gedankens iber den Ton als blofses Ausdrucksmit-
tel dort, stehen sich so ausschliefSend gegentiiber, dafs eine Vermischung der beiden
Principe eine logische Unmaéglichkeit ist.

Der Schwerpunkt des Wesens liegt also ganz wo anders bei der Sprache und bei
der Musik, und um diesen Schwerpunkt gruppiren sich alle iibrigen Eigenthiimlich-
keiten. Alle specifisch musikalischenGesetze werden sich um die selbststindige Be-
deutung und Schonheit der Tone drehen, alle sprachlichenGesetze um die correcte
Verwendung des Lautes zum Zweck des Ausdruckes.

Die schéddlichsten und verwirrendsten Anschauungen sind aus dem Bestreben
hervorgegangen, die Musik als eine Art Sprache aufzufassen; sie weisen uns tag-
lich praktische Folgen auf. So mufite es hauptsachlich Componisten von schwacher
Schopferkraft geeignet erscheinen, die ihnen unerreichbare selbststdandige musikali-
sche Schonheit als ein falsches, sinnliches Princip anzusehen, und die charakteristi-
sche Bedeutsamkeit der Musik dafiir auf den Schild zu heben. Ganz abgesehen von
Richard Wagner’s Opern findet man in den kleinsten Instrumentalsdchelchen oft Un-
terbrechungen des melodischen Flusses durch abgerissene Cadenzen, recitativische
Satze u. dgl., welche, den Horer befremdend, sich anstellen, als bedeutetensie etwas
Besonderes, wahrend sie in der That nichts bedeuten, als Unschonheit. Von moder-
nen Compositionen, welche fortwdhrend den grofsen Rhythmus durchbrechen, um
mysteriose Zusdtze oder gehaufte Contraste vorzudrangen, pflegt man zu rithmen, es
strebe darin die Musik ihre engen Grenzen durchzubrechen und zur Sprachesich zu
erheben. Uns ist ein solches Lob immer sehr zweideutig erschienen. Die Grenzen der
Musik sind durchaus nicht eng, aber sehr genau fest gesteckt. Die Musik kann sich
niemals ,,zur Sprache erheben“ — herablassen miifsite man eigentlich von musikali-
schem Standpunkt sagen, indem die Musik ja offenbar eine gesteigerteSprache sein
miufste. Es darf nicht verschwiegen werden, dafs eines der genialsten, grofsartigsten
Werke aller Zeiten durch seinen Glanz beitrug zu dieser Lieblingsliige der modernen
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Musikkritik von dem ,inneren Driangen der Musik zur Bestimmtheit der Wortspra-
che“ und ,zur Abwerfung der eurhythmischen Fesseln.“ Wir meinen ,Beethoven’s .“
Sie ist eine jener geistigen Wasserscheiden, die weithin sichtbar und uniibersteiglich
sich zwischen die Stromung entgegengesetzter Ueberzeugungen legen. Die Musiker,
welchen die Grofdartigkeit der ,Intention,“ die geistige Bedeutung der abstracten Auf-
gabe tiber Alles geht, stellen die Neunte neunte Symphoniean die Spitze aller Musik;
wahrend die kleine Schaar, welche, an dem tiberwundenen Standpunkt der Schén-
heit festhaltend, fiir rein &sthetische Forderungen kampft, ihrer Bewunderung einige
Einschridnkungen setzt. Wie zu errathen, handelt es sich vorzugsweise um das Finale,
da uber die hohe, wenn auch nicht makellose Schonheit der ersten drei Sitze unter
aufmerksamen und vorbereiteten Hoérern kaum ein Streit entstehen wird. In diesem
letzten Satz vermochten wir nie mehr als den Riesenschatten zu sehen, den ein Rie-
senkorper wirft. Die Grofie der Idee, das bis zur Verzweiflung vereinsamte Gemiith
zuletzt in der Freude Aller zur Versohnung zu bringen, kann man vollkommen ver-
stehen und erkennen, und dennoch die Musik des letzten Satzes (bei all ihrer genia-
len Eigenthiimlichkeit) unschon finden. Das allgemeine Verdammungsurtheil, dem
solche Sondermeinung verfillt, kennen wir recht wohl. Einer der geistvollsten und
vielseitigsten Gelehrten Deutschlands, der 1853in der ,,A. Allgemeinen Zeitung“ den
formellen Grundgedanken der neunten Symphonieanzufechten unternahm, erkann-
te deshalb die humoristische Nothwendigkeit, sich gleich auf dem Titel fiir einen zu
erklaren. Er beleuchtete die asthetische Ungeheuerlichkeit, welche das Ausmunden
eines mehrsatzigen Instrumentalwerks in einen ,beschriankten Kopf“ Chorinvolvirt,
und vergleicht Beethovenmit einem Bildhauer, der Beine, Leib, Brust, Arme einer Fi-
gur aus farblosem Marmor fertigte, den Kopf aber colorirt. Man sollte glauben, daf}
jeden feinfithlenden Horer beim Eintritt der Menschenstimme das gleiche Unbeha-
gen uberkommen miisse, Fast ein Decennium spéater erlebten wir die Freude, daf
der ,weil hier das Kunstwerk mit Einem Ruck seinen Schwerpunkt verédndert und
dadurch auch den Hérer umzuwerfen droht.“ sich als ,beschriankte Kopf“ Davidde-
maskirte. - Hiegegen nennt der geistreiche Dr. Straufs, der hier als Reprasentant einer
ganzen Klasse erscheinen moge, in einer Becher 1843gedruckten Abhandlung tber
die neunte Symphonie den vierten Satz und versichert, dies Werk stehe ihm ,,den
mit jedem andern bestehenden Tonwerke an Eigenthtimlichkeit der Gestaltung wie
an Grofsartigkeit der Composition und kithnstem Aufschwung der einzelnen Gedan-
ken vollig incommensurablen Ausflufd von Beethoven’s Genialitat“ Wie fast alle seine
Meinungsgenossen giebt ,,mit Shakespeare’s Konig Learund etwa einem Dutzend an-
derer Emanationen des Menschengeistes in seiner hdchsten poetischen Potenz im
Himalayagebirge der Kunst als Dhawalagiri-Spitze selbst seine ebenbiirtigen Genos-
sen Uberragend.“ Bechereine ausfiihrliche Schilderung der Bedeutungdes ,Inhaltes“
jedes der vier Satze und ihrer tiefen Symbolik, — der Musikgeschieht auch nicht mit
Einer Silbe Erwdhnung. Das ist hochst charakteristisch fiir eine ganze Schule musi-
kalischer Kritik, welche der Frage, ob eine Musikschon sei, mit der tiefsinnigen Eror-
terung auszuweichen liebt, was sie Grofies bedeute.

Das vergessen auch unsere Sanger, welche in Momenten grofiten Affectes Worte,
ja Sétze sprechendherausstofien und damit die hichste Steigerung der Musik gege-
ben zu haben glauben. Sie tibersehen, dafd der Uebergang vom Singen zum Sprechen
stets ein Sinken ist, so wie der hichste normale Sprechton noch immer tiefer klingt
als selbst die tieferen Gesangstone desselben Organes. Ebenso schlimm als diese prak-
tischen Folgen, ja noch schlimmer, weil nicht allsogleich durch das Experiment ge-
schlagen, sind die Theorien, welche der Musik die Entwicklungs- und Constructions-
gesetze der Sprache aufdringen wollen, wie es in dlterer Zeit zum Theil von und Rous-
seau, in neuerer Zeit von den Jiingern R. Rameau versucht wird. Es wird dabei das
wahrhafte Herz der Musik, die in sich selbst befriedigte Formschdnheit, durchstof3en
und dem Phantom der ,,Bedeutung”“ nachgejagt. Eine Aesthetik der Tonkunst miufste
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es daher zu ihren wichtigsten Aufgaben zdhlen, die Grundverschiedenheit zwischen
dem Wesen der Musik und dem der Sprache unerbittlich darzulegen, und in allen
Folgerungen das Princip festzuhalten, daf3, wo es sich um Specifisch-Musikalisches
handelt, die Analogien mit der Sprache jede Anwendung verlieren. Wagner’s
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IV. Analyse des subjectiven Eindruckes der Musik

Erachten wir es auch als Princip und erste Aufgabe der musikalischen Aesthetik, daf
sie die usurpirte Herrschaft des Gefiihls unter die berechtigte der Schonheit stelle, so
behaupten doch die affirmativen Aeufserungen des Fithlens im praktischen Musikle-
ben eine zu auffallende und wichtige Rolle, um durch blofse Unterordnung abgethan
zu werden.

Da nicht das Gefiihl, sondern die Phantasie, als Thatigkeit des reinen Schauens,
das Organ ist, aus welchem und fiir welches alles Kunstschéne zunéchst entsteht, so
erscheint auch das musikalischeKunstwerk als ein von unserm Fithlen nicht beding-
tes, specifisch dsthetisches Gebild, das die wissenschaftliche Betrachtung abgeldst
von dem psychologischen Beiwerk seines Entstehen und Wirkens in seiner inneren
Beschaffenheit erfassen mufs.

In der Wirklichkeit erweist sich aber dieses selbststindige Kunstwerk als wirksa-
me Mitte zwischen zwei lebendigen Kréaften: seinem Woherund seinem Wohin, d. i.
dem Componisten und dem Horer. In dem Seelenleben dieser Beiden kann die kiinst-
lerische Thétigkeit der Phantasienicht so zu reinem Metall ausgeschieden sein, wie
siein dem fertigen, unpersonlichen Kunstwerk vorliegt — vielmehr wirkt sie dort stets
in enger Wechselbeziehung mit Gefithlen und Empfindungen. Das Fiihlen wird somit
vorund nachder Schépfung des Kunstwerkes, vorerst im Tondichter, dann im Horer
eine Bedeutung behaupten, der wir unsere Aufmerksamkeit nicht entziehen dirfen.

Betrachten wir den Componisten. Ihn wird wahrend des Schaffens eine gehobene
Stimmung erfiillen, wie sie zur Befreiung des Schénen aus dem Schacht der Phanta-
sie kaum entbehrlich gedacht werden kann. Dafs diese gehobene Stimmung, nach der
Individualitit des Kiinstlers, mehr oder minder die Farbung des werdenden Kunst-
werkes annehmen, daf$ sie bald hoch, bald méafSiger fluthen wird, nie aber bis zum
uberwaltigenden Affecte, der das kiinstlerische Hervorbringen vereitelt, dafi die kla-
re Besinnung hierbei wenigstens gleiche Wichtigkeit behauptet mit der Begeisterung,
- das sind bekannte, der allgemeinen Kunstlehre angehdrige Bestimmungen. Was
speciell das Schaffen des Tonsetzersbetrifft, so mufs festgehalten werden, dafs es ein
stetes Bildenist, ein Formenin Tonverhéaltnissen. Nirgend erscheint die Souveraine-
tat des Gefihls, welche man so gern der Musik andichtet, schlimmer angebracht, als
wenn man sie im Componisten wiahrend des Schaffens voraussetzt und dieses als ein
begeistertes Extemporiren auffafst. Die schrittweis vorgehende Arbeit, durch welche
ein Musikstiick, das dem Tondichter anfangs nur in Umrissen vorschwebte, bis in die
einzelnen Tacte zur bestimmten Gestalt ausgemeifselt wird, allenfalls gleich in der
empfindlichen vielgestaltigen Form des Orchesters, ist so besonnen und complicirt,
dafd sie kaum verstehen kann, wer nicht selbst einmal Hand daran gelegt. Nicht blos
etwa fugirte oder contrapunktische Sétze, in welchen wir abmessend Note gegen No-
te halten, auch das fliefendste Rondo, die melodigseste Arie erfordert, wie es unsere
Sprache bedeutsam nennt, ein ,,Ausarbeiten ins Kleinste. Die Thatigkeit des Compo-
nisten ist eine in ihrer Art plastischeund jener des bildenden Kiinstlers vergleichbar.
Eben so wenig als dieser darf der Tondichter seinem Stoff unfrei verwachsen sein,
denn gleich ihm hat er ja sein (musikalisches) Ideal objectiv hinzustellen, zur reinen
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Form zu gestalten.

Das dirfte von vielleicht iibersehen worden sein, wenn er den Widerspruch be-
merkt, aber ungelost 14f3t, warum die Rosenkranz Frauen, welche doch von Natur
vorzugsweise auf das Gefiihl angewiesen sind, in der Composition nichts leisten? Der
Grund liegt — aufSer den allgemeinen Bedingungen, welche Frauen von geistigen Her-
vorbringungen ferner halten — eben in dem plastischen Moment des Componirens,
das eine, Rosenkranz Psychologie, 2. Aufl. S. 60. Entdufierungder Subjectivitat nicht
minder, wenn gleich in verschiedener Richtung erheischt, als die bildenden Kiinste.
Wenn die Stadrke und Lebendigkeit des Fiihlens wirklich mafsgebend fiir das Tondich-
ten ware, so wiirde der ganzliche Mangel an Componistinnen neben so zahlreichen
Schriftstellerinnen und Malerinnen schwer zu erklaren sein. Nicht das Gefiihl compo-
nirt, sondern die speciell musikalische, kiinstlerisch geschulte Begabung. Ergotzlich
klingt es daher, wenn F. L. die Schubart des Componisten ,, meisterhaften Andantes“
ganz ernsthaft als eine natiirliche Stanitz hinstellt ,Folge seines gefiihlvollen Her-
zens“, oder Christian ,Schubart Ideen zu einer Aesthetik der Tonkunst.“ 1806. uns
versichert, Rolle ,ein leutseliger, zartlicher Charakter mache uns geschickt, langsa-
me Satze zu Meisterstiicken zu bilden.“ ,Neue Wahrnehmungen zur Aufnahme der
Musik.“ Berlin 1784. S. 102.

Ohne innere Warme ist nichts Grofses noch Schénes im Leben vollbracht worden.
Das Gefiihl wird beim Tondichter, wie bei jedem Poeten, sich reich entwickelt vor-
finden, nur ist es nicht der schaffende Factor in ihm. Gesetzt selbst, ein starkes, be-
stimmtes Pathos erfiillte ihn génzlich, so wird dasselbe Anlafd und Weihe manches
Kunstwerks werden, allein — wie wir aus der Natur der Tonkunst wissen, welche ei-
nen bestimmten Affect darzustellen weder die Fahigkeit noch den Beruf hat — nie-
mals dessen Gegenstand.

Ein inneres Singen, nicht ein inneres Fuhlen treibt den musikalisch Talentirten
zur Erfindung eines Tonstiicks. Es ist Regel, dafs die Composition rein musikalischer-
dachtwird, und ihr Charakter kein Ergebnif der personlichen Gefiihle des Componis-
ten ist. Nur ausnahmsweise extemporirt dieser die Melodien als Ausdruck eines be-
stimmten, ihn eben erfiillenden Affectes. Der Charakter dieses Affectes, einmal vom
Kunstwerk aufgesogen, interessirt aber sodann nur mehr als musikalische Bestimm(t-
heit, als Charakter des Stiicks, nicht mehr des Componisten.

Wir haben die Thatigkeit des Componirens als ein Bildenaufgefaf3t; als solches
ist sie wesentlich objectiv. Der Tonsetzer formt ein selbststdndiges Schone. Der un-
endlich ausdrucksfahige, geistige Stoff der Téne 1af3t es zu, dafs die Subjectivitat des
in ihnen Bildenden sich in der Art seines Formens ausprage. Da schon den einzel-
nen musikalischen Elementen ein charakteristischer Ausdruck eignet, so werden vor-
herrschende Charakterziige des Componisten: Sentimentalitidt, Energie, Nettigkeit,
sich durch die consequente Bevorzugung gewisser Tonarten, Rhythmen, Uebergin-
ge recht wohl nach den allgemeinenMomenten abdriicken, welche die Musik wie-
derzugeben fahig ist. Was der gefiihlvolle und was der geistreiche Componist bringt,
der graziose oder der erhabene, ist zuerst und vor Allem Musik, objectives Gebilde.
Principiell untergeordnet bleibt das subjective Moment immer, nur wird es nach
Verschiedenheit der Individualitit in ein verschiedenes Grofienverhdltnifd zu dem
objectiven treten. Man vergleiche vorwiegend subjective Naturen, denen es um Aus-
sprache ihrer gewaltigen oder sentimentalen Innerlichkeit zu thun ist ( Beethoven,
Spohr),im Gegensatz zu klar Formenden (Mozart, Mendelssohn). Ihre Werke werden
sich von einander durch unverkennbare Eigenthtimlichkeiten unterscheiden und als
Gesammthild die Individualitat ihrer Schopfer abspiegeln; doch wurden sie alle, die
einen wie die andern, als selbststdndiges Schone rein musikalisch um ihretwillen er-
schaffen, und erst innerhalb der Grenzen dieses kiinstlerischen Bildens mehr oder
weniger subjectiv ausgestattet. Ins Extrem gesteigert, 143t sich daher wohl eine Musik
denken, welche blos Musik, aber keine, die blos Gefiihlwére.
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Nicht das thatsdchliche Gefiihl des Componisten, als eine blos subjective Affection,
ist es, was die gleiche Stimmung in den Hérern wachruft. RAumt man der Musik solch
eine zwingende Macht ein, so anerkennt man dadurch deren Ursache als etwas Ob-
jectives in ihr, denn nur dieses zwingtin allem Schonen. Dies Objective sind hier die
musikalischenBestimmtheiten eines Tonstiicks. Streng asthetisch kdnnen wir von ir-
gend einem Thema sagen, es klingestolz oder triibe, nicht aber, es sei ein Ausdruck
der stolzen oder der tritben Gefiihle des Componisten. Noch ferner liegen dem Cha-
rakter eines Tonwerkes die socialen und politischen Verhéaltnisse, welche seine Zeit
beherrschten. Jener musikalischeAusdruck des Themas ist nothwendige Folge seiner
so und nicht anders gewdhlten Tonfactoren; dafd diese Wahl aus psychologischen
oder culturgeschichtlichen Ursachen hervorging, miifite an dem bestimmten Werke
(nicht blos aus Jahreszahl und Geburtsort) nachgewiesen werden, und nachgewiesen
waére dieser Zusammenhang zunédchst eine lediglich historische oder biographische
Thatsache. Die dsthetischeBetrachtung kann sich auf keine Umstéinde stiitzen, die au-
Berhalb des Kunstwerkes selbst liegen.

