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Vorwor t. 

De Zweck dieses Buches ist, so weit er sich 
nicht schon im Titel ausspricht, hauptsichlich 
ein zweifacher: einmal wollte ich dadurch als 
ein asthetisches Grundprincip aller Runst, ins- 
besondere aber der Masik, darthun, dass ein 

_ blosses Spiel mit schénen Aeusserlichkeiten, ohne 
héhere Belebung durch innere asthetische Ideen, 
villig werthlos ist; und dann nachweisen, welche 
hohe Bedeutung sowohl die Kunst tiberhaupt, 
als die musikalische insbesondere hat, und nicht 
allein fiir das Leben selbst, sondern auch fir 
das ewige Heil der Menschheit. Hervorge- 
rafen ward es zuniichst durch die Umstinde 
der Zeit. Unsere herrliche Tonkunst scheint, 
wenn freilich nicht durch ihre Schuld, die Jahre 
der Jugend meist iiberlebt zu haben in dem Al- 
ter und der Grauheit der Welt, und es thut 
Noth, grosse Noth, dass wir ihr wieder aufhelfen 
unter dem Schlamme, den ein Strom kiinstleri- 
scher Verbildung iiber sie hinwegspiilte. Den 
Besseren und Fihigeren unter ihren Anhängern 
darf dazu kein Mittel zu lich, kein Opfer zu 
gross und keine Arbeit zu schwer sein. Die 
Menschen wollen jetzt, statt Tone zu geniessen, 
meist nur Téne héren oder bauen; sie bauen 
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in der That auch oft wunderbar hohe Gebiude, 
prachtyoll, rasch zum Himmel strebend, aber 
dennoch ins Heiligthum, ins Herz, nicht ver- 
mégend, Unsere Rünstler spielen zu wenig, und 
tanzen zu viel auf den Saiten ihrer Organe, sind 
Musiker bis zum Erstaunen geschickt, aber Riinst- 
ler bis zum Erstaunen auch kalt; sie verachten 
das Leichte, blos weil es leicht ist, nicht dass 
sie fragten, ob es auch gut sei; mit dem Un- 
miglichen nur, oder doch uaméglich Scheinenden, 
wollen sie glinzen, iiberraschen, prangen; das 
aber ist nicht der Zweck der Kunst, deren We- 
sen eine héhere, edlere, heiligere Bedeutung hat, 
und solche niher ans Licht zu ziehen, in ihrem 
Innersten zu entwickeln eben ist die Aufgabe 
dieser Arbeit. Ich iibergebe damit die Resultate 
eines mehrjaihrigen ernsten Stadiums den Freun- 
den der Kunst. Méchten sie von ihnen auch 
aufgenommen werden, als was sie sein sollen — 
anregend. Ich meine niimlich, ein rechtes 
Bach muss immer ein zweites erzeugen im Kopfe 
des rechten d. h, verstindigen Lesers; giebt es 
mehr, so giebt es zu viel und iibersattigt, Manches 
hier Gegehene habe ich freilich schon in meiner 
grossen, wahrhaft colossalen ,,xEncyclopadie 

- der gesammten musikalischen Wissen- 
schaften,% deren sechster Band jetzt seiner 
Vollendung nahe steht, in den iisthetischen Ar- 
tikeln ausgesprochen, aber nicht so ausfihrlich 
und nicht in solch systematischer Ordnung als 
hier. Jene ,,Encyclopidie* war es ja auch, 
welche mir die niichste äussere Anregung zur 
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Herausgabe dieses Werks brachte. Es ward dic- 
selbe nimlich mit der allgemeinsten Theilnahme 
in der musikalischen Welt aufgenommen, und 
freundliche Einladungen, einmal eine vollstin- 
dige Aesthetik der Tonkunst zu bearbeiten, 
kamen in Folge ihrer von verschiedenen Seiten 
mir zu. Man fiihlte das Bediirfniss eines solchen ~ 

Werks, das noch nicht da war. Romme ich dem- 
selben nun hiermit entgegen, so thue ich es mit 
Dank fiir die meinem Herzen so wohlthuende 
Anerkennung, aber auch mit Vertrauen auf eine 
fernere Nachsicht, ohne iibrigens des Stolzes 
mich zu begeben, mit welchem ich hinschaue auf 
diese beiden Produkte meiner Muse. Man tadele 
mich deshalb nicht; es ist kein unedles, sondern 
ein erhebendes Gefiihl, und als solches der éin- 
zige befriedigende Lohn fir die unsiigliche Ar- 
beit, die ich fiir ihren Zweck hatte, und die ich, 
aufrichtig gestanden, jetzt in meinem drei und 
dreissigsten Lebensjahre nicht noch einmal machen 
michte, denn ich fiirchtete, ihr zu unterliegen, 
obschon mein ganzes Leben, von meiner Jugend — 
auf, Nichts war als ein Ringen mit der Arbeit. 
Die Gebiete, welche ich in ihnen bebauen wollte, 
lagen ja noch véllig brach vor mir, und allent- 
halben musste ich die erste Furche ziehen durch .. 