So gewif die Individualitdt des Componisten in seinen Schépfungen einen sym-
bolischen Ausdruck finden wird, so irrig wére es, aus diesem persénlichen Moment
Begriffe ableiten zu wollen, die ihre wahrhafte Begriindung nur in der Objectivitat
des kiinstlerischen Bildens finden. Dahin gehort der Begriff des Styls. Irrig ist deshalb
Ableitung der verschiedenen musikalischen Schreibarten aus Forkel’s, wonach der
Styl jedes Componisten darin seinen Grund hat, dafs der ,,den Verschiedenheiten zu
denken“ (,,schwarmerische, der aufgeblasene, der kalte, kindische und pedantische
Mann in den Zusammenhang seiner Gedanken Schwulst und unertrdgliche Empha-
sis bringt, oder frostig und affectirt ist.“ Theorie der Musik. 1777. S. 23.)

Wir mochten den Styl in der Tonkunst von Seite seiner musikalischenBestimmt-
heiten aufgefafst wissen, als die vollendete Technik, wie sie im Ausdruck des schopfe-
rischen Gedankens als Gewohnung erscheint. Der Meister bewdhrt ,,Styl,“ indem er,
die klar erfafite Idee verwirklichend, alles Kleinliche, Unpassende, Triviale weglafst
und so in jeder technischen Einzelheit die kiinstlerische Haltung des Ganzen tber-
einstimmend wahrt. Mit ( Vischer Aesthetik§. 527) wiirden wir das Wort ,,Styl“ auch
in der Musik absolut gebrauchen und, absehend von den historischen oder indivi-
duellen Eintheilungen, sagen: Dieser Componist hat Styl, in dem Sinne wie man von
Jemand sagt: er hat Charakter.

Die architektonischeSeite des musikalisch-Schénen tritt bei der Stylfrage recht
deutlich in den Vordergrund. Eine hohere Gesetzlichkeit, als die der blofsen Propor-
tion, wird der Styleines Tonstlicks durch einen einzigen Tact verletzt, der, an sich
untadelhaft, nicht zum Ausdruck des Ganzen stimmt. Genau so wie eine unpassende
Arabeske im Bauwerk, nennen wir styllos eine Cadenz oder Modulation, welche als
Inconsequenz aus der einheitlichen Durchfithrung des Grundgedankens abspringt.
Einen duflerst richtigen Blick hat bewdhrt, als er in einigen Instrumentalwerken von
Négeli ,,Styllosigkeiten“ nachwies und dabei nicht vom Charakter des Componisten,
sondern von objectiv musikalischen Bestimmungen ausging, freilich ohne den Be-
griff selbst zu erkldren oder zu begriinden. Mozart

In der Compositioneines Musikstlickes findet daher eine Entdufierung des eige-
nen, personlichen Affectes nur insoweit statt, als es die Grenzen einer vorherrschend
objectiven, formenden Thitigkeit zulassen.

Der Act, in welchem die unmittelbare Ausstromung eines Gefiihls in Ténen vor
sich gehen kann, ist nicht sowohl die Erfindungeines Tonwerkes, als vielmehr die Re-
productiondesselben. Dafs fiir den philosophischen Begriff das componirte Tonstiick,
ohne Riicksicht auf dessen Auffiihrung, das fertigeKunstwerk ist, darf uns nicht hin-
dern, die Spaltung der Musik in Composition und Reproduction, eine der folgenreichs-
ten Specialitdten unserer Kunst, iiberall zu beachten, wo sie zur Erklarung eines Phé-
nomens beitragt.
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In der Untersuchung des subjectiven Eindrucks der Musik macht sie sich ganz
vorzugsweise geltend. Dem Spieler ist es gegonnt, sich des Gefiihls, das ihn eben be-
herrscht, unmittelbar durch sein Instrument zu befreien und in seinen Vortrag das
wilde Stirmen, das sehnliche Glithen, die heitere Kraft und Freude seines Innern
zu hauchen. Schon das korperlichInnige, das durch meine Fingerspitzen die innere
Bebung unvermittelt an die Saite driickt oder den Bogen reifst oder gar im Gesan-
ge selbstténend wird, macht den persdnlichsten Ergufd der Stimmung im Musiciren
recht eigentlich madglich. Eine Subjectivitdat wird hier unmittelbar in Ténen ténend-
wirksam, nicht blos stumm in ihnen formend. Der Componist schafft langsam, un-
terbrochen, der Spieler im unaufhaltsamen Flug; der Componist fiir das Bleiben, der
Spieler fiir den erfiillten Augenblick. Das Tonwerk wird geformt, die Auffihrung erle-
benwir. So liegt denn das Gefiihlsentdufsernde und erregende Moment der Musik im
Reproductionsact, welcher den elektrischen Funken aus dunklem Geheimnif$ lockt
und in das Herz der Zuhorer Uberspringen macht. Freilich kann der Spieler nur das
bringen, was die Composition enthdlt, allein diese erzwingt wenig mehr als die Rich-
tigkeit der Noten. ,Der Geist des Tondichterssei es ja nur, den der Spieler errathe
und offenbare® - wohl, aber eben diese Aneignung im Moment des Wiederschaffens
ist sein, des Spielers, Geist. Dasselbe Stiick beldstigt oder entziickt, je nachdem es
zu tonender Wirklichkeit belebt wird. Es ist, wie derselbe Mensch, einmal in seiner
verklarendsten Begeisterung, das andremal in mifSmuthiger Alltaglichkeit aufgefafst.
Die kiinstlichste Spieluhr kann das Gefiihl des Horers nicht bewegen, doch der ein-
fachste Musikant wird es, wenn er mit voller Seele bei seinem Liede ist.

Zur hochsten Unmittelbarkeit befreit sich die Offenbarung eines Seelenzustan-
des durch Musik, wo Schépfung und Ausfithrung in Einen Act zusammenfallen. Dies
geschieht in der freien Phantasie. Wo diese nicht mit formell kiinstlerischer, son-
dern mit vorwiegend subjectiver Tendenz (pathologisch in hherem Sinn) auftritt, da
kann der Ausdruck, welchen der Spieler den Tasten entlockt, ein wahres Sprechen
werden. Wer dies censurfreie Sprechen, dies entfesselte Sichselbstgeben mitten in
strengem Bannkreise je an sich selbst erlebt hat, der wird ohne Weiteres wissen, wie
da Liebe, Eifersucht, Wonne und Leid unverhiillt und doch unfahndbar hinausrau-
schen aus ihrer Nacht, ihre Feste feiern, ihre Sagen singen, ihre Schlachten schlagen,
bis der Meister sie zurtickruft, beruhigt, beunruhigend.

Durch die entbundene Bewegung des Spielers theilt sich der Ausdruck des Gespiel-
ten dem Horermit. Wenden wir uns zu diesem.

Wir sehen ihn von einer Musik ergriffen, froh oder wehmiithig bewegt, weit iber
das blos dsthetische Wohlgefallen hinaus im Innersten emporgetragen oder erschiit-
tert. Die Existenz dieser Wirkungen ist unleugbar, wahrhaft und echt, oft die hochs-
ten Grade erreichend, zu bekannt endlich, als daff wir ihr ein beschreibendes Verwei-
len widmen dirften. Es handelt sich hier nur um zweierlei: - worin im Unterschied
von andern Gefiihlshewegungen der specifische Charakter dieser Gefiihlserregung
durch Musikliege? und wieviel von dieser Wirkung &sthetischsei?

Missen wir auch das Vermogen, auf die Gefiihle zu wirken, allenKiinsten aus-
nahmslos zuerkennen, so ist doch der Art und Weise, wie die Musikes ausubt, et-
was Specifisches, nur ihrEigenthiimliches nicht abzusprechen. Musik wirkt auf den
Gemiithszustand rascher und intensiver, als irgend ein anderes Kunstschone. Mit
wenigen Accorden kénnen wir einer Stimmung tiberliefert sein, welche ein Gedicht
erst durch langere Exposition, ein Bild durch anhaltendes Hineindenken erreichen
wiurde, obgleich diesen beiden, im Vortheil gegen die Tonkunst, der ganze Kreis der
Vorstellungen dienstbar ist, von welchen unser Denken die Gefithle von Lust oder
Schmerz abhingig weifs. Nicht nur rascher, auch unmittelbarer und intensiver ist die
Einwirkung der Tone. Die andern Kiinste tiberreden, die Musik tiberfallt uns. Diese
ihre eigenthiimliche Gewalt auf unser Gemiith erfahren wir am starksten, wenn wir
uns in einem Zustand grofderer Aufregung oder Herabstimmung befinden.
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In Gemithszustanden, wo weder Gemaélde noch Gedichte, weder Statuen noch
Bauten mehr im Stande sind, uns zu theilnehmender Aufmerksamkeit zu reizen,
wird Musiknoch Macht iiber uns haben, ja gerade heftiger als sonst. Wer in schmerz-
haft aufgeregter Stimmung Musik horen oder machen muif, dem schwingt sie wie
Essig in der Wunde. Keine Kunst kann da so tief und scharf in unsere Seele schnei-
den. Form und Charakter des Gehorten verlieren ganz ihre Bedeutung, sei es nich-
tigtribes Adagio oder ein hellfunkelnder Walzer, wir kdnnen uns nicht loswinden
von seinen Kldngen, — nicht mehr das Tonstiick fihlen wir, sondern die Tone selbst,
die Musik als gestaltlos ddmonische Gewalt, wie sie glihend an die Nerven unseres
ganzen Leibes rickt.

Als in hohem Alter noch einmal die Gewalt der Liebe erfuhr, da erwachte in ihm
zugleich eine nie gekannte Empféanglichkeit fiir Musik. Er schreibt iiber jene wun-
derbaren Goethe Marienbader Tage ( 1823) an : Zelter Zu einsichtsvoll, um nicht den
grofien Antheil ,,Die ungeheure Gewalt der Musik auf mich in diesen Tagen! Die Stim-
me der Milder, das Klangreiche der Szymanowska, ja sogar die 6ffentlichen Exhibi-
tionen des hiesigen Jagercorps falten mich auseinander, wie man eine geballte Faust
freundlich flach 1a3t. Ich bin vo6llig iberzeugt, dafs ich im ersten Tacte Deiner Sing-
akademie den Saal verlassen mifdte.“ nervéserAufregung in dieser Erscheinung zu
erkennen, schliefSst Goethemit den Worten: ,Du wiirdest mich von einer krankhaf-
ten Reizbarkeit heilen, die denn doch eigentlich als die Ursache jenes Phdnomens
anzusehen ist.“ Diese Beobachtungen miissen uns schon aufmerksam machen, daf
in den musikalischen Wirkungen auf das Gefiihl ein fremdes, nicht rein asthetisches
Element mit im Spiele sei. Eine rein dsthetische Wirkung wendet sich an die volle
Gesundheit des Nervenlebens, und zihlt auf kein krankhaftes Mehr oder Weniger
desselben. Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, 3. Band S. 332.

Die intensivere Einwirkung der Musik auf unser Nervensystem vindicirt ihr in
der That einen Machtiiberschuf§ vor den anderen Kiinsten. Wenn wir aber die Na-
tur dieses Machtiiberschusses untersuchen, so erkennen wir, daf$ er ein qualitativer
seiund dafd die eigenthiimliche Qualitat auf physiologischenBedingungen ruhe. Der
sinnliche Factor, der bei jedem Schonheitsgenufs den geistigen trégt, ist bei der Ton-
kunst grofier, als in den andern Kiinsten. Die Musik, durch ihr kérperloses Materi-
al die geistigste, von Seite ihres gegenstandlosen Formspiels die sinnlichste Kunst,
zeigt in dieser geheimnifdvollen Vereinigung zweier Gegensatze ein lebhaftes Assi-
milationsbestreben mit den Nerven, diesen nicht minder réthselhaften Organen des
unsichtbaren Telegraphendienstes zwischen Leib und Seele.

Die intensive Wirkung der Musik auf das Nervenleben ist als Thatsache von der
Psychologie wie von der Physiologie vollstandig anerkannt. Leider fehlt noch eine
ausreichende Erkldrung derselben. Es vermag die Psychologienimmermehr das Magnetisch-
Zwingende des Eindrucks zu ergrinden, den gewisse Accorde, Klangfarben und Me-
lodien auf den ganzen Organismus des Menschen tiben, weil es dabei zuvorderst auf
eine specifische Reizung der Nerven ankommt. Ebensowenig hat die im Triumph fort-
schreitende Wissenschaft der Physiologieetwas Entscheidendes tiber unser Problem
gebracht.

Was die musikalischen Monographien dieses Zwittergegenstandes betrifft, so zie-
hen sie es fast durchgéngig vor, die Tonkunst durch Ausbreitung glinzender Schau-
stiicke in einen imposanten Nimbus von Wunderthétigkeit zu bringen, als in wis-
senschaftlicher Forschung den Zusammenhang der Musik mit unserm Nervenleben
auf sein Wahres und Nothwendiges zurtickzufiihren. Dies allein aber thut uns Noth,
und weder die Ueberzeugungstreue eines Doctor, welcher seinen Patienten Musik
als schweifstreibendes Mittel verschrieb, noch der Unglaube Albrecht, der das Heu-
len eines Hundes bei gewissen Tonarten durch rationelle Priigel erklart, mittelst wel-
cher derselbe zum Heulen abgerichtet worden sei. Oerstedt’s ,Der Geist in der Natur.“
III. 9.



42 IV. Analyse des subjectiven Eindruckes der Musik

Manchem Musikfreund diirfte es unbekannt sein, daf’ wir eine ganze Literatur
uber die kérperlichen Wirkungen der Musik und deren Anwendung zu Heilzwecken
besitzen. An interessanten Curiositaten reich, doch in der Beobachtung unzuverlas-
sig,in der Erklarung unwissenschaftlich, suchen die meisten dieser Musico-Mediciner
eine sehr zusammengesetzte und beildufige Eigenschaft der Tonkunst zu selbststan-
diger Wirksamkeit aufzustelzen.

Von, der zuerst Wundercuren durch Musik verrichtet haben soll, bis auf unse-
re Tage taucht zeitweilig immer wieder, mehr durch neue Beispiele als durch neue
Ideen bereichert, die Lehre auf, man kénne die aufregende oder lindernde Wirkung
der Tone auf den korperlichen Organismus als Heilmittel gegen zahlreiche Krankhei-
ten in Anwendung bringen. Peter Pythagoras erzahlt uns ausfithrlich in seinem ,,Lich-
tenthal Musikalischen Arzt,“ wie durch die Macht der Téne Gicht, Hiiftweh, Epilep-
sie, Starrsucht, Pest, Fieberwahnsinn, Convulsionen, Nervenfieber, ja sogar ,Dumm-
heit(stupiditas) geheilt worden sei. Die hochste Confusion erreichte diese Lehre bei
dem berithmten Arzt Baptista, welcher die Begriffe von Medicinalpflanze und Musik-
instrument combinirte und die Wassersucht mit einer Flote heilte, die aus den Sten-
geln des Porta Helleborusverfertigt war. Ein aus dem populusverfertigtes Musikin-
strument sollte Hiiftschmerzen, ein aus Zimmtrohrgeschnitzes Ohnmachten heilen.
( Encyclopédie, article ,,musique*.)

Ricksichtlich der Begriindungihrer Theorie lassen sich diese Schriftsteller in zwei
Klassen theilen.

Die Einen argumentiren vom Korperaus und griinden die Heilkraft der Musik auf
die physische Einwirkung der Schallwellen, welche sich durch den Gehérnerv den
ubrigen Nerven mittheile und durch solch allgemeine Erschiitterung eine heilsame
Reaction des gestorten Organismus hervorrufe. Die Affecte, welche zugleich sich be-
merkbar machen, seien nur eine Folge dieser nervisen Erschiitterung, indem Leiden-
schaften nicht blos gewisse korperliche Verdnderungen hervorrufen, sondern diese
auch ihrerseits die ihnen entsprechenden Leidenschaften zu erzeugen vermégen.

Nach dieser Theorie, welcher (unter dem Vortritt des Engldnders ) Webb, Nicolai,
Schneider, J.J. Lichtenthal, Engel u. A. anhidngen, wiirden wir durch die Tonkunst
nicht anders bewegt, als etwa unsere Fenster und Thiuiren, die bei einer starken Mu-
sik zu zittern beginnen. Als unterstiitzend werden Beispiele angefiihrt, wie der Be-
diente Sulzer, dem die Zahne zu bluten anfingen, sobald er eine Sidge wetzen horte,
oder viele Personen, welche beim Kratzen einer Messerspitze auf Glas Convulsionen
bekommen. Boyle’s

Das ist nun keine Musik. Daf diese mit jenen so heftig auf die Nerven wirkenden
Erscheinungen dasselbe Substrat, den Schall theilt, wird uns fiir spétere Folgerungen
wichtig genug werden, hier ist—einer materialistischen Ansicht gegentiber —lediglich
hervorzuheben, daf$ die Tonkunst erst da anfange, wo jene isolirten Klangwirkungen
aufhdren, iibrigens auch die Wehmuth, in welche ein Adagio den Horer versetzen
kann, mit der korperlichen Empfindung eines schrillen Mif$klangs gar nicht zu ver-
gleichen ist.

Die andere Halfte unserer Autoren (unter ihnen und die meisten Aesthetiker) er-
klart die heilkraftigen Wirkungen der Musik von der Kausch psychologischenSeite
aus. Musik — so argumentiren sie — erzeugt Affecte und Leidenschaften in der Seele,
Affecte haben heftige Bewegungen im Nervensystem zur Folge, heftige Bewegungen
im Nervensystem verursachen eine heilsame Reaction im kranken Organismus. Die-
ses Raisonnement, auf dessen Spriinge gar nicht erst hingedeutet zu werden braucht,
wird von der genannten idealen, ,,psychologischen® Schule gegen die frithere materi-
elle so standhaft verfochten, dafi sie, unter der Autoritit des Engldanders, sogar aller
Physiologie zu Trotz den Zusammenhang des Gehornervs mit den tibrigen Nerven
leugnet, wornach eine Whytt korperlicheUebertragung des durch das Ohr empfan-
genen Reizes auf den Gesammtorganismus freilich unméglich wird.
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Der Gedanke, durch Musik bestimmte Affecte, als Liebe Wehmuth, Zorn, Entzi-
cken, in der Seele zu erregen, welche den Korper durch wohlthétige Aufregung hei-
len, klingt so iibel nicht. Uns fallt dabei stets das kostliche Parere ein, welches einer
unserer beriihmtesten Naturforscher iiber die sogenannten ,’schen elektromagne-
tischen Ketten“ abgab. Er sagte: es sei nicht ausgemacht, ob ein elektrischer Strom
gewisse Krankheiten zu heilen vermaége, — das aber sei ausgemacht, daf die ,,Gold-
berger Goldberger’schen Ketten“ keinen elektrischen Strom zu erzeugen im Stande
sind. Auf unsere Tondoctoren angewandt, heifst dies: Es ist moglich, dafs bestimm-
te Gemithsaffecte eine gliickliche Krisis in leiblichen Krankheiten herbeifiihren, -
allein es ist nicht méglich, durch Musik jederzeit beliebige Gemiithsaffecte hervorzu-
bringen.

Darin kommen beide Theorien, die psychologische und die physiologische, tiber-
ein, daf$ sie aus bedenklichen Voraussetzungen noch bedenklichere Ableitungen fol-
gern und endlich die bedenklichste praktischeSchluf$folgerung daraus ziehen. Logi-
sche Ausstellungen mag sich eine Heilmethode etwa gefallen lassen, aber dafd sich
bis jetzt noch immer kein Arzt bewogen findet, seine Typhuskranken in Meyerbeer’s
»Propheten“ zu schicken, oder statt der Lanzette ein Waldhorn herauszuziehen, ist
unangenehm.

Die korperliche Wirkung der Musik ist weder an sich so stark, noch so sicher, noch
von psychischen und dsthetischen Voraussetzungen so unabhéngig, noch endlich so
willkirlich behandelbar, dafs sie als wirkliches Heilmittel in Betracht kommen konn-
te.

Jede mit Beihilfe von Musik vollfithrte Cur trdgt den Charakter eines Ausnahme-
falles, des Gelingen niemals der Musik allein zuzuschreiben war, sondern zugleich
von speciellen, vielleicht von ganz individuellen koérperlichen und geistigen Bedin-
gungen abhing. Es ist sehr bemerkenswerth, daf die einzige Anwendung von Musik,
welche wirklich in der Medicin vorkommt, ndmlich in der Behandlung von Irrsin-
nigen, vorzugsweise auf die geistige Seite der musikalischen Wirkung reflectirt. Die
moderne Psychiatrie verwendet bekanntlich Musik in vielen Féllen und mit gliickli-
chem Erfolge. Dieser beruht aber weder auf der materiellen Erschiitterung des Ner-
vensystems, noch auf der Erregung der Leidenschaften, sondern auf dem besanfti-
gend aufheiternden Einflufs, welchen das halb zerstreuende, halb fesselnde Tonspiel
auf ein verdiistertes oder iiberreiztes Gemiith auszuiiben vermag. Lauscht der Geis-
teskranke auch dem Sinnlichen, nicht dem Kiinstlerischen des Tonstiicks, so steht er
doch, wenn er mit Aufmerksamkeit hort, schon auf einer, wenn gleich untergeord-
neten Stufe dsthetischer Auffassung.

Was nun alle diese musikalisch-medicinischen Werke fiir die richtige Erkenntnif3
der Tonkunst beitragen? Die Bestadtigung einer von jeher beobachteten starken phy-
sischen Erregung bei allen durch Musik hervorgerufenen ,Affecten“ und ,Leiden-
schaften.“ Steht einmal fest, daf} ein integrirender Theil der durch Musik erzeugten
Gemiithsbewegung physischist, so folgt weiter, dafs dies Phdnomen, als wesentlich
in unserm Nervenleben vorkommend, auch von dieser seiner korperlichen Seite er-
forscht werden miisse. Es kann demnach der Musiker iiber dies Problem sich keine
wissenschaftliche Ueberzeugung bilden, ohne sich mit den Ergebnissen bekannt zu
machen, bei welchen der gegenwartige Standpunkt der Physiologiein Untersuchung
des Zusammenhangs der Musik mit den Gefiithlen halt.

Verfolgen wir den Gang, welchen eine Melodie nehmen muf3, um auf unsere Ge-
miithsstimmung zu wirken, so finden wir ihren Weg vom vibrirenden Instrument
bis zum Gehornerv, besonders nach den epochemachenden Bereicherungen dieses
Gebiets durch ,Helmholtz’“ hinreichend aufgeklart. Die Akustik weist genau die du-
3eren Bedingungen nach, unter welchen wir einen Ton iiberhaupt, unter welchen
wir diesen oder jenen bestimmten Ton vernehmen; die Anatomie deckt uns unter
Mithilfe des Mikroskops den Bau des Gehdrorgans bis in’s Innerste und Feinste auf;
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die Physiologie endlich kann zwar an diesem tiberaus kleinen und zarten, tief ver-
borgenen Wunderbau keine directen Versuche anstellen, hat aber doch dessen Wir-
kungsweise zum Theil mit Sicherheit ermittelt, zum Theil durch eine, von Lehre von
den Tonempfindungen Helmholtzaufgestellte Hypothese so klar gelegt, dafs uns jetzt
der ganze Vorgang der Tonempfindung physiologisch verstandlich ist. Selbst dariiber
hinaus, auf einem Gebiete, in dem sich bereits die Naturwissenschaft eng mit der
Aesthetik bertihrt, haben uns die Forschungen von Helmholtziiber die Consonanz
und die Verwandtschaft der Tone viel Licht gegeben, wo noch bis vor kurzem viel
Dunkel herrschte. Aber damit freilich stehen wir auch am Ende unserer Kenntnifs.
Das fiir uns Wichtigste ist und bleibt unerklart: der Nervenprocef3, durch welchen
nun die Empfindungdes Tones zum Gefiihl, zur Gemiithsstimmungwird. Die Physio-
logie weifs, dafd das, was wir als Ton empfinden, eine Molecularbewegung in der
Nervensubstanz ist, und zwar wenigstens eben so gut als im Akusticus in den Cen-
tralorganen. Sie weif, daf’ die Fasern des Gehornervs mit den anderen Nerven zu-
sammenhédngen, und seine Reize auf sie libertragen, dafs das Gehér namentlich mit
dem kleinen und grofien Gehirn, dem Kehlkopf, der Lunge, dem Herzen in Verbin-
dung steht. Unbekannt ist ihr aber die specifische Art, wie Musik auf diese Nerven
wirkt, noch mehr die Verschiedenheit, mit welcher bestimmte musikalische Factoren,
Accorde, Rhythmen, Instrumente auf verschiedene Nerven wirken. Vertheilt sich ei-
ne musikalische Gehdérsempfindung auf alle mit dem Akusticus zusammenhingen-
de Nerven, oder nur auf einige? Mit welcher Intensitat? Von welchen musikalischen
Elementen wird das Gehirn, von welchen werden die zum Herzen oder zur Lunge
fihrenden Nerven am meisten afficirt? Unleugbar ist, daf§ Tanzmusik in jungen Leu-
ten, deren nattirliches Temperament nicht durch die Uebung der Civilisation ganz
zuriickgehalten wird, ein Zucken im Koérper, namentlich in den FiifSen hervorruft.
Es ware einseitig, den physiologischenEinflufd von Marsch- und Tanzmusik zu leug-
nen, und ihn lediglich auf psychologischeldeenassociation reduciren zu wollen. Was
daran psychologisch ist, — die wachgerufene Erinnerung an das schon bekannte Ver-
gniigen des Tanzes, — entbehrt nicht der Erklarung, allein diese reicht fir sich kei-
neswegs aus. Nicht weil sie Tanzmusik ist, hebt sie die Fiifse, sondern sie ist Tanz-
musik, weil sie die Fifse hebt. Wer in der Oper ein wenig um sich blickt, wird bald
bemerken, wie bei lebhaften fafSlichen Melodien die Damen unwillktrlich mit dem
Kopfe hin- und herschaukeln, nie wird man dies aber bei einem Adagio sehen, sei
es noch so ergreifend oder melodisch. Lafit sich daraus schliefien, dafs gewisse mu-
sikalische, namentlich rhythmische Verhéltnisse auf motorische Nerven wirken, an-
dere nur auf Empfindungsnerven? Wann ist das Erstere, wann das Letztere der Fall?
Wenn den Reiz zur Bewegung damit erklért, dafs er den Hornerv im kleinen Gehirn
entspringen 1afst, in dieses den Sitz des Willens verlegt und aus beiden die eigent-
hiimlichen Wirkungen der Gehorseindriicke auf Handlungen des Muthes u. a. ablei-
tet, so ist das eine sehr unsichere Hypothese; denn nicht einmal die Abstammung
des Gehornervs aus dem Carus kleinenGehirn ist eine wissenschaftlich ausgemachte
Thatsache. (in R. Harlefd Wagner’s Handworterbuch der Physiologie, Artikel ,,Horen“)
vindicirt der blofen Wahrnehmungdes Rhythmus, ohne allen Gehorseindruck, den-
selben Trieb zu Bewegungen wie der rhythmischen Musik, was uns der Erfahrung
zu widersprechen scheint. Erleidet das Solargeflecht, welches traditionell fiir einen
vorzugsweisen Sitz des Empfindens gilt, bei der Musik eine besondere Affection? Er-
leiden sie etwa die ,sympathischen Nerven“ (- an denen, wie uns bemerkte, ihr Name
das Schonste ist -)? Warum ein Klang schrillend, widerwértig, ein anderer rein und
wohllautend erscheine, das wird auf akustischem Wege durch die Gleichférmigkeit
oder Ungleichférmigkeit der auf einander folgenden Luftstofse - warum mehrere zu-
sammenklingende Téne consoniren oder dissoniren, wird durch ihren ungestorten,
gleichmaéfigen oder gestorten, ungleichméfSigen Abflufs erklart. Purkinje Diese Erkla-
rungen mehr oder minder einfacher Helmholtz, Lehre von den Tonempfindungen,



45

2 Aufl. 1870. S. 319. Gehorsempfindungenkénnen aber dem Aesthetiker nicht geni-
gen; er verlangt nach der Erkldrung des Gefithlsund fragt: wie kommt es, dafd eine
Reihe von wohlklingenden Ténen den Eindruck der Trauer, eine zweite von gleich-
falls wohlklingenden den Eindruck der Freude macht? Woher die entgegengesetzten,
oft mit zwingender Kraft auftretenden Stimmungen, welche verschiedene Accorde
oder Instrumente von gleich reinem, wohlklingendem Ton dem Hérer unmittelbar
einfl6fden?

Dies Alles kann — so weit unser Wissen und Urtheil reicht — die Physiologie nicht
beantworten. Wie sollte sie auch? Weifs sie doch nicht, wie der Schmerz die Thréane
erzeugt, wie die Freude das Lachen, — weifs sie doch nicht, was Schmerz und Freude
sind! Hiite sich deshalb Jeder, von einer Wissenschaft Aufschliisse zu verlangen, die
sie nicht geben kann. Einer unserer geistvollsten Physiologen, sagt in seiner ,Lotze
medicinischen Psychologie“ (S. 237): Ferner iiber den Eindruck von Lust und Unlust,
den selbst ein einfacher Ton auf das Gefiihl austiiben kann (S. 236): ,die Betrachtung
der Melodienwiirde zu dem Gestandnifd fiithren, daf8 wir gar nichts tiber die Bedin-
gungenwissen, unter denen ein Uebergang der Nerven aus einer Form der Erregung
in die andere eine physische Grundlage fiir die kraftvollen asthetischen Gefiihle bie-
tet, die der Abwechslung der Tone folgen.“ ,Es ist uns vollig unmoglich, gerade fir
diese Eindriicke einfacher Empfindungen einen physiologischen Grund anzugeben,
da uns die Richtung, in welcher sie die Nerventhatigkeit verandern, zu unbekannt
ist, als daf$ wir aus ihr die Grofde der Beglinstigung oder Storung, die sie erfahrt, ab-
zuleiten vermochten.“

Freilich muf$ der Grund jedes durch Musik hervorgerufenen Gefiihls vorerst in ei-
ner bestimmten Affectionsweise der Nerven durch einen Gehorseindruckliegen. Wie
aber eine Reizung des Gehornervs, die wir nicht einmal bis zu dessen Ursprungsstel-
le verfolgen konnen, als bestimmte Empfindungsqualitdt ins Bewufstsein fillt, wie
der korperliche Eindruck zum Seelenzustand, die Empfindung endlich zum Gefiihle
wird, — das liegt jenseits der dunklen Briicke, die von keinem Forscher tiberschritten
ward. Es sind tausendféltige Umschreibungen des einen Urrdthsels: vom Zusammen-
hang des Leibes mit der Seele. Diese Sphinx wird sich niemals vom Felsen stiirzen.
Eine neueste werthvolle Bestidtigung dieser Ansicht finde ich wahrend der Revision
dieser 4. Auflage in ,,Dubois-Reymond’s Rede auf der Naturforscherversammlungin
Leipzig 1872.“ -

Was die Physiologie der Musikwissenschaft bietet, ist von hochster Wichtigkeit fir
unsere Erkenntnifd der Gehdrseindriicke als solcher; in dieser Beziehung kann durch
sie noch mancher Fortschritt geschehen: in der musikalischen Hauptfrage wird dies
kaum je der Fall sein. —

Aus diesem Resultate ergiebt sich fiir die Aesthetik der Tonkunst die Betrachtung,
dafd diejenigen Theoretiker, welche das Princip des Schonen in der Musik auf Gefiihls-
wirkungen bauen, wissenschaftlich verloren sind, weil sie iber das Wesen dieses Zu-
sammenhangs nichts wissen konnen, also besten Falls nur dariiber zu rathen oder zu
phantasiren vermdgen. Vom Standpunkte des Gefiihls wird eine kiinstlerische oder
wissenschaftliche Bestimmung der Musik niemals ausgehen konnen. Mit der Schil-
derung der subjectiven Bewegungen, welche den Kritiker bei Anhorung einer Sym-
phonie iiberkommen, wird er deren Werth und Bedeutung nicht begriinden, eben so
wenig kann er von den Affecten ausgehend den Kunstjiinger etwas lehren. Letzteres
ist wichtig. Denn stiinde der Zusammenhang bestimmter Gefiihle mit gewissen musi-
kalischen Ausdrucksweisen so zuverldssig da, als man geneigt ist zu glauben, und als
er dastehen miufste, um die ihm vindicirte Bedeutung zu behaupten, so wére es ein
Leichtes, den angehenden Componisten bald zur Héhe ergreifendster Kunstwirkung
zu leiten. Man wollte dies auch wirklich. lehrt im dritten Kapitel seines ,,Mattheson
vollkommenen Capellmeisters,“ wie Stolz, Demuth und alle Leidenschaften zu com-
poniren seien, indem er z. B. sagt, die zur Eifersucht mussen , Erfindungen“ Ein an-
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derer ,alle was Verdriefiliches, Grimmiges und Kléagliches haben.“ Meister des vori-
gen Jahrhunderts,, giebt in seinem ,,Heinchen Generalbaf3“ acht Bogen Notenbeispie-
le, wie die Musik ausdriicken solle. ,rasende, zankende, prachtige, angstliche oder
verliebte Empfindungen“ Wunderschon sind die Belehrungen des Herrn geheimen
Raths und Doctors der Philosophie v.Es fehlt nur noch, daf$ derlei Vorschriften mit
der Kochbuch-Formel ,Man nehme“ anhtiiben, oder mit der medicinischen Signatur
m. d. s. endigten. Es holt sich aus solchen Bestrebungen die lehrreichste Ueberzeu-
gung, wie specielle Kunstregeln immer zugleich zu eng und zu weit sind., welcher
S. 34 seiner ,,Bocklin Fragmente zur hoheren Musik“ (1811) unter Anderem sagt: ,,An-
genommen, der Componist wolle einen Beleidigtendarstellen, so muf$ in dieser Mu-
sik ganz dsthetische Warme auf Warme, Schlag auf Schlag, ein erhabenerGesang mit
dufSerster Lebhaftigkeit hervorspringen, die Mittelstimmen rasenund schaudervolle
Stofse den erwartungsvollen Zuhdrer schrecken.“

Diese an sich bodenlosen Regeln fiir die musikalische Erweckung bestimmter Ge-
fiihle gehoren aber um so weniger in die Aesthetik, als die erstrebte Wirkung keine
rein dsthetische, sondern ein unausscheidbarer Antheil daran kérperlichist. Das &s-
thetischeRecept miifdte lehren, wie der Tonkiinstler das Schone in der Musik erzeuge,
nicht aber beliebige Affecte im Auditorium. Wie ganz ohnmaéchtig diese Regeln wirk-
lich sind, das zeigt am schonsten die Erwéagung, wie zaubermaéchtig sie sein mufsten.
Denn wiére die Gefiihlswirkung jedes musikalischen Elementes eine nothwendige
und erforschbare, so kénnte man auf dem Gemiith des Horers, wie auf einer Cla-
viatur spielen. Und falls man es vermochte — wiirde die Aufgabe der Kunst dadurch
geldst? So nur lautet die berechtigte Frage und verneint sich von selbst. Musikalische
Schonheitallein ist die wahre Kraft des Tonkiinstlers. Aufihren Schultern schreitet er
sicher durch die reifienden Wogen der Zeit, in denen das Geflihlsmoment ihm keinen
Strohhalm bietet vorm Ertrinken.

Man sieht, unsere beiden Fragen, — namlich, welches specifische Moment die Ge-
fihlswirkung durch Musikauszeichne, und ob dies Moment wesentlich dsthetischer
Natur sei? — erledigen sich durch die Erkenntnifd ein und desselben Factors: der in-
tensiven Einwirkung auf das Nervensystem. Auf dieser beruht die eigenthiimliche
Stadrke und Unmittelbarkeit, mit welcher die Musik im Vergleich mit jeder andern
nicht durch Ténewirkenden Kunst Affecte aufzuregen vermag.