ein Land, auf welches keine Nation auch nur 
einen einzigen fruchttragenden Samenkorn gewor- 
fen hatte. Dutzende von ilteren und neueren 
Werken, und in eben so vielen Sprachen fast, 
musste ich, an der Hand einer friih genossenen 
umfassenden musikalischen Erziehung, lesen und 
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studiren vorher, eine Menge der praktischen Com- 
positionen dann spielen und priifen, ehe ich auch 
nur einen festen Schritt thun konnte zum Be- 
gion meiner Forschung, und einen Standpunkt 
gewinnen, von welchem aus ich ruhig und bequem 
zugleich den grossen Gegenstand zu ibersehen 
vermochte. Die Tiefen des Geistes sind nicht so 
leicht ergriindet in der Runst, als es Manchem 
vielleicht scheint. Die Metaphysik des Tones ist 
die Physik des Unendlichen, eine Anthropologie 
der Psyche. Darum bescheide ich mich auch 
gerne, wenn man mir sagt und nachweis’t, dass 
ich noch nicht Vollkommenes geleistet; nur ver- 
kenne man auch den Standpunkt nicht, von wel- 
chem aus ich allein diese meine Untersuchung 
anstellen konnte: es ist der rein kunstphilo- 
sophische, der isthetische. Dass dieses aber 
geschieht und geschehen wird, befiirchte ich, und 
dann wird es auch an schiefen Urtheilen iiber 
mein Werk nicht fehlen, um so weniger, als ich 
eine blosse Modephilosophie, wie sie jetzt bet den 
Jungen und. dJiingeren in der Kunst im Gange 
ist, und welche in zwei, drei Jahren vielleicht 
schon verachtet daliegt, um einer neuen, aber 
noch abgeschmackteren Platz zu machen, darin 

- durchaus verschmiht habe, als meiner unwiirdig. 
Meine Ansichten bauen sich auf Griinde, die friiher, 
die jetzt und die spiiter bei allen Urtheilsfahigen 
‘gelten, Wire mir ebenfalls die Kunst in einer 
solch’ grauen Nebelgestalt erschienen, und nicht 
in dem Bewasstsein einer héheren Bestimmung, 
wahrlich ich hitte ihrem Studium nicht einen so 
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wiirdigen Beruf, wie mein eigentlich theologischer 
ist, fir den ich auch mit eben so hoher Begeiste- 
rung fruchtbringend wirkte, denn jetzt fiir sie und 
was mit ihr verwandt ist, so freiwillig und ganz 
fast zum Opfer gebracht; aber mich fibrte ein 
tieferes inneres Sehnen durch die Theologie erst 
hin zar Philosophie und Kunst, sobald ich nur zu 
der erhebenden Ueberzeugung gelangt war, dass 
die héchste Schinheit, dieses ideale Objekt der 
Kunst, nur ist und auch einzig nur lebt in Gott, 
und dass Religion und Kunst somit nur entspros- 
sen sind einem Boden, nimlich dem der Mensch- 
heit, und daher nothwendig auch heilsame Friichte 
wieder zuriickwerfen auf denselben. Freilich liegt 
darin auch die Hoffnung, die mich stirkt, dass 
dieses wie das genannte Werk meine leibliche 
Existenz vielleicht weit iiberleben und sich er- 