Je starker aber eine Kunstwirkung kérperlich tiberwéltigend, also pathologisch
auftritt, desto geringer ist ihr dsthetischerAntheil; ein Satz der sich freilich nicht
umkehren 1dfst. Es mufd darum in der musikalischen Hervorbringung und Auffas-
sung ein anderes Element hervorgehoben werden, welches das unvermischt Aesthe-
tische dieser Kunst reprasentirt und als Gegenbild zu der specifisch-musikalischen
Gefiihlserregung sich den allgemeinen Schonheitsbedingungen der iibrigen Kiinste
anndhert. Dies ist die reine Anschauung. Thre besondere Erscheinungsform in der
Tonkunst, so wie die vielgestaltigen Verhéltnisse, welche sie in der Wirklichkeit zum
Geflhlsleben eingeht, wollen wir im folgenden Abschnitt betrachten. —
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Nichts hat die wissenschaftliche Entwicklung der musikalischen Aesthetik so emp-
findlich gehemmt als der tiberméfiige Werth, welchen man den Wirkungen der Mu-
sik auf die Gefiihle beilegte. Je auffallender sich diese Wirkungen zeigten, desto héher
pries man sie als Herolde musikalischer Schonheit. Wir haben im Gegentheil gese-
hen, dafs gerade den tiberwaltigendsten Eindricken der Musik der starkste Antheil
korperlicherErregung von Seite des Horers beigemischt ist. Von Seite der Musik liegt
diese heftige Eindringlichkeit in das Nervensystem nicht sowohl in ihrem kiinstleri-
schenMoment, das ja aus dem Geiste kommt und an den Geist sich wendet, als viel-
mehr in ihrem Material, dem die Natur jene unergriindliche physiologische Wahlver-
wandtschaft eingeboren hat. Das Elementarischeder Musik, der Klangund die Bewe-
gungist es, was die wehrlosen Gefiihle so vieler Musikfreunde in Ketten schligt, mit
denen sie gar gerne klirren. Weit sei es von uns, die Rechte des Gefiihls an die Musik
verkiirzen zu wollen. Allein dies Gefiihl, welches sich thatsdchlich mehr oder min-
der mit der reinen Anschauung paart, kann nur dann als kiinstlerisch gelten, wenn
es sich seiner dsthetischen Herkunft bewuifst bleibt, d. h. der Freude an einem und
zwar gerade diesem bestimmten Schonen.

Fehlt dies Bewufstsein, fehlt die freie Anschauung des bestimmten Kunstschénen
und fihlt das Gemiith sich nur von der Naturgewalt der Téne befangen, so kann die
Kunstsich solchen Eindruck um so weniger zu Gute schreiben, je starker er auftritt.
Die Zahl derer, welche auf solche Art Musik horen oder eigentlich fiihlen, ist sehr
bedeutend. Indem sie das Elementarische der Musik in passiver Empfanglichkeit
auf sich wirken lassen, gerathen sie in eine vage, nur durch den Charakter des Ton-
stiicks bestimmte tibersinnlich sinnliche Erregung. Ihr Verhalten gegen die Musik ist
nicht anschauend, sondern pathologisch; ein stetes Dammern, Fithlen, Schwérmen,
ein Hangen und Bangen in klingendem Nichts. Lassen wir an dem Gefiihlsmusiker
mehrere Tonstilicke gleichen, etwa rauschend frohlichen Charakters, vorbeiziehen,
so wird er in dem Banne desselben Eindrucks verbleiben. Nur was diesen Stiicken
gleichartig ist, also die Bewegung des rauschend Fréhlichen, assimilirt sich seinem
Fihlen, wahrend das Besondere jeder Tondichtung, das kiinstlerisch Individuelle sei-
ner Auffassung entschwindet. Gerade umgekehrt wird der musikalische Zuhorer ver-
fahren. Die eigenthtimliche kiinstlerische Gestaltung einer Composition, das, was sie
unter einem Dutzend dhnlich wirkender zum selbststandigen Kunstwerk stempelt,
erfullt sein Aufmerken so vorherrschend, daf er ihrem gleichen oder verschiedenen
Gefiihlsausdruck nur geringes Gewicht beilegt. Das isolirte Aufnehmen eines abs-
tracten Gefiihlsinhaltes anstatt der concreten Kunsterscheinung ist in solcher Aus-
bildung der Musik ganz eigenthtiimlich. Nur die Gewalt einer besonderen Beleucht-
ungerscheint ihr nicht selten analog, wenn sie Manchen so ergreift, daf} er iiber die
beleuchtete Landschaft selbst sich gar keine Rechenschaft zu geben vermag. Eine
unmotivirte und darum desto eindringlichere Totalempfindung wird in Bausch und
Bogen eingesaugt. Der verliebte Herzogin Shakespeare’s ,Twelfth night“ ist eine poe-
tische Personification solchen Musikhdérens. Er sagt: Und spéter, im 2. Act, ruft er: ,If
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music be the food of love, playon. - ———————— »0, it came o’er my ear like the sweet
south, ,That breathes upon a bank of violets, ,,Stealing and giving odour.“ etc. ,,Give
me some music. - — ,Methought it did relieve my passion much”

Halbwach in ihren Fauteuil geschmiegt, lassen jene Enthusiasten von den Schwin-
gungen der Tone sich tragen und schaukeln, statt sie scharfen Blickes zu betrach-
ten. Wie das stark und starker anschwillt, nachlafdt, aufjauchzt oder auszittert, das
versetzt sie in einen unbestimmten Empfindungszustand, den sie flir rein geistig zu
halten so unschuldig sind. Sie bilden das ,,dankbarste“ Publicum und dasjenige, wel-
ches geeignet ist, die Wiirde der Musik am sichersten zu discreditiren. Das astheti-
sche Merkmal des geistigenGenusses geht ihrem Héren ab; eine feine Cigarre, ein
picanter Leckerbissen, ein laues Bad leistet ihnen unbewufit, was eine Symphonie.
Vom gedankenlos geméchlichen Dasitzen der Einen bis zur tollen Verziickung der An-
dern ist das Princip dasselbe: die Lust am Elementarischender Musik. Die neue Zeit
hat tbrigens eine herrliche Entdeckung gebracht, welche fiir Hoérer, die ohne alle
Geistesbethdtigung nur den Gefiihlsniederschlag der Musik suchen, diese Kunst weit
uberbietet. Wir meinen den Schwefelather, das Chloroform. In der That zaubern uns
diese Mittel einen h6chst angenehmen, den ganzen Organismus stifstraumhaft durch-
bebenden Rausch, — ohne die Gemeinheit des Weintrinkens, welches auch nicht ohne
musikalische Wirkung ist.

Die Werke der Tonkunst reihen sich fiir solche Auffassung zu den Naturproduc-
ten, deren Genufs uns entziicken, aber nicht zwingen kann zu denken, einem bewuf3t
schaffenden Geiste nach zu denken. Der siifSse Athem eines Akazienbaumes lafst sich
auch geschlossenen Auges, triumend einsaugen. Hervorbringungen menschlichen
Geistes verwehren das durchaus, wenn sie nicht eben auf die Stufe sinnlicher Natur-
reize herabsinken sollen.

In keiner andern Kunst ist dies so hohen Grades moglich, als in der Musik, deren
sinnliche Seite einen geistlosen Genufd wenigstens zulafdt. Schon das Verrauschen-
derselben, wiahrend die Werke der tibrigen Kiinste bleiben, gleicht in bedenklicher
Weise dem Act des Verzehrens.

Ein Bild, eine Kirche, ein Drama lassen sich nicht schliirfen, eine Arie sehr wohl.
Darum giebt auch der Genufs keiner andern Kunst sich zu solch accessorischem Dienst
her. Die besten Compositionen konnen als Tafelmusikgespielt werden und die Ver-
dauung der Fasane erleichtern. Musik ist die zudringlichste und auch wieder die
nachsichtigste Kunst. Die jaAmmerlichste Drehorgel, so sich vor unserem Haus postirt,
mufiman horen, aber zuzuhérenbraucht man selbst einer Mendelssohn’schen Sym-
phonie nicht.

Die gertigte Art des Musikhorens ist iibrigens nicht etwa identisch mit der in jeder
Kunst vorkommenden Freude des naiven Publicums an dem blos sinnlichen Theil
derselben, wihrend der ideale Gehalt nur von dem gebildeten Verstdndnifd erkannt
wird. Diese unkiinstlerische Auffassung eines Musikstiickes zieht nicht den eigent-
lich sinnlichen Theil, die reiche Mannigfaltigkeit der Tonreihen an sich, sondern de-
ren abstracte, als Gefiihl empfundene Totalidee. Die hichst eigenthiimliche Stellung
wird dadurch ersichtlich, welche in der Musik der geistige Gehaltzu den Kategorien
der Formund des Inhalteinnimmt. Man pflegt namlich das ein Tonstiick durchwe-
hende Gefiihl als den Inhalt, die Idee, den geistigen Gehalt desselben anzusehen, die
kiinstlerisch geschaffenen, bestimmten Tonfolgenhingegen als die blofde Form, das
Bild, die sinnliche Einkleidung jenes Uebersinnlichen. Allein gerade der ,specifisch-
musikalische“ Theil ist die Schopfung des kiinstlerischen Geistes, mit welchem der
anschauende Geist sich verstindnifivoll vereinigt. In diesen concreten Tonbildungen
liegt der geistige Gehalt der Composition, nicht in dem vagen Totaleindruck eines
abstrahirten Gefiihls. Die dem Gefiihl, als vermeintlichem Inhalt, gegeniibergestell-
te blofse Form (das Tongebilde) ist gerade der wahre Inhaltder Musik, ist die Musik
selbst; wihrend das erzeugte Gefiihl weder Inhalt noch Form heifsen kann, sondern
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factische Wirkung. Ebenso ist das vermeintliche Materielle, Darstellende, gerade das
vom Geiste Gebildete, wahrend das angeblich Dargestellte, die Gefithlswirkung, der
Materiedes Tons innewohnt und zur guten Halfte physiologischenGesetzen folgt. —

Aus den obigen Betrachtungen ergiebt sich leicht die richtige Werthschitzung fiir
die sogenannten ,moralischen Wirkungen“ der Musik, die als glanzendes Seitenstiick
zu den vorhererwédhnten ,physischen“ von dlteren Autoren mit so viel Vorliebe her-
ausgestrichen werden. Da hierbei die Musik nicht im Entferntesten als ein Schénes
genossen, sondern als rohe Naturgewalt empfunden wird, die bis zu besinnungslo-
sem Handeln treibt, so stehen wir an dem geraden Widerspiel alles Aesthetischen.
Ueberdies liegt das Gemeinschaftliche dieser angeblich ,moralischen“ Wirkungen
mit den anerkannt physischen zu Tage.

Der drangende Gldubiger, der durch die Toéne seines Schuldners bewogen wird,
ihm die ganze Summe zu schenken, Wird von demist dazu nicht anders angetrie-
ben als der Ruhende, den ein Walzermotiv plétzlich zum Tanz begeistert. Der Erstere
wird mehr durch die geistigeren Elemente: Harmonie und Melodie, der Zweite durch
den sinnlicheren Rhythmus bewegt. Keiner von Beiden handelt aber aus freier Selbst-
bestimmung, keiner iiberwéltigt durch geistige Ueberlegenheit oder ethische Schon-
heit, sondern in Folge beférdernder Nervenreize. Die Musik 16st ihm die FiifSe oder
das Herz, gerade so wie der Wein die Zunge. Solche Siege predigen nur die Schwéche
des Besiegten. Ein Erleiden unmotivirter ziel- und stoffloser Affecte durch eine Macht,
die in keinem Rapport zu unserm Wollen und Denken steht, ist des Menschengeistes
unwirdig. Wenn vollends Menschen in so hohem Grade von dem Elementarischen
einer Kunst sich hinreifden lassen, dafs sie ihres freien Handelns nicht mehr méachtig
sind, so scheint uns dies weder ein Ruhm fiir die Kunst noch viel weniger fir die Hel-
den selbst. neapolitanischen Sdnger u. v. A. erzahlt (Palma Anecdotes of music, by A.
Burgh, 1814).

Die Musik hat die Bestimmung keineswegs, allein ihr intensives Gefiihlsmoment
macht es moglich, daf sie in solcher Tendenz genossen werde. Dies ist der Punkt,
in welchem die altesten Anklagen gegen die Tonkunst ihre Wurzel haben; daf sie
entnerve, verweichliche, erschlaffe.

Wo man Musik macht als ein Erregungsmittel ,unbestimmter Affecte“, als Nah-
rung des ,,Fithlens“ an sich, da wird jener Vorwurf nur zu wahr. verlangte, die Musik
solle dem Mann , Feuer aus dem Geiste schlagen.“ Wohlgemerkt: ,,soll.“ Ob aber nicht
selbst ein Feuer, das durch Beethoven Musikerzeugt und gendhrt wird, die willens-
starke, denkkraftige Entwickelung des Mannes hemmend zurtickhalt?

Jedenfalls scheint uns diese Anklage des musikalischen Einflusses wiirdiger als
dessen Uibermaéfiige Lobpreisung. Sowie die physischenWirkungen der Musik im ge-
raden Verhaltnifs stehen zu der krankhaften Gereiztheit des ihnen entgegenkommen-
den Nervensystems, so wachst der moralischeEinflufd der Téne mit der Uncultur des
Geistes und Charakters. Je kleiner der Widerhalt der Bildung, desto gewaltiger das
Dreinschlagen solcher Macht. Die starkste Wirkung iibt Musik bekanntlich auf Wil-
de.

Das schreckt unsere Musik-Ethiker nicht ab. Sie beginnen, gleichsam préaludirend,
am liebsten mit zahlreichen Beispielen, ,wie sogar die Thiere“ sich der Macht der
Tonkunst beugen. Es ist wahr, der Ruf der Trompete erfillt das Pferd mit Muth und
Schlachtbegier, die Geige begeistert den Baren zu Balletversuchen, die zarte Spinne
und der plumpe Elephant bewegen sich horchend bei den geliebten Klangen. Ist es
denn aber wirklich so ehrenvoll, in solcherGesellschaft Musik-Enthusiast zu sein?

Aufdie Thierproductionen folgen die menschlichen Cabinetsstiicke. Sie sind meist
im Geschmack Alexander’s des Grofsen, welcher durch das Saitenspiel des zuerst wiit-
hend gemacht, hierauf durch den Gesang des Timotheus wieder besanftigt wurde. So
liefs der minder bekannte Konig von Antigenides Danemark Ericus bonus, um sich
von der gepriesenen Gewalt der Musik zu Uberzeugen, einen berithmten Musikus
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spielen, und zuvor alles Gewehr entfernen. Der Kiinstler versetzte durch die Wahl
seiner Modulationen alle Gemiither zuerst in Traurigkeit, dann in Frohsinn. Letzte-
ren wufdte er bis zur Raserei zu steigern. (Albert ,Selbst der Konig brach durch die
Thiir, griff zum Degen und brachte von den Umstehenden vierums Leben.“ Krantzius,
Dan. lib.V, cap. 3.) Und das war noch der ,gute.“ Erich

Waren solche ,,moralische Wirkungen“ der Musik noch an der Tagesordnung, so
kdme man wahrscheinlich vor innerer Empoérung gar nicht dazu, sich iiber die He-
xenmacht verniinftig auszusprechen, welche in souverainer Exterritorialitit den Men-
schengeist unbekiimmert um dessen Gedanken und Entschliisse bezwingt und ver-
wirrt.

Die Betrachtung jedoch, daf$ die beriithmtesten dieser musikalischen Trophden
dem grauen Alterthum angehoren, macht wohl geneigt, der Sache einen historischen
Standpunkt abzugewinnen.

Es leidet gar keinen Zweifel, dafs die Musik bei den alten Vélkern eine weit un-
mittelbarere Wirkung dufderte als gegenwartig; weil die Menschheit eben in ihren
primitiven Bildungsstufen dem Elementarischenviel verwandter und preisgegebe-
ner ist als spater, wo Bewufstsein und Selbstbestimmung in ihr Recht treten. Dieser
natirlichen Empféanglichkeit kam der eigenthiimliche Zustand der Musik im griechi-
schen Alterthum hiilfreich entgegen. Sie war nicht Kunstin unserem Sinn. Klangund
Rhythmuswirkten in fast vereinzelter Selbststdndigkeit und vertraten in dirftigem
Vordrangen die Stelle der reichen, geisterfillten Formen, welche die gegenwartige
Tonkunst bilden. Alles, was von der Musik jener Zeiten bekannt ist, lafst mit Gewifs-
heit auf ein blos sinnliches, dafiir aber in dieser Beschrankung verfeinertes Wirken
derselben schliefSen. Musik in der modernen, kiinstlerischen Bedeutung gab’s nicht
im classischen Alterthum, sonst hétte sie fiir die spitere Entwicklung eben so wenig
verloren gehen konnen, als die classische Dichtkunst, Plastik und Architektur verlo-
ren gegangen sind. Die Vorliebe der Griechen fiir ein griindliches Studium ihrer ins
Subtilste zugespitzten Tonverhdltnisse gehort als rein wissenschaftliche nicht hier-
her.

Der Mangel an Harmonie, die Befangenheit der Melodie in den engsten Gren-
zen recitativischen Ausdrucks, endlich die Entwicklungsunféhigkeit des alten Ton-
systems zu wahrhaft musikalischem Gestaltenreichthum machten eine absolute Be-
deutung der Musik als Tonkunst im musikalischen Sinne unméglich; sie ward auch
fast niemals selbststdndig, sondern stets in Verbindung mit Poesie, Tanz und Mimik
angewendet, mithin als eine Ergdnzung der andern Kiinste. Musik hatte nur den Be-
ruf durch rhythmischen Pulsschlag und Verschiedenheit der Klangfarben zu beleben;
endlich als intensive Steigerung recitirender DeclamationWorte und Gefiihle zu com-
mentiren. Die Tonkunst wirkte daher hauptsachlich nach ihrer sinnlichenund ihrer
symbolischenSeite. Auf diese Factoren hingedringt, mufite sie dieselben durch sol-
che Concentration zu grofSer, ja raffinirter Wirksamkeit ausbilden. Die Zuspitzung
des melodischen Materials bis zur Anwendung der Vierteltone und des ,,enharmoni-
schen Tongeschlechts“ hat die heutige Tonkunst eben so wenig mehr aufzuweisen,
als den charakteristischen Sonderausdruck der Tonarten und ihr enges Anschmie-
gen an das gesprochene oder gesungene Wort.

Diese gesteigerten tonlichen Verhéltnisse fanden fir ihren engen Kreis tiberdies
eine viel grofiere Empfanglichkeit in den Hoérernvor. Wie das griechische Ohr un-
endlich feinere Intervallen-Unterschiede zu fassen fahig war, als es das unsere in
der schwebenden Temperatur auferzogene ist, so war auch das Gemiith jener Volker
der wechselnden Umstimmung durch Musik weit zuganglicher und begehrlicher als
wir, die an dem kiinstlerischen Bilden der Tonkunst ein contemplatives Gefallen he-
gen, das deren elementarischen Einflufd paralysirt. So erscheint denn eine intensive-
re Wirkung der Musik im Alterthum wohl begreiflich.

Desgleichen ein bescheidener Theil der Historien, die uns von der specifischen
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Wirkung der verschiedenen Tonartenbei den Alten iiberliefert sind. Sie gewinnen
einen Erklarungsgrund in der strengen Scheidung, mit welcher die einzelnen Tonar-
ten zu bestimmten Zwecken gewahlt und unvermischt erhalten wurden. Die dorische
Tonart brauchten die Alten fiir ernste, namentlich religiose Anldsse; mit der phrygi-
schen feuerten sie die Heere an; die lydische bedeutete Trauer und Wehmuth, und
die &dolische erklang, wo es in Liebe oder Wein lustig herging. Durch diese strenge,
bewufdte Trennung von vier Haupttonarten fiir eben so viel Classen von Seelenzu-
stdnden, so wie durch ihre consequente Verbindung mit nur zu dieser Tonartpas-
senden Gedichten mufSten Ohr und Gemiith unwillkirlich eine entschiedene Ten-
denz gewinnen, beim Erklingen einer Musik gleich das ihrer Tonart entsprechende
Gefiihl zu reproduciren. Auf der Grundlage dieser einseitigen Ausbildung war nun
die Musik unentbehrliche, fiigsame Begleiterin aller Kiinste, war Mittel zu pddago-
gischen, politischen und anderen Zwecken, sie war Alles, nur keine selbststindige
Kunst. Wenn es blos einiger phrygischen Klange bedurfte, um den Soldaten muthig
gegen den Feind zu treiben, und die Treue der Strohwitwen durch dorische Lieder
gesichert war, so mag der Untergang des griechischen Tonsystems von Feldherren
und Ehegatten betrauert werden, — der Aesthetiker und der Componist werden es
sich nicht zuriickwiinschen.

Wir setzen jenem pathologischen Ergriffenwerden das bewuftereine Anschau-
en eines Tonwerks entgegen. Diese contemplative ist die einzig kiinstlerische, wahre
Form des Horens; ihr gegeniiber fallt der rohe Affect des Wilden und der schwér-
mende des Musikenthusiasten in Eine Classe. Dem Schonen entspricht ein Genief3en,
kein Erleiden, wie ja das Wort ,,Kunstgenuf$“ sinnig ausdriickt. Die Gefiihlvollen hal-
ten es freilich fiir Ketzerei gegen die Allmacht der Musik, wenn Jemand von den
Herzens-Revolutionen und Krawallen Umgang nimmt, welche sie in jedem Tonstiick
antreffen und redlich mitmachen. Man ist dann offenbar ,kalt“, ,gemiithlos®, ,Ver-
standesnatur®. Immerhin. Edel und bedeutend wirkt es, dem schaffenden Geiste zu
folgen, wie er zauberisch eine neue Welt von Elementen vor uns aufschlief$t, diese in
alle denkbaren Beziehungen zu einander lockt, und so fortan aufbaut, niederreifst,
hervorbringt und vernichtet, den ganzen Reichthum eines Gebietes beherrschend,
welches das Ohr zum feinsten und ausgebildetsten Sinneswerkzeug adelt. Nicht eine
angeblich geschilderte Leidenschaft reifdt uns in Mitleidenschaft. Freudigen Geistes,
in affectlosem, doch innig-hingebendem GeniefSen sehen wir das Kunstwerk an uns
voriiberziehen und feiern erkennend, was so schén Schelling nennt. ,,die erhabene
Gleichgiiltigkeit des Schénen“ ,Dieses Sich-Erfreuen mit wachem Geiste ist die wiir-
digste, heilvollste und nicht die leichteste Art, Musik zu héren. Ueber das Verhaltnifs
der bildenden Kiinste zur Natur.“

Der wichtigste Factor in dem Seelenvorgang, welcher das Auffassen eines Ton-
werks begleitet und zum Genusse macht, wird am haufigsten tbersehen. Es ist die
geistige Befriedigung, die der Horer darin findet, den Absichten des Componisten
fortwdhrend zu folgen und voran zu eilen, sich in seinen Vermuthungen hier besta-
tigt, dort angenehm getduscht zu finden. Es versteht sich, dafs dieses intellectuelle
Hinlber- und Heriiberstrémen, dieses fortwahrende Geben und Empfangen, unbe-
wufst und blitzschnell vor sich geht. Nur solche Musik wird vollen kiinstlerischen
Genuf’ bieten, welche dies geistige Nachfolgen, welches ganz eigentlich ein Nachden-
ken der Phantasiegenannt werden konnte, hervorruft und lohnt. Ohne geistige Thé-
tigkeit giebt es iberhaupt keinen &dsthetischen Genuf. Der Musikaber ist dieseForm
von Geistesthatigkeit darum vorzuglich eigen, weil ihre Werke nicht unverriickbar
und mit Einem Schlag dastehen, sondern sich successiv am Horer abspinnen, da-
her sie von diesem kein, ein beliebiges Verweilen und Unterbrechen zulassendes Be-
trachten, sondern ein in scharfster Wachsamkeit unermiidliches Begleitenfordern.
Diese Begleitung kann bei verwickelten Compositionen sich bis zur geistigen Arbeit
steigern. Wie viele einzelne Individuen, so konnen auch manche Nationensich ihr
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nur sehr schwer unterziehen. Die singende Alleinherrschaft der Oberstimme bei den
Italienern hat einen Hauptgrund in der geistigen Bequemlichkeit dieses Volks, wel-
chem das ausdauernde Durchdringen unerreichbar ist, womit der Nordldnder einem
kiinstlichen Gewebe von harmonischen und contrapunktischen Verschlingungen zu
folgen liebt. Dafiir wird Horern, deren geistige Théatigkeit gering ist, der Genufs leich-
ter, und solche Musikbolde konnen Massen von Musik verzehren, vor welchen der
kiinstlerische Geist zurtiickbebt.

Das bei jedem Kunstgenufs nothwendige geistigeMoment wird sich bei Zuhérern
desselben Tonwerks in sehr verschiedener Abstufung théatig erweisen; es kann in
sinnlichen und gefiihlvollen Naturen auf ein Minimum sinken, in vorherrschend
geistigen Personlichkeiten das geradezu Entscheidende werden. Die wahre ,recht-
eMitte“ mufs sich, nach unserer Meinung, hier eher etwas nach rechts neigen. Zum
Berauschtwerden brauchts nur der Schwéche, aber wirklich dsthetisches Horenist
eine Kunst. W. schwdrmerisch-dissolutem Temperament mufite es vollkommen ent-
sprechen, von der bestimmten musikalischen Schonheit zu Gunsten des vagen Ge-
fiihlseindruckes abzusehen. Er geht (in der ,Heinse’s Hildegard von Hohenthal“) so
weit zu sagen: Ein dsthetisches Aufnehmen der Musik findet aber gerade im Gegen-
theil da statt, wo man sie vollkommen ,,,Die wahre Musik ... geht tiberall auf den
Zweck los, den Sinn der Worte und der Empfindung in die Zuhorer zu tibertragen,
so leicht und angenehm, dafd man sie (die Musik) nicht merkt. Solche Musik dauert
ewig, sie ist gerade so natirlich, dafd man sie nicht merkt, sondern nur der Sinn der
Worte ibergeht.“ merkt“, ihr aufmerktund jeder ihrer Schénheiten sich unmittelbar
bewufit wird., dessen genialem Naturalismus wir den Zoll einer angemessenen Be-
wunderung nicht versagen, ist in poetischer, noch mehr in musikalischer Hinsicht
sehr Uiberschatzt worden. Bei der Armuth an geistreichen Schriften tiber Musik hat
man sich gewohnt, Heinse Heinseals einen vorziiglichen musikalischen Aesthetiker
zu behandeln und zu citiren. Konnte man dabei wirklich tibersehen, wie nach eini-
gen treffenden Aperciis meist eine Fluth von Plattheiten und offenbaren Irrthiimern
hereinstiirzt, daf$ man tiber solche Unbildung geradezu erschrickt? Ueberdies geht
Hand in Hand mit technischer Unkenntnifd Heinse’s schiefes dsthetisches Urtheil, wie
seine Analysen der Opern von, Gluck, Jomelli a. A. darthun, in welchen man anstatt
kiinstlerischer Belehrung fast nur enthusiastische Ausrufungen erhalt. - Traétta

Das Gefilhlsschwelgen ist meist Sache jener Horer, welche fiir die kiinstlerische
Auffassung des Musikalisch-Schénen keine Ausbildung besitzen. Der Laie ,fiihlt“ bei
Musik am meisten, der gebildete Kiinstler am wenigsten. Je bedeutender namlich das
dsthetischeMoment im Horer (gerade wie im Kunstwerk), desto mehr nivellirt es das
blos elementarische. Darum ist das ehrwiirdige Axiom der Theoretiker: ,Eine diistere
Musik erregt Gefiihle der Trauer in uns, eine heitere erweckt Frohlichkeit“ - in dieser
Ausdehnung nicht immer richtig. Wenn jedes hohle Requiem, jeder larmende Trau-
ermarsch, jedes winselnde Adagio die Macht haben sollte, uns traurig zu machen, -
wer mochte dann ldnger so leben? Blickt eine Tondichtung uns an mit klaren Augen
der Schoénheit, so erfreuen wir uns inniglich daran, und wenn sie alle Schmerzen
des Jahrhunderts zum Gegenstand hatte. Der lauteste Jubel aber eines Verdi’schen
Finales oder einer Musard’schen Quadrille hat uns nicht immer froh gemacht.

Der Laie und Gefiihlsmensch fragt gerne, ob eine Musik lustig sei oder traurig —
der Musiker, ob sie gut sei oder schlecht. Dieser kurze Schlagschatten weist deutlich,
auf welch verschiedener Seite beide Parteien gegen die Sonne stehen.

Wenn wir sagten, dafs unser dsthetisches Wohlgefallen an einem Tonstiick sich
nach dessen kiinstlerischem Werth richte, so hindert dies nicht, daf8 ein einfacher
Hornruf, ein Jodler im Gebirg uns mitunter zu grofderem Entziicken aufrufen kann,
als die vortrefflichste Symphonie. In diesem Fall tritt aber die Musik in die Reihe
des Naturschonen. Nicht als dieses bestimmte Gebildein Tonen, sondern als diese
bestimmte Art von Naturwirkungkommt uns das Gehorte entgegen und kann tiber-
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einstimmend mit dem landschaftlichen Charakter der Umgebung und der personli-
chen Stimmung jeden Kunstgenufs an Macht hinter sich zurticklassen. Es giebt also
ein Uebergewicht an Eindruck, welches das Elementarische tiber das Artistische er-
reichen kann, allein die Aesthetik, als Lehre vom Kunstschonen, hat die Musik ledig-
lich von ihrer kiinstlerischenSeite aufzufassen, also auch nur jene ihrer Wirkungen
anzuerkennen, welche sie, als menschliches Geistesproduct, durch eine bestimmte
Gestaltung jener elementarischen Factoren auf die reine Anschauung hervorbringt.

Die nothwendigste Forderung einer dsthetischen Aufnahme der Musik ist aber,
dafs man ein Tonstiick um seiner selbst willenhore, welches es nun immer sei und
mit welcher Auffassung immer. Sobald die Musik nur als Mittel angewandt wird, eine
gewisse Stimmung in uns zu férdern, accessorisch, decorativ, da hort sie auf, alsreine
Kunst zu wirken. Das Elementarischeder Musik wird unendlich oft mit der kiinstleri-
schenSchonheit derselben verwechselt, also ein Theil fiir das Ganze genommen und
dadurch namenlose Verwirrung verursacht. Hundert Ausspriiche, die iiber ,die Ton-
kunst“ gefallt werden, gelten nicht von dieser, sondern von der sinnlichen Wirkung
ihres Materials.

Wenn der Heinrich Viertebei Shakespeare( II. Theil. IV. 4.) sich sterbend Musik
machen 1af3t, so geschieht es wahrlich nicht, um die vorgetragene Composition an-
zuhoren, sondern um trdumend in deren gegenstandlosem Element sich zu wiegen.
Ebenso wenig werden und Porzia (im ,Bassanio Kaufmann von Venedig®) gestimmt
sein, wihrend der verhdngnifSsvollen Kastchenwahl der bestellten Musik Aufmerk-
samkeit zu schenken. J. hat reizende, ja geistreiche Musik in seinen bessern Walzern
niederlegt, — sie hort auf es zu sein, sobald man lediglich dabeiim Tact tanzen will. In
allen diesen Féllen ist es ganz gleichgiiltig, Straufs welcheMusik gemacht wird, wenn
sie nur den verlangten Grundcharakter hat. Wo aber Gleichgiiltigkeit gegen das Indi-
viduelle eintritt, da herrscht Klangwirkung, nicht Tonkunst. Nur derjenige, welcher
nicht blos die allgemeine Nachwirkung des Gefiihls, sondern die unvergefiliche, be-
stimmte Anschauung eben diesesTonstiicks mit sich nimmt, hat es gehort und genos-
sen. Jene erhebenden Eindriicke auf unser Gemiith und ihre hohe psychische, wie
physiologische Bedeutung diirfen nicht hindern, daf§ die Kritik iberall unterschei-
de, was bei einer vorhandenen Wirkung kiinstlerisch, was elementarisch sei. Eine
dsthetische Anschauung hat Musik nicht sowohl als Ursache, denn als Wirkung auf-
zufassen, nicht als Producirendes, sondern als Product.

Ebenso héufig als die elementarische Wirkung der Musik, wird deren mafshal-
tendes, Ruhe und Bewegung, Dissonanz und Concordanz vermittelndes, allgemein
harmonisches Wesen mit der Tonkunst selbst verwechselt. Bei dem gegenwaértigen
Stand der Tonkunst und Philosophie diirfen wir uns im Interesse beider die altgrie-
chische Ausdehnung des Begriffs ,Musik“ auf alleWissenschaft und Kunst, so wie
auf die Bildung sammtlicher Seelenkréfte nicht gestatten. Die beriithmte Apologie der
Tonkunst im ,Kaufmann von Venedig“ (V. 1.) beruht auf solcher Verwechselung der
Tonkunst selbst mit dem sie beherrschenden Geist des Wohlklangs, der Ueberein-
stimmung, des Mafdes. Man kdnnte in dhnlichen Stellen ohne viel Aenderung statt
»Musik®“ auch ,Poesie“, ,Kunst“, ja ,Schonheit“ tiberhaupt setzen. Daf$ aus der Reihe
der Kiinste gerade die ,The man that has no music in himself, Nor is not moved with
concord of sweet sounds, Is fit for treasons, stratagems and spoils; etc.“ Musikher-
vorgeholt zu werden pflegt, verdankt sie der zweideutigen Macht ihrer Popularitét.
Gleich die weiteren Verse der angefiihrten Rede bezeugen dies, wo die zdhmende
Wirkung der Tone auf Bestien sehr gerithmt wird, die Musik also wieder einmal als
van Akenerscheint.

Die lehrreichsten Beispiele bieten ,musikalische Explosionen“, wie Bettina’s Goe-
theihre Briefe tiber Musik galant bezeichnete. Als das wahrhafte Prototyp aller vagen
Schwérmerei tiber Musik, zeigt Bettina, wie ungebiihrlich man den Begriff dieser
Kunst ausdehnen kann, um sich bequem darin zu tummeln. Mit der Préitension, von
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der Musik selbst zu sprechen, redet sie stets von der dunklen Einwirkung, welche die-
se auf ihr Gemiith Ubt, und deren tppige Traumseligkeit sie absichtlich von jedem
forschenden Denken absperrt. In einer Composition sieht sie immer ein unerforsch-
liches Naturerzeugnif3, nicht ein menschliches Kunstwerk, und begreift daher Musik
nie anders, als rein phdnomenologisch. ,,Musik®, ,musikalisch“ nennt Bettinaunzah-
lige Erscheinungen, die lediglich ein oder das andere Element der Tonkunst: Wohl-
klang, Rhythmus, Gefiihlserregung mit ihr gemein haben. Auf diese Factoren kommt
es aber gar nicht an, sondern auf die specifische Art, wie sie in kiinstlerischer Ge-
staltung als Tonkunsterscheinen. Es versteht sich von selbst, daf8 die musiktrunkene
Dame in, ja in Goethe grofie Musiker sieht, obwohl von Letzterem Niemand weifs,
dafd er einer, von Ersterem Jedermann, dafs er keiner gewesen. Christus

Das Recht historischer Bildungen und poetischer Freiheit halten wir in Ehren. Wir
begreifen, warum in den ,Aristophanes Wespen“ einen feingebildeten Geist ,den
Weisen und Musikalischen®“ nennt (co@ov nat povowmov), und finden den Ausdruck
Graf sinnig, Reinhardt’s habe ,,musikalische Augen.“ Wissenschaftliche Betrachtun-
gen jedoch diirfen der Musik nie einen andern Begriff beilegen oder voraussetzen,
als den Oehlenschliger asthetischen, wenn nicht alle Hoffnung zur einstigen Fest-
stellung dieser zitternden Wissenschaft aufgegeben werden soll.



VI. Die Beziehungen der Tonkunst zur Natur

Das Verhaltnif$ zur Natur ist fiir jedes Ding das Erste, das Ehrwiirdigste und das Ein-
fluRRreichste. Wer auch nur fliichtig an den Puls der Zeit gefiihlt, der weif3, wie die
Herrschaft dieser Erkenntnifd in méchtigem Anwachsen begriffen ist. Durch die mo-
derne Forschung geht ein so starker Zug nach der Naturseite aller Erscheinungen,
dafd selbst die abstractesten Untersuchungen merklich gegen die Methode der Natur-
wissenschaften gravitiren. Auch die Aesthetik, will sie kein blofies Scheinleben fiih-
ren, mufs die knorrige Wurzel kennen, wie die zarte Faser, an welcher jede einzelne
Kunst mit dem Naturgrund zusammenhéangt. Und gerade fiir die musikalische Aes-
thetik erschliefst das Verhaltnif der Tonkunst zur Natur die wichtigsten Folgerungen.
Die Stellung ihrer schwierigsten Materien, die Losung ihrer controversesten Fragen
héngt von der richtigen Wiirdigung dieses Zusammenhanges ab.