Witen wird, so lange die Kunst eine Literatur 
hat und bedarf; denn wie ich tiberzeugt bin, dass 
alle contrapunktischen und denen ähnliehe Theo- 
reme Nichts fruchten in der Noth, in welcher 
jetzt sich offenbar unsere Kunst befindet, wenn 
nicht das innerste Wesen derselben auch, zu 
welchem jene nur Mittel sind, unseren Kiinstlern 
aufgeschlossen wird in einer Herz und Kopf star- 
kenden, verstindlichen Darlegung, so glaube ich 
auch in dieser Beziehung gethan zu haben, was 
in meinen Kriften stand, und das ist wenigstens 
mehr, als irgend ein Anderer vor mir geleistet — 
hat. Ich berufe mich auf die Geschichte. Von 
der Theorie des Satzes blos ist in unseren Tagen 
wenig Heil mehr zu erwarten: der innere Sinn 
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fiir das Schéne, welcher von Natar aus in dem 
Menschen schlummert, will .auch neu belebt wer- 
den wieder durch schéne Bilder, und wo das 
nicht geschieht, wo die Seele des Menschen, sein 
Gefiihl, leer ausgeht, ist der Geist nicht zufrieden, 
auch mit den kiihnsten Operationen des Verstandes. 
Und — wie gesagt — dem Bediirfniss entgegen 
zu kommen, war die Absicht dieser Schrift; 
méchte sie nur solche auch erreichen, wie meine 
Encyclopadie, nach dem offenbaren regeren Trei- 
ben, das sie erweckt hat auf dem Gebiete der 
musikalischen Literatur, nicht verfehlt zu haben 
scheint den Zweck, den sie vornehmlich sich 
setzte, eine allbelebendere harmonische Einheit 
zu bringen in die kiinstlerische Bildung. Aber 
es ist sehr hoch gestellt das Ziel!? — Nun, 
Gott gebe seinen Segen dazu! — Wir Menschen 
alle pflanzen, sien, begiessen und pflegen ja nur: 
das Gedeihen der Frucht — liegt in des Ewigen 
Willen und Hand. | 

Stutigari, im Juli 1838. 

2 

G. ScnNG. 
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EINLEITUNG. 

Begriff, Umfang und Zweck der Aesthetik, 
sowohl im Allgemeinen als der musikalischen 

insbesondere. 

g. 4. 

Das griechische Wort, von welchem der Name Aesthetik 
abstammt (aicSyorc) heisst: Sinn, sinnliche Vorstellung, 

vornehmlich subjectiv sinnliche Vorstellung von Etwas, also 

Empfindang und Gefiihl. Demnach iibersetzte man das Wort 

Aesthetik gewihnlich darch Geschmakslehre, and 

verstand darunter die Theorie der schinen Kiinste 

und Wissenschaften, auch wohl die Philosophie 

der Kunst, oder die Philosophie des Schinen. 
Jedenfalls aber sind alle diese Erklarungen unzulanglich, 
da nicht blos das Schine fiir sich, sondern auch das 

Erhabene, und Beides zusammen nicht bles als in der 

Kunst, sondern auch in der Natur vorhandene Gegen- 
stinde asthetischer Beurtheilung sind. 

Sutzer nennt in seiner ,, Theorie der schiénen Kiinste “ 

die Aesthetik ,,die Philosophie der schénen Kiinste, 

oderdie Wissenschaft, welche sowohl die all- 

gemeine Theorie als die Regeln der schinen 

Kiinste aus der Natur des Geschmacks herleitet“ 

und kommt damit dem eigentlichen Wesen jener Beurthei- 
Sebilling, Aesth. der Tonk. Bd. I. 1 



— — 

lung schon nüher. Als geistige Thütigkeit hängt dieselbe 

nothwendig auch von den urspriinglichen Gesetzen unserer 

Geistigkeit ab; die Philosophie aber, wohin sie auch ihre 

Richtungen nimmt, hat diese Gesetze sowohl iiber- 

haupt und an sich, als auch in Beziehung auf unsere ge- 

sammte Thatigkeit zu erforschen, und der eigentliche Begriff 

der Aesthetik michte demnach wohl am bestimmtesten um- 

fasst werden, wenn wir sie diejenige Wissenschaft 
nennen, welche die urspriingliche Gesetzmias- 

sigkeit des menschlichen Geistes in der Beur- 

theilungdes Schinenund Erhabenenzum Gegen- 

stande hat. Um den philosophischen Rang und Character 

dieser Wissenschaft fester noch zu begriinden und bestimm- 

ter darzuthun, geht Krue weiter: er nennt sie die Wis- 

senschaft von den urspriinglichen Bedingungen des unin- 

teressirten Wohlgefallens an den Gegenstinden unserer 
inneren und dusseren Wahrnehmung, weil der Geist an 

dieser sich belustigt, ohne irgend einen anderen Gewinn 

davon zu haben. Doch michte, bei selbst unbestrittener 

Richtigkeit dieses Satzes, der Nachtheil, den die Aesthetik 
als Philosophie der Kunst daduarch offenbar erleidet, 

noch weit iiberwiegen den Vortheil, welchen sie als eigent- 

liche