Die Kiinste, - vorerst als empfangend, noch nicht als riickwirkend betrachtet - ste-
hen zu der umgebenden Natur in einer doppelten Beziehung. Erstens durch das rohe,
korperliche Material, aus welchem sie schaffen, dann durch den schénen Inhalt, den
sie fiir kiinstlerische Behandlung vorfinden. In beiden Punkten verhalt sich die Na-
tur zu den Kunsten als miitterliche Spenderin der ersten und wichtigsten Mitgift. Es
gilt den Versuch, diese Ausstattung im Interesse der musikalischen Aesthetik rasch
zu besichtigen und zu priifen, was die verniinftig und darum ungleich schenkende
Natur fiir die Tonkunst gethan hat.

Untersucht man, inwiefern die Natur Stofffiir die Musik biete, so ergiebt sich, daf3
sie dies nur in dem untersten Sinn des rohen Materials thut, welches der Mensch zum
Tonen zwingt. Das stumme Erz der Berge, das Holz des Waldes, der Thiere Fell und
Gedarm sind Alles, was wir vorfinden, um den eigentlichen Baustoff fir die Musik,
den reinen Tonzu bereiten. Wir erhalten also vorerst nur Material zum Material: dies
Letztere ist der reine, nach Hohe und Tiefe bestimmte, d. i. mefRbare Ton. Er ist erste
und unumgangliche Bedingung jeder Musik. Diese gestaltet ihn zu Melodieund Har-
monie, den zwei Hauptfactoren der Tonkunst. Beide finden sich in der Natur nicht
vor, sie sind Schopfungen des Menschengeistes.

Das geordnete Nacheinanderfolgen mefSbarer Tone, welches wir Melodie nennen,
vernehmen wir in der Natur auch nicht in den dirftigsten Anfangen; ihre successi-
ven Schallerscheinungen entbehren der verstdndlichen Proportion und entziehen
sich der Reduction auf unsere Scala. Die Melodie aber ist ,der springende Punkt®,
das Leben, die erste Kunstgestalt des Tonreichs, an sie ist jede weitere Bestimmtheit,
alle Erfassung des Inhalts gekniipft.

Ebensowenig wie Melodie kennt die Natur, diese groflartige Harmonie aller Er-
scheinungen, Harmonieim musikalischen Sinn, als Zusammenklingen bestimmter
Tone. Hat Jemand in der Natur einen Dreiklang gehort, einen Sext- oder Septimac-
cord? Wie die Melodie, so war auch (nur in viel langsamerem Fortschreiten) die Har-
monie ein Erzeugnifs menschlichen Geistes.

Die Griechen kannten keine Harmonie, sondern sangen in der Octave oder im
Einklang, wie noch heutzutage jene asiatischen Volkerschaften, bei welchen tber-
haupt Gesang angetroffen wird. Der Gebrauch der Dissonanzen(wozu auch Terzund
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Sextgehorten) begann allméilig vom 12. Jahrhundert an, und bis ins 15. beschriankte
man sich bei Ausweichungen auf die Octave. Jedes der Intervalle, die jetzt unserer
Harmonie dienstbar sind, mufste einzeln gewonnen werden, und oft reichte ein Jahr-
hundert nicht hin fiir solch kleine Errungenschaft. Das kunstgebildetste Volk des Al-
terthums, so wie die gelehrtesten Tonsetzer des fritheren Mittelalters konnten nicht,
was unsere Hirtinnen auf der entlegensten Alpe: in Terzen singen. Durch die Harmo-
nie aber ist der Tonkunst nicht etwa ein neues Licht aufgegangen, sondern es ist zum
erstenmal Tag geworden. ( ,,Die ganze Tonschdpfung wurde von dieser Zeit an erst
ausgeboren.“ Nageli.)

Harmonie und Melodie fehlen also in der Natur. Nur ein drittes Element in der Mu-
sik, dasjenige, von dem die beiden ersten getragen werden, existirt schon vor und au-
f3er dem Menschen: der Rhythmus. Im Galopp des Pferdes, dem Klappern der Mtihle,
dem Gesang der Amsel und Wachtel dufsert sich eine Einheit, zu welcher aufeinan-
derfolgende Zeittheilchen sich zusammenfassen und ein anschauliches Ganze bilden.
Nicht alle, aber viele LautdufSerungen der Natur sind rhythmisch. Und zwar herrscht
in ihr das Gesetz des zweitheiligenRhythmus, als Hebung und Senkung, Anlauf und
Auslauf. Was diesen Naturrhythmus von der menschlichen Musik trennt, muf3 als-
bald auffallen. In der Musikgiebt es ndmlich keinen isolirten Rhythmus als solchen,
sondern nur Melodie und Harmonie, welche rhythmisch sich dufiert. In der Natur
dagegen tragt der Rhythmus weder Melodie noch Harmonie, sondern nur unmef-
bare Luftschwingungen. Der Rhythmus, das einzige musikalische Urelement in der
Natur, ist auch das erste, so im Menschen erwacht, im Kinde, im Wilden am frithsten
sich entwickelt. Wenn die Stidsee-Insulaner mit Metallstiicken und Holzstdben rhyth-
misch klappern und dazu ein unfafiliches Geheul ausstofien, so ist das natiirlicheMu-
sik, denn es ist eben keine Musik. Was wir aber einen Tiroler Bauer singen héren,
zu welchem anscheinend keine Spur von Kunst gedrungen, ist durchaus kiinstliche-
Musik. Der Mann meint freilich, er singe wie ihm der Schnabel gewachsen ist: aber
damit dies mdglich wurde, mufSte die Saat von Jahrhunderten wachsen.

Wir héatten somit die nothwendigen Elementarbestandtheile unserer Musik be-
trachtet und gefunden, daf’ der Mensch von der ihn umgebenden Natur nicht musi-
ciren lernte. In welcher Art und Folge sich unser heutiges Tonsystem ausgebildet hat,
lehrt die Geschichte der Tonkunst. Wir haben diese Nachweisung vorauszusetzen
und nur ihr Ergebnif festzuhalten, dafs Melodie und Harmonie, dafd unsere Interval-
lenverhiltnisse und Tonleiter, die Theilung von Dur und Moll nach der verschiede-
nen Stellung des Halbtons, endlich die schwebende Temperatur, ohne welche unsere
(europaisch- abendldndische) Musik unmoglich wére, langsam und allmélig entstan-
dene Schopfungen des menschlichen Geistes sind. Die Natur hat dem Menschen nur
die Organe und die Lust zum Singen mitgegeben, dazu die Fahigkeit, sich auf Grund-
lage der einfachsten Verhdltnisse nach und nach ein Tonsystem zu bilden. Nur diese
einfachsten Verhaltnisse (Dreiklang, harmonische Progression) werden als unwan-
delbare Grundpfeiler jedem kiinftigen Weiterbau bleiben. — Man hiite sich vor der
Verwechselung, als ob dieses(gegenwartige) Tonsystem selbstnothwendig in der Na-
tur lage. Die Erfahrung, dafs selbst Naturalisten heutzutage mit den musikalischen
Verhéltnissen unbewuf3t und leicht hantieren wie mit angeborenen Kréften, die sich
von selbst verstehen, stempelt die herrschenden Tongesetze keineswegs zu Naturge-
setzen; es ist dies bereits Folge der unendlich verbreiteten musikalischen Cultur. be-
merkt ganz richtig, dafd darum auch unsere Kinder in der Wiege schon besser singen,
als erwachsene Wilde. Hand , Lége die Tonfolge der Musik in der Natur fertig von, so
sange auch jeder Mensch und immer rein.“, Hand Aesth. d. T.I. 50. Ebendaselbst wird
passend angefiihrt, dafd die Gélen in Schottlandmit den indischen Vélkerstimmen
den Mangel der Quart und Septime theilen, die Folge ihrer Tone also cd e g a c lautet.
Bei den korperlich sehr ausgebildeten Patagoniern im siidlichen Amerikafindet sich
keine Spur von Musik oder Gesang. — Sehr griindlich und im Resultat ganz tiberein-
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stimmend mit dem Obigen ist die Entwickelung unseres Tonsystems neuerdings von
(,Helmholtz Lehre von den Tonempfindungen®) dargelegt worden.

Wenn man unser Tonsystem ein ,kiinstliches“ nennt, so gebraucht man dies Wort
nicht in dem raffinirten Sinn einer willkiirlichen conventionellen Erfindung. Es be-
zeichnet blos ein Gewordenes im Gegensatz zum Erschaffenen.

Dies iibersieht, wenn er den Begriff eines kiinstlichen Tonsystems einen Haupt-
mann nennt, ,durchaus nichtigen“ ,indem die Musiker eben so wenig haben Inter-
valle bestimmen und ein Tonsystem erfinden kénnen, als die Sprachgelehrten die
Worte der Sprache und die Sprachfiigung erfunden haben.“ M., Hauptmann die Na-
tur der Harmonik und Metrik. 1853, S. 7. Gerade die Sprache ist in demselben Sinne
wie die Musik ein kiinstliches Erzeugnif, indem beide nicht in der &ufSeren Natur vor-
gebildet liegen, sondern allmélig geworden sind und erlernt werden miissen. Nicht
die Sprachgelehrten, aber die Nationen bilden sich ihre Sprache nach ihrem Charak-
ter und dndern sie vervollkommnend immerfort. So haben auch die ,,Tongelehrten
unsere Musik nicht ,errichtet”, sondern lediglich das fixirt und begriindet, was der
allgemeine, musikalisch befahigte Geist mit Verniinftigkeit, aber nicht mit Nothwen-
digkeit unbewufst ersonnen hatte. Unsere Ansicht stimmt mit den ForschungenAus
diesem Procefd ergiebt sich, das auch unser Tonsystem im Zeitverlauf neue Bereiche-
rungen und Verdnderungen erfahren wird. Doch sind innerhalb der gegenwaértigen
Gesetze noch so vielfache und grofie Evolutionen moglich, dafs eine Aenderung im
Jacob, welcher u. A. andeutet: Grimm’s (,,Wer nun Ueberzeugung gewonnen hat, dafs
die Sprache freie Menschenerfindung war, wird auch nicht zweifeln tiber die Quel-
le der Poesie und Tonkunst.“ Ursprung der Sprache 1852.) Wesendes Systems sehr
fernliegend erscheinen diirfte. Bestdnde z. B. die Bereicherung in der ,,Emancipation
der Vierteltone“, wovon eine moderne Schriftstellerin schon Andeutungen bei finden
will Chopin, so wiirde Theorie, Compositionslehre und Aesthetik der Musik eine total
andere. Der musikalische Theoretiker kann daher gegenwdrtig den Ausblick auf die-
se Zukunft noch kaum anders frei lassen, als durch die einfache Anerkennung ihrer
Maoglichkeit. Johanna, Kinkel Acht Briefe iiber Clavierunterricht. 1852, Cotta.

Unserem Ausspruch, es gebe keine Musik in der Natur, wird man den Reichthum
mannigfaltiger Stimmen einwenden, welche die Natur so wunderbar beleben. Soll-
te das Rieseln des Baches, das Klatschen der Meereswellen, der Donner der Lawi-
nen, das Sturmen der Windsbraut nicht Anlas und Vorbild der menschlichen Mu-
sik gewesen sein? Hatten all die lispelnden, pfeifenden, schmetternden Laute mit
unserem Musikwesen nichts zu schaffen? Wir miissen in der That mit Nein antwor-
ten. Alle diese Aeufierungen der Natur sind lediglich Schallund Klang, d. h. in unglei-
chen Zeittheilen aufeinander folgende Luftschwingungen. Hochst selten und dann
nur isolirt bringt die Natur einen Tonhervor, d. i. einen Klang von bestimmter, mef3-
barer Hohe und Tiefe. Tone sind aber die Grundbedingungen aller Musik. Mdgen
diese Klangduferungen der Natur noch so méachtig oder reizend das Gemiith anre-
gen, sie sind keine Stufe zur menschlichen Musik, sondern lediglich elementarische
Andeutungen einer solchen. Selbst die reinste Erscheinung des natirlichen Tonle-
bens, der Vogelgesang, steht zur menschlichen Musik in keinem Bezug, da er unse-
rer Scala nicht angepafst werden kann. Auch das Phdnomen der Naturharmonie, je-
denfalls die einzige und unumstéfiliche Naturgrundlage, auf welcher die Hauptver-
héltnisse unserer Musik beruhen, - ist auf seine richtige Bedeutung zuriickzufiihren.
Die harmonische Progression erzeugt sich auf der gleichbesaiteten Aeolsharfe von
selbst, griindet also auf einem Naturgesetz, allein das Phidnomen selbst hért man nir-
gend von der Natur unmittelbar erzeugt. Sobald nicht auf einem musikalischen In-
strument ein bestimmter, mefSbarer Grundton angeschlagen wird, erscheinen auch
keine sympathischen Nebentone, keine harmonische Progression. Der Mensch muf$
also fragen, damit die Natur Antwort gebe. Die Erscheinung des Echo erklart sich
noch einfacher. Es ist merkwiirdig, wie selbst tlichtige Schriftsteller sich von dem
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Gedanken einer eigentlichen ,,Musik“ in der Natur nicht losmachen konnen. Selbst,
von dem wir absichtlich friiher Beispiele citirten, welche seine richtige Einsicht in
das incommensurable, kunstunfdhige Wesen der natiirlichen Schallerscheinungen
darthun, bringt ein eigenes Kapitel Hand, deren Schallerscheinungen ,,von der Mu-
sik der Natur“ auch Musik genannt werden miissen. Eben so ,,gewissermafien“ Krii-
ger. Wo es sich aber um Principienfragen handelt, da giebt es kein ,,gewissermafien®;
was wir in der Natur vernehmen, Beitrédge fiir Leben und Wissenschaft der Tonkunst,
S. 149 ff. istentweder Musik, oder es ist keineMusik. Das entscheidende Moment kann
nur in die Mefsbarkeit des Tons gelegt werden. legt den Nachdruck tiberall auf die
Hand ,geistige Beseelung®, ,den Ausdruck inneren Lebens, innerer Empfindung¥,
Nach diesem Princip miifste der Vogelsang Musik genannt werden, die mechanische
Spieluhr hingegen nicht; wahrend gerade das Entgegengesetzte wahr ist. ,,die Kraft
der Selbstthatigkeit, wodurch unmittelbar ein Inneres zur Aussprache gelangt.“

Die ,,Musik“ der Natur und die Tonkunst des Menschen sind zwei verschiedene
Gebiete. Der Uebergang von der ersten zur zweiten geht durch die Mathematik. Ein
wichtiger, folgenreicher Satz. Freilich darf man ihn nicht so denken, als hatte der
Mensch seine Tone durch absichtlich angestellte Berechnungen geordnet; es geschah
dies vielmehr durch unbewufite Anwendung urspringlicher Gréfsen- und Verhalt-
nifdvorstellungen, durch ein verborgenes Messen und Zdhlen, dessen Gesetzmafdig-
keit erst spater die Wissenschaft constatirte.

Dadurch, dafs in der Musik Alles commensurabel sein muf, in den Naturlauten
aber nichts commensurabel ist, stehen diese beiden Schallreiche unvermittelt neben
einander. Die Natur giebt uns nicht das kiinstlerische Material eines fertigen, vor-
gebildeten Tonsystems, sondern nur den rohen Stoff der Korper, die wir der Musik
dienstbar machen. Nicht die Stimmen der Thiere, sondern ihre Geddarme sind uns
wichtig, und das Thier, dem die Musik am meisten verdankt, ist nicht die Nachtigall,
sondern das Schaf.

Nach dieser Untersuchung, welche fiir das Verhaltnif§ des Musikalisch-Schénen
nur ein Unterbau, aber ein nothwendiger war, heben wir uns eine Stufe héher, auf
eigentlich &sthetisches Gebiet.

Der mefshare Ton und das geordnete Tonsystem sind erst, womitder Componist
schafft, nicht waser schafft. Wie Holz und Erz nur ,,Stoff“ waren fiir den Ton, so ist
der Ton nur ,Stoff“ (Material) fir die Musik. Es giebt noch eine dritte und héhere
Bedeutung von ,,Stoff“, Stoff im Sinne des behandelten Gegenstandes, der dargestell-
ten Idee, des Sujets. Woher nimmt der Componist diesenStoff? Woher erwéchst einer
bestimmten Tondichtung der Inhalt, der Gegenstand, welcher sie als Individuum hin-
stellt und von andern unterscheidet?

Die Poesie, die Malerei, die Sculpturhaben ihren unerschépflichen Quell von Stof-
fen in der uns umgebenden Natur. Der Kunstler findet sich durch irgend ein Natur-
schonesangeregt, es wird ihm Stoff zu eigner Hervorbringung.

In den bildendenKiinsten ist das Vorschaffen der Natur am auffallendsten. Der
Maler konnte keinen Baum, keine Blume zeichnen, wenn sie nicht schon in der au-
Beren Natur vorgebildet waren; der Bildhauer keine Statue, ohne die wirkliche Men-
schengestalt zu kennen und zum Muster zu nehmen. Dasselbe gilt von erfundenen
Stoffen. Sie kénnen nie im strengen Sinn ,erfunden® sein. Besteht nicht die ,ideale“
Landschaft aus Felsen, Biumen, Wasser und Wolkenziigen, lauter Dingen, die in der
Natur vorgebildet sind? Der Maler kann nichts malen, was er nicht gesehenund ge-
nau beobachtet hat. Gleichviel ob er eine Landschaft malt oder ein Genrebild, ein
Historiengemalde erfindet. Wenn uns Zeitgenossen einen ,,Huf3, ,Luther®, ,Egmont*
malen, so haben sie ihren Gegenstand nie wirklich gesehen aber fiir jeden Bestandt-
heil desselben miissen sie das Vorbild genau der Natur entnommen haben. Der Maler
mufs nicht diesenMann, aber er mufs viele Manner gesehen haben, wie sie sich bewe-
gen, stehen, gehen, beleuchtet werden, Schatten werfen; der grobste Vorwurf ware
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gewifd die Unmoglichkeit oder Naturwidrigkeit seiner Figuren.

Dasselbe gilt von der Dichtkunst, welche ein noch weit grofieres Feld naturscho-
ner Vorbilder hat. Die Menschen und ihre Handlungen, Gefiihle, Schicksale, wie sie
uns durch eigene Wahrnehmungen oder durch Tradition — denn auch diese gehort
zu dem Vorgefundenen, dem Dichter Dargebotenen — gebracht werden, sind Stoff
fir das Gedicht, die Tragodie, den Roman. Der Dichter kann keinen Sonnenaufgang,
kein Schneefeld beschreiben, keinen Gefiihlszustand schildern, keinen Bauer, Solda-
ten, Geizigen, Verliebten auf die Bithne bringen, wenn er nicht die Vorbilder dazu in
der Natur gesehen und studirt oder durch richtige Traditionen so in seiner Phantasie
belebt hat, daf$ sie die unmittelbare Anschauung ersetzen.

Stellen wir nun diesen Kunsten die Musikentgegen, so erkennen wir, daf$ sie ein
Vorbild, einen Stoff fiir ihre Werke nirgend vorfindet.

Es giebt kein Naturschoénes fiir die Musik.

Dieser Unterschied zwischen der Musik und den tbrigen Kiinsten (nur die Bau-
kunstfindet gleichfalls kein Vorbild in der Natur) ist tiefgehend und folgenschwer.

Das Schaffen des Malers, des Dichters ist ein stetes (inneres oder wirkliches) Nach-
zeichnen, Nachformen, — etwas nachzumusicirengiebt es in der Natur nicht. Die Na-
tur kennt keine Sonate, keine Ouvertiire, kein Rondo. Wohl aber Landschaften, Gen-
rebilder, Idyllen, Trauerspiele. Der aristotelische Satz von der Naturnachahmung in
der Kunst, welcher noch bei den Philosophen des vorigen Jahrhunderts gang und
gédbe war, ist langst berichtigt und bedarf, bis zum Ueberdrufs abgedroschen, hier
keiner weiteren Erorterung. Nicht sklavisch nachbilden soll die Kunst die Natur, sie
hat sie umzubilden. Der Ausdruck zeigt schon, dafl vorder Kunst etwas da sein mufs-
te, was umgebildet wird. Dies ist eben das von der Natur dargebotene Vorbild, das
Naturschéne. Der Maler findet sich von einer reizenden Landschaft, einer Gruppe,
einem Gedicht, der Dichter von einer historischen Begebenheit, einem Erlebnifs, zur
kiinstlerischen Darstellung des Vorgefundenen veranlafst. Bei welcher Naturbetrach-
tung konnte aber der Tonsetzerjemals ausrufen: das ist ein prachtiges Vorbild fir
eine Ouvertire, eine Symphonie! Der Componist kann gar nichts umbilden, er muf3
Alles neu erschaffen. Was der Maler, der Dichter in Betrachtung des Naturschénen
findet, das mufs der Componist durch Concentration seines Innern herausarbeiten.
Er mufs der guten Stunde warten, wo es in ihm anfdngt zu singen und zu klingen: da
wird er sich versenken und aus sich heraus etwas schaffen, was in der Natur nicht
seines Gleichen hat, und daher auch, ungleich den andern Kiinsten, geradezu nicht
von dieser Welt ist.

Es unterliegt keineswegs eine parteiische Begriffsbestimmung, wenn wir zu dem
,2Naturschonen® fiir den Maler und Dichter den Menschenhinzurechneten, fiir den
Musiker hingegen den kunstlos aus der Menschenbrust quellenden Gesang verschwie-
gen. Der singende Hirt ist nicht Object, sondern schon Subject der Kunst. Besteht sein
Lied aus mefSharen, geordneten, wenn noch so einfachen Tonfolgen, so ist’s ein Pro-
duct des Menschengeistes, ob es nun ein Hirtenjunge erfunden hat oder Beethoven.

Wenn daher ein Componist wirkliche Nationalmelodien beniitzt, so ist dies kein
Naturschones, denn man mufs bis zu Einem zurtickgehen, der sie erfunden hat, - wo-
her hatte sie dieser? Fand erein Vorbild dafiir in der Natur? Dies ist die berechtigte
Frage. Die Antwort kann nur verneinend lauten. Der Volksgesang ist kein Vorgefun-
denes, kein Naturschones, sondern die erste Stufe wirklicher Kunst, naive Kunst. Er
ist fiir die Tonkunst ebensowenig ein von der Natur erzeugtes Vorbild, als die mit Koh-
le an Wachtstuben und Schuttbdden geschmierten Blumen und Soldaten natiirliche
Vorbilder fiir die Malerei sind. Beides ist menschliches Kunstproduct. Fiir die Koh-
lenfiguren lassen die Vorbilder in der Natur sich nachweisen, fiir den Volksgesang
nicht; man kann nicht hinterihn zurtickgehen.

Zu einer sehr gangbaren Verwirrung gelangt man, wenn man den Begriff des
,Stoffs“ fiir die Musik in einem anwandten, hoheren Sinne nimmt und darauf hin-
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weist, dafd Beethovenwirklich eine Ouvertiire zu Egmont, — oder damit das Wortchen
»ZUu“ nicht an dramatische Zwecke mahne, — eine Musik ,,Egmont“ geschrieben hat,
Berliozeinen , Konig Lear“, Mendelssohneine ,Melusina.“ Haben diese Erzahlungen,
fragt man, dem Tondichter nicht ebenso den Stoff geliefert, wie dem Dichter? Kei-
neswegs. Dem Dichter sind diese Gestalten wirkliches Vorbild, das er umbildet, dem
Componisten bieten sie blos Anregung, und zwar poetischeAnregung. Das Naturscho-
ne fiir den Tondichter miifSte ein Horbaressein, wie es fiir den Maler ein Sichtbares,
fur den Bildhauer ein Greifbares ist. Nicht die Gestalt Egmont’s, nicht seine Thaten,
Erlebnisse, Gesinnungen sind Inhalt der Beethovenschen Ouvertiire, wie dies im Bil-
de,Egmont“, im Drama,Egmont“ der Fall ist. Der Inhalt der Ouvertiire sind Tonrei-
hen, welche der Componist vollkommen frei nach musikalischen Denkgesetzen aus
sich erschuf. Sie sind ganz unabhéngig und selbststandig von der Vorstellung ,,Eg-
mont“, mit welcher sie lediglich die poetische Phantasie des Tonsetzers in Zusam-
menhang bringt. Dieser Zusammenhang ist so willkiirlich, dafd niemals ein Horer
des Musikstiickes auf dessen angeblichen Gegenstand verfallen wiirde, wenn nicht
der Autor durch die ausdruckliche Benennungunserer Phantasie im vorhinein die
bestimmte Richtung octroyirte. grofdartige Berlioz’ Ouvertiirehdngt mit der Vorstel-
lung ,Koénig Lear” ebensowenig zusammen, als ein Strauf$’scher Walzer. Man kann
das nicht scharf genug aussprechen, da hiertiber die irrigsten Ansichten allgemein
sind. Erst mit dem Augenblick erscheint der Straufy’sche Walzer der Vorstellung ,,Ko-
nig Lear“ widerstrebend, die Berlioz’sche Ouvertiire hingegen entsprechend, wo wir
diese Musiken mit jener Vorstellung vergleichen. Allein eben zu dieser Vergleichung
existirt kein innerer Anlafi, sondern nur eine ausdriickliche N6thigung vom Autor.
Durch eine bestimmte Ueberschrift werden wir zur Vergleichung des Musikstiickes
mit einem aufSer ihm stehenden Object genothigt, wir miissen es mit einem bestimm-
ten Mafistab messen, welcher nicht der musikalischeist.

Man darf dann vielleicht sagen, Beethoven’s Ouvertiire ,,Prometheus® sei zu we-
nig grofiartig fiir diesen Vorwurf. Allein nirgend kann man ihr von Innen her beikom-
men, nirgend ihr eine musikalische Liicke oder Mangelhaftigkeit nachweisen. Sie ist
vollkommen, weil sie ihren musikalischenInhalt vollstdndig ausfihrt; ihr dichteri-
schesThema analog auszufiihren ist eine zweite, ganz verschiedene Forderung. Die-
se entsteht und verschwindet mit dem Titel. Ueberdies kann ein solcher Anspruch
an ein Tonwerk mit bestimmter Ueberschrift nur auf gewisse charakteristische Ei-
genschaften lauten: daf8 die Musik erhaben, diister oder niedlich, froh klinge, von
einfacher Exposition zu betriibtem oder freudigem Abschluf sich entwickle u. s. w.
An die Dichtkunst oder Malerei stellt der Stoff die Forderung einer bestimmten con-
creten Individualitat, nicht blofSer Eigenschaften. Darum wére es recht wohl denk-
bar, dafs Beethoven’s Ouvertiire zu ,,Egmont“ allenfalls ,Wilhelm Tell“ oder ,Jeanne
d’Arc“ iberschrieben sein konnte. Das Drama Egmont, das Bild Egmontlassen hochs-
tens die Verwechslung zu, daf$ dies ein anderes Individuum in den gleichen Verhalt-
nissen, nicht aber, daf es ganz andere Verhéltnisse sind.

Man sieht, wie eng das Verhaltnifd der Musik zum Naturschénen mit der ganzen
Frage von ihrem Inhaltzusammenhéngt.

Noch einen Einwand wird man aus der musikalischen Literatur herholen, um
der Musik ein Naturschoénes zu vindiciren. Beispiele ndmlich, dafs Tonsetzer aus der
Natur nicht blos den poetischen Anlafd geschopft (wie in obigen Historien), sondern
wirklich hérbare AeufSerungen ihres Tonlebens nachgebildet haben: der Hahnenruf
in Haydn’s Jahreszeiten, Kuckuk, Nachtigall und Wachtelschlag in ,,Spohr’s Weihe
der Tone“ und Beethoven’s Pastoralsymphonie. Allein wenn wir gleich diese Nach-
ahmung hérenund in einem musikalischenKunstwerk héren, so haben sie doch dar-
in keine musikalische Bedeutung, sondern eine poetische. Es soll uns der Hahnen-
schrei nicht als schoneMusik, oder tiberhaupt als Musik vorgefiihrt, sondern nur der
Eindruck zuriickgerufen werden, welcher mit jener Naturerscheinung zusammen-
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héngt., schreibt , Ich habe Haydn’s Schopfung- gesehen beinahe“ Jeannach einer Auf-
fihrung dieses Tonwerks an Paul . Allgemein bekannte Stichworter, Citate sind es,
welche uns erinnern: es ist frither Morgen, laue Sommernacht, Frithling. Ohne diese
beschreibende Tendenz hat nie ein Componist Naturstimmen zu wirklichen musika-
lischen Zwecken verwenden konnen. Ein Thieriot Themakonnen alle Naturstimmen
der Erde zusammen nicht hervorbringen, eben weil sie keine Musiksind, und bedeu-
tungsvoll erscheint es, daf$ die Tonkunst von der Natur nur Gebrauch machen kann,
wenn sie in die Malerei pfuscht.
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VII. Die Begriffe ,Inhalt“ und ,,Form*“ in der Musik

Hat die Musik einen Inhalt?

So lautet, seit man gewohnt ist, iiber unsere Kunst nachzudenken, ihre hitzigste
Streitfrage. Sie wurde fiir und wider entschieden. Gewichtige Stimmen behaupten
die Inhaltlosigkeit der Musik, sie gehdren beinahe durchaus den Philosophen:, Rous-
seau, Kant, Hegel, Herbart Auf’schen Grundlagen hat in neuester Zeit Herbart Rober-
tin seiner ,Zimmermann“ ( Allgemeinen Aesthetik als Formwissenschaft Wien 1865)
das formale Princip in strenger Consequenz in allen Kiinsten, somit auch in der Mu-
sik, durchgefiihrt. — u. A. Von den zahlreichen Physiologen, welche diese Ueberzeu-
gung unterstiitzen, sind uns die durch musikalische Bildung hervorragenden Den-
ker Kahlert und Lotze die wichtigsten. Die ungleich zahlreichern Kampfer fechten
fir den Helmholtz Inhaltder Tonkunst; es sind die eigentlichen Musikerunter den
Schriftstellern, und das Gros der allgemeinen Ueberzeugung steht zu ihnen.

Fast mag es seltsam erscheinen, dafs gerade Diejenigen, welchen die technischen
Bestimmungen der Musik vertraut sind, sich nicht von dem Irrthum einer diesen Be-
dingungen widersprechenden Ansicht lossagen mogen, die man eher den abstracten
Philosophen verzeihen konnte. Das kommt daher, weil es vielen Musikschriftstellern
in diesem Punkt mehr um die vermeintliche Ehre ihrer Kunst, als um die Wahrheit
zu thun ist. Sie befehden die Lehre von der Inhaltlosigkeit der Musik nicht wie Mei-
nung gegen Meinung, sondern wie Ketzerei gegen Dogma. Die gegnerische Ansicht
erscheint ihnen als unwiirdiges Mifsverstehen, als grober frevelnder Materialismus.
»Wie, die Kunst, die uns hoch erhebt und begeistert, der so viele edle Geister ihr Le-
ben gewidmet, die den hochsten Ideen dienstbar werden kann, sie sollte mit dem
Fluch der Inhaltlosigkeit beladen sein, blof3es Spielwerk der Sinne, leeres Geklingel!?“
Mit derlei vielgehdrten Ausrufungen, wie sie meist koppelweise ausgelassen werden,
obwohl ein Satz zum andern nicht gehort, wird nichts widerlegt noch bewiesen. Es
handelt sich hier um keinen Ehrenpunkt, kein Parteizeichen, sondern einfach um die
Erkenntnifs des Wahren, und zu dieser zu gelangen, mufd man sich vor Allem tber
die Begriffe klar sein, die man bestreitet.

Die Verwechslung der Begriffe: Inhalt, Gegenstand, Stoffist es, was in der Materie
so viel Unklarheit verursacht hat, und noch immer veranlafst, da Jeder fiir denselben
Begriff eine andere Bezeichnung gebraucht, oder mit dem gleichen Wort verschiede-
ne Vorstellungen verbindet. ,Inhalt“ im urspringlichen und eigentlichen Sinne ist:
was ein Ding enthalt, in sich hélt. In dieser Bedeutung sind die Tone, aus welchen ein
Musikstiick besteht, welche als dessen Theile es zum Ganzen bilden, der Inhalt dessel-
ben. Dafs sich mit dieser Antwort Niemand zufrieden stellen mag, sie als etwas ganz
Selbstverstandliches abfertigend, hat seinen Grund darin, daf$ man gemeiniglich ,,In-
halt“ mit ,,Gegenstand“ verwechselt. Bei der Frage nach dem ,Inhalt“ der Musik hat
man die Vorstellung von ,,Gegenstand“ (Stoff, Sujet) im Sinne, welchen man als die
Idee, das Ideale, den Tonen als ,materiellen Bestandtheilen“ geradezu entgegensetzt.
Einen Inhalt in dieser Bedeutung, einen Stoffim Sinne des behandelten Gegenstandes
hat die Tonkunst in der That nicht. stiitzt sich mit Recht nachdriicklich darauf, dafs
sich von der Musik nicht, wie vom Gemalde, eine Kahlert liefern 1415t ( ,Wortbeschrei-
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bung“ Aesth. 380), wenngleich seine weitere Annahme irrig ist, dafd solche Wortbe-
schreibung jemals eine bieten konne. Aber eine erklarende Verstandigung, um was
es sich handelt, kann sie bieten. Die Frage nach dem ,Was“ des musikalischen In-
haltes mufSte sich nothwendig in Worten beantworten lassen, wenn das Musikstiick
wirklich einen , Inhalt“ (einen ,,Abhiilfe flir den fehlenden Kunstgenuf3“ Gegenstand)
hétte. Denn ein ,,unbestimmter Inhalt“, den sich Jedermann als etwas Anderes den-
ken kann, der sich nur fithlen, nicht in Worten wiedergeben 14f3t, ist eben kein Inhalt
in der genannten Bedeutung.

Die Musik besteht aus Tonreihen, Tonformen, diese haben keinen andern Inhalt
als sich selbst. Wie erinnern abermals an die Baukunst und den Tanz, die uns gleich-
falls schone Verhéltnisse ohne bestimmten Inhalt entgegenbringen. Mag nun die Wir-
kung eines Tonstilicks Jeder nach seiner Individualitdt anschlagen und benennen, der
Inhaltdesselben ist keiner, als eben die gehorten Tonformen, denn die Musik spricht
nicht blos durchTéne, sie spricht auch nurToéne.

, der geist- und kenntnifireichste Verfechter des musikalischen ,Inhalts“ gegen
Kriiger Hegelund Kahlert, behauptet, die Musik gebe blos eine andere Seitedesselben
Inhalts, welcher den Uibrigen Kiinsten, z. B. der Malerei zusteht., sagt er ( ,,Jede plasti-
sche Gestalt“ Beitrage, 131), etc. Hingegen ,,ist eine ruhende: sie giebt nicht die Hand-
lung, sondern die gewesene Handlung oder das Seiende. Also nicht: Apolloiiberwin-
det, sagt das Gemalde aus, sondern es zeigt den Ueberwinder, den zornigen Kampfer“
Letzteres ist nur zur Hélfte richtig: ,rauschen, wogen und stiirmen“ kann die Musik,
aber ,ziirnen“ und ,lieben“ kann sie nicht. Das sind schon hineingefiihlte Leiden-
schaften. Wir miissen hier auf unser ,,die Musik giebt zu jenen stillstehenden plasti-
schen Substantiven das Verbum, die Thatigkeit, das innere Wogen hinzu, und wenn
wir dort als den wahren ruhenden Inhalt erkannt haben: Ziirnend, Liebend, so er-
kennen wir hier nicht minder den wahren bewegenden Inhalt: Ziirnt, Liebt, Rauscht,
Wogt, Stirmt.“ zweites Kapitelzuriickweisen. fahrt fort, der Bestimmtheit des Kriiger
gemaltenInhalts die des musicirtenan die Seite zu stellen. Er sagt: u. s. f. Dies ist, mei-
nes Erachtens, ganz falsch. Der Tonkinstler kann den ,Der Bildnerstellt Orestvon
Furien verfolgt dar: es erscheint auf der AufSenfldche seines Leibes, in Auge, Mund,
Stirn und Haltung der Ausdruck des Fliichtigen, Dustern, Verzweifelten, neben ihm
die Gestalten des Fluchs, die ihn beherrschen, in gebietender, furchtbarer Hoheit,
ebenfalls dufSerlich in verharrenden Umrissen, Gesichtsziigen, Stellungen. Der Ton-
dichterstellt Orestden Verfolgten nicht im beruhenden Umrif§ hin, sondern nach der
Seite, die dem Bildner fehlt: er singt das Grausen und Beben seiner Seele, die fliehend
kédmpfende Regung“ weder so noch so, er kann ihn Orestes gar nichtdarstellen.

Man wende nicht ein, daf ja auch die bildenden Kiinste uns die bestimmte, his-
torische Person nicht zu geben vermogen, und wir die gemalte Gestalt nicht als die-
sesIndividuum erkennen wiirden, briachten wir nicht die Kenntnifs des Historisch-
Thatsdchlichen hinzu. Freilich ist es nicht, der Mann mit Orest diesenErlebnissen
und bestimmten biographischen Momenten; diesen kann nur der Dichterdarstellen,
weil nur er zu erzdhlen vermag. Allein das Bild,,Orest“ zeigt uns doch unverkenn-
bar einen Jiingling mit edlen Ziigen, in griechischem Gewand, Angst und Seelenpein
in den Mienen und Bewegungen, es zeigt uns die furchtbaren Gestalten der Rache-
gottinnen, ihn verfolgend und quélend. Dies Alles ist klar, unzweifelhaft, sichtlich
erzdhlbar — ob nun der Mann Orestheifde oder anders. Nur die Motive: dafs der Jung-
ling einen Muttermord begangen u. s. w,, sind nicht ausdriickbar. Was kann die Ton-
kunst jenem sichtbaren (vom Historischen abstrahirten) Inhalt des Gemaéldes an Be-
stimmtheit entgegensetzen? Verminderte Septimaccorde, Mollthemen, wogende Bés-
se u. dgl., kurz musikalische Formen, welche eben so gut ein Weib, anstatt eines Jing-
lings, einen von Héaschern anstatt von Furien Verfolgten, einen Eifersiichtigen, Ra-
chesinnenden, einen von korperlichem Schmerz Gequalten, kurz alles Erdenkliche
bedeuten konnen, wenn man schon das Tonstlick etwas will bedeuten lassen.
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Es bedarf wohl auch nicht der ausdriicklichen Berufung auf den frither begriin-
deten Satz, daf}, wenn vom Inhalt und der Darstellungsfahigkeit der Tonkunst die
Rede ist, nur von der reinen Instrumentalmusikausgegangen werden darf. Niemand
wird dies so weit vergessen, uns z. B. den Orestes in Gluck’s ,Iphigenia“ einzuwen-
den. Diesen ,Orestes” giebt ja nicht der Componist: die Worte des Dichters, Gestalt
und Mimik des Darstellers, Costiim und Deocrationen des Malers — dies ist’s, was den
Orestes fertig hinstellt. Was der Musiker hinzugiebt, ist vielleicht das Schénstevon Al-
lem, aber es ist gerade das Einzige, was nichts mit dem wirklichen Orestzu schaffen
hat: Gesang.

hat mit wunderbarer Klarheit auseinandergesetzt, was der Dichter und was der
bildende Kiinstler aus der Geschichte des Lessing Laokoonzu machen vermag. Der
Dichter, durch das Mittel der Sprache, giebt den historischen, individuell bestimm-
ten Laokoon, der Maler und Bildhauer hingegen einen Greis mit zwei Knaben (von
diesembestimmten Alter, Aussehen, Costiim u. s. f.) von den furchtbaren Schlangen
umwunden, in Mienen, Stellung und Geberden die Qual des nahenden Todes ausdri-
ckend. Vom Musikersagt Lessingnichts. Ganz begreiflich, denn Nichts ist es eben, was
dieser aus dem Laokoonmachen kann.

Wir haben bereits angedeutet, wie eng die Frage nach dem Inhaltder Tonkunst
mit deren Stellung zum Naturschénenzusammenhéngt. Der Musiker findet nicht das
Vorbild fiir seine Kunst, welches den andern Kunsten die Bestimmtheit und Erkenn-
barkeit ihres Inhalts gewéhrleistet. Eine Kunst, der das vorbildende Naturschéne ab-
geht, wird im eigentlichen Sinne korperlos sein. Das Urbild ihrer Erscheinungsform
begegnet uns nirgend, fehlt daher in dem Kreis unserer gesammelten Begriffe. Es wie-
derholt keinen bereits bekannten, benannten Gegenstand, darum hat es fiir unser in
bestimmte Begriffe gefafstes Denken keinen nennbaren Inhalt.

Vom Inhalteines Kunstwerkes kann eigentlich nur da die Rede sein, wo man die-
sen Inhalt einer Formentgegenhalt. Die Begriffe ,Inhalt“ und ,Form“ bedingen und
erganzen einander. Wo nicht eine Form von einem Inhalt dem Denken trennbar er-
scheint, da existirt auch kein selbststdndiger Inhalt. In der Musik aber sehen wir In-
halt und Form, Stoff und Gestaltung, Bild und Idee in dunkler, untrennbarer Einheit
verschmolzen. Dieser Eigenthiimlichkeit der Tonkunst, Form und Inhalt ungetrennt
zu besitzen, stehen die dichtenden und bildenden Kiinste schroff gegentiber, welche
denselben Gedanken, dasselbe Ereignifd in verschiedener Form darstellen konnen.
Aus der Geschichte des Wilhelm Tellmachte einen historischen Roman, Florian ein
Drama, Schiller begann sie als Epos zu bearbeiten. Der Inhalt ist iiberall derselbe, in
Prosa aufzuldosende, erzdhlbare, erkennbare, die Form ist verschieden. Die dem Meer
entsteigende Goethe Aphroditeist der gleiche Inhalt unzdhliger gemalter und gemei-
fSelter Kunstwerke, die durch die verschiedene Form nicht zu verwechseln sind. Bei
der Tonkunst giebt es keinen Inhalt gegeniiber der Form, weil sie keine Form hat
aufSerhalb des Inhalts. Betrachten wir dies ndher.

Die selbststandige, dsthetisch nicht weiter theilbare, musikalische Gedankenein-
heit ist in jeder Composition das Thema. Die primitiven Bestimmungen, die man der
Musikals solcher zuschreibt, miissen sich immer am Thema, dem musikalischen Mi-
krokosmus, nachweisbar finden. Héren wir irgend ein Hauptthema, z. B. zu Beetho-
ven’s B-dur-Symphonie. Was ist dessen Inhalt? Was seine Form? Wo fangt diese an,
wo hort jener auf? Dafs ein bestimmtes Gefiihl nicht Inhalt des Satzes sei, hoffen wir
dargethan zu haben, und wird in diesem wie in jedem andern concreten Fall nur
immer einleuchtender erscheinen. Was also will man den Inhaltnennen? Die Tone
selbst? Gewifs; allein sie sind eben schon geformt. Was die Form? Wieder die Téne
selbst, — sie aber sind schon erfiillteForm.

Jeder praktische Versuch, in einem Thema Form von Inhalt trennen zu wollen,
fihrt auf Widerspruch oder Willkiir. Zum Beispiel: wechselt ein Motiv, das von ei-
nem andern Instrument, oder einer hoheren Octave wiederholt wird, seinen Inhalt
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oder seine Form? Behauptet man, wie zumeist geschieht, das Letztere, so bliebe als
Inhaltdes Motivs blos die Intervallenreihe als solche, als Schema der Notenkdpfe, wie
sie in der Partitur dem Auge sich darstellt. Dies ist aber keine musikalischeBestimmt-
heit, sondern ein Abstractum. Es verhalt sich damit, wie mit den gefirbten Glasfens-
tern eines Pavillons, durch welche man dieselbe Gegend roth, blau, gelb erblicken
kann. Diese dndert hierdurch weder ihren Inhalt, noch ihre Form, sondern lediglich
die Farbung. Solch zahlloser Farbenwechsel derselben Formen vom grellsten Con-
trast bis zur feinsten Schattirung ist der Musik ganz eigenthiimlich und macht eine
der reichsten und ausgebildetsten Seiten ihrer Wirksamkeit aus.

Eine fiir Clavier entworfene Melodie, die ein Zweiter spater instrumentirt, be-
kommt durch ihn ebenfalls eine neueForm, aber nicht erst Form; sie ist schon geform-
ter Gedanke. Noch weniger wird man behaupten wollen, ein Thema dndere durch
Transposition seinen Inhaltund behalte die Form, da sich bei dieser Ansicht die Wi-
derspriiche verdoppeln und der Horer augenblicklich erwiedern muf, er erkenne
einen ihm bekannten Inhalt, nur ,klinge er verandert.“

Bei ganzen Compositionen, namentlich grofierer Ausdehnung, pflegt man frei-
lich von deren Form und Inhalt zu sprechen. Dann gebraucht man aber diese Be-
griffe nicht in ihrem urspringlichen logischen Sinne, sondern schon in einer spe-
cifisch musikalischenBedeutung. Die ,Form*“ einer Symphonie, Ouvertiire, Sonate
nennt man die Architektonik der verbundenen Einzeltheile und Gruppen, aus wel-
chen das Tonstlick besteht, ndher also: die Symmetrie dieser Theile in ihrer Reihenfol-
ge, Contrastirung, Wiederkehr und Durchfithrung. Als den Inhaltbegreift man aber
dann die zu solcher Architektonik verarbeiteten Themen. Hier ist also von einem In-
halt als ,,Gegenstand“ keine Rede mehr, sondern lediglich von einem musikalischen.
Bei ganzen Tonstiicken wird daher ,Inhalt und ,Form“ in einer kiinstlerisch ange-
wandten, nicht in der rein logischen Bedeutung gebraucht; wollen wir diesean den
Begriff der Musik legen, so miissen wie nicht an einem ganzen, daher zusammen-
gesetzten Kunstwerk operiren, sondern an dessen letztem, dsthetisch nicht weiter
theilbarem Kerne. Dies ist das Thema, oder die Themen. Bei diesen 14f3t sich in gar
keinem Sinne Form und Inhalt trennen. Will man Jemand den , Inhalt“ eines Motivs
namhaft machen, so muff man ihm das Motiv selbst vorspielen. So kann also der
Inhalt eines Tonwerks niemals gegenstdndlich, sondern nur musikalisch aufgefafst
werden, ndmlich als das in jedem Musikstiick concret Erklingende. Da die Composi-
tion formellen Schénheitsgesetzen folgt, so improvisirt sich ihr Verlauf nicht in will-
kiirlich planlosem Schweifen, sondern entwickelt sich in organisch tibersichtlicher
Allmaéligkeit wie reiche Bliithen aus Einer Knospe.

Dies ist das Hauptthema, — der wahre Stoff und Inhalt des ganzen Tongebildes.
Alles darin ist Folge und Wirkung des Themas, durch dieses bedingt und gestaltet,
von ihm beherrscht und erfiillt. Es ist das selbststandige Axiom, das zwar augenblick-
lich befriedigt, aber von unserm Geist bestritten und entwickelt gesehen werden will,
was denn in der musikalischen Durchfiihrung, analog einer logischen Entwicklung
stattfindet. Wie die Hauptfigur eines Romans bringt der Componist das Thema in
die verschiedensten Lagen und Umgebungen, in die wechselndsten Erfolge und Stim-
mungen, — alles Andere, wenn noch so contrastirend, ist in Bezug darauf gedacht und
gestaltet.

Inhaltloswerden wir demnach etwa jenes freieste Praludiren nennen, bei wel-
chem der Spieler, mehr ausruhend als schaffend, sich blos in Accorden, Arpeggio’s,
Rosalien ergeht, ohne eine selbststdndige Tongestalt bestimmt hervortreten zu las-
sen. Solch freie Prédludien werden als Individuen nicht erkennbar oder unterscheid-
bar sein, wir werden sagen diirfen, sie haben (im weiteren Sinne) keinen Inhalt, weil
kein Thema.

Das Thema eines Tonstiickes ist also sein wesentlicher Inhalt.
In Aesthetik und Kritik wird auf das Hauptthemaeiner Composition lange nicht
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das gehorige Gewicht gelegt. Das Thema allein offenbart schon den Geist, der das
ganze Werk geschaffen. Wenn ein Beethovendie Ouvertiire zur ,,Leonore“ soanfangt,
oder ein Mendelssohndie Ouvertire zur ,Fingalshohle“ so, — da muf$ jeder Musi-
ker, ohne von der weiteren Durchfithrung noch eine Note zu wissen, erkennen, vor
welchem Palast er steht. Klingt uns aber ein Thema entgegen, wie das zur Faust-
Ouvertlire von Donizetti, oder ,Louise Miller“ von Verdi, so bedarf es ebenfalls keines
weiteren Eindringens in das Innere, um uns zu iiberzeugen, daf$ wir in der Kneipe
sind. In Deutschlandlegt Theorie und Praxis einen tiberwiegenden Werth auf die mu-
sikalische Durchfiihrung gegentiiber dem thematischen Gehalt. Was aber nicht (offen-
kundig oder versteckt) im Thema ruht, kann spater nicht organisch entwickelt wer-
den, und weniger vielleicht in der Kunst der Entwickelung, als in der symphonischen
Kraft und Fruchtbarkeit der Themenliegt es, dafd unsere Zeit keine Beethoven’schen
Orchesterwerke mehr aufweist.

Bei der Frage nach dem Inhaltder Tonkunst muf$ man sich insbesondere hiiten,
das Wort in lobender Bedeutung zu nehmen. Daraus, dafs die Musik keinen Inhalt
(Gegenstand) hat, folgt nicht, dafs sie des Gehaltsentbehre. ,Geistigen Gehalt“ mei-
nen offenbar Diejenigen, welche mit dem Eifer einer Partei fiir den , Inhalt“ der Mu-
sik fechten. Mag man den ,,Gehalt“ nun mit (45, 419) als Goethe eines Dinges begrei-
fen oder dem allgemeinen Verstand gemaéf3er als die substantiell werthvolle Grund-
lage, das geistige Substrat tiberhaupt, immer wird man ihn der Tonkunst zuerken-
nen, ,etwas Mystisches aufSer und uiber dem Gegenstand und Inhalt“ und in ihren
héchsten Gebilden als gewaltige Offenbarung bewundern miissen. Die Musik ist ein
Spiel, aber keine Spielerei. Gedanken und Gefiihle rinnen wie Blut in den Adern des
ebenméfiig schonen Tonkorpers; sie sind nicht e, sind auch nicht sichtbar, aber sie
beleben ihn. Der Componist dichtetund denkt. Nur dichtet und denkt er, entrickt
aller gegenstdndlichen Realitét, in Tonen. Muf$ doch diese Trivialitat hier ausdriick-
lich wiederholt sein, weil sie selbst von Denjenigen, die sie principiell anerkennen,
in den Consequenzen allzuh&ufig verlaugnet und verletzt wird. Sie denken sich das
Componiren als Uebersetzung eines gedachten Stoffs in Téne, wihrend doch die T6-
ne selbst die uniibersetzbare Ursprache sind. Daraus, dafs der Tondichter gezwungen
ist, in Tonenzu denken, folgt ja schon die Inhaltlosigkeit der Tonkunst, indem jeder
begriffliche Inhalt in Wortenmiifdte gedacht werden kénnen.

So strenge wir bei der Untersuchung des Inhaltsalle Musik tiber gegebene Texte,
als dem reinen Begriff der Tonkunst widersprechend, ausschliefen muften, so un-
entbehrlich sind die Meisterwerke der Vocalmusik bei der Wiirdigung des Gehaltes-
der Tonkunst. Vom einfachen Lied bis zur gestaltenreichen Oper und der altehrwiir-
digen Gottesfeier durch Kirchenmusik hat die Tonkunst nie aufgehort, die theuersten
und wichtigsten Bewegungen des Menschengeistes zu theilen und zu verherrlichen.

Nebst der Vindication des geistigen Gehaltesmuf$ noch eine zweite Consequenz
nachdriuicklich hervorgehoben werden. Die gegenstandlose Formschonheit der Mu-
sik hindert sie nicht, ihren Schépfungen Individualitdtaufprdagen zu konnen. Die Art
der kiinstlerischen Bearbeitung, so wie die Erfindung gerade dieses Thema’s ist in je-
dem Fall eine so einzige, daf$ sie niemals in einer hoheren Allgemeinheit zerflieflen
kann, sondern als Indivi duumdasteht. Ein Motiv von Mozartoder Beethovenruht so
fest und unvermischbar auf eigenen Fiifden, wie ein Vers, ein Ausspruch Goethe’s,
eine Statue Lessing’s, ein Bild Thorwaldsen’s . Die selbststindigen musikalischen Ge-
danken (Themen) haben die Sicherheit eines Citats und die Anschaulichkeit eines
Gemaldes; sie sind individuell, persénlich, ewig. Overbeck’s

Wenn wir daher schon Ansicht von der Gehaltlosigkeit der Tonkunst nicht thei-
len kénnen, so scheint es uns noch irrthiimlicher;, daf8 er dieser Kunst nur die Aus-
sprache des ,individualitdtslosen Innern“ zuweist. Selbst von Hegel’s musikalischem
Standpunkt, welcher die wesentliche formende, objective Thatigkeit des Componis-
ten ubersieht, die Musik rein als freie Entdufierung der Hegel’s Subjectivitatauffas-
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send, folgt nicht die ,Individualitatslosigkeit“ derselben, da ja der subjectiv produci-
rende Geist wesentlich individuell erscheint.

Wie die Individualitét sich in der Wahl und Bearbeitung der verschiedenen mu-
sikalischen Elemente auspréagt, haben wir im 3. Kapitelbertihrt. Gegentiber dem Vor-
wurfder Inhaltlosigkeit also hat die Musik Inhalt, allein musikalischen, welcher ein
nicht geringerer Funke des gottlichen Feuers ist, als das Schone jeder andern Kunst.
Nur dadurch aber, dafd man jeden andern ,Inhalt“ der Tonkunst unerbittlich negirt,
rettet man deren ,,Gehalt“. Denn aus dem unbestimmten Gefiihle, worauf sich jener
Inhalt im besten Fall zurtickfiihrt, ist ihr eine geistige Bedeutung nicht abzuleiten,
wohl aber aus der bestimmten schonen Tongestaltung als der freien Schopfung des
Geistes aus geistfahigem Material.



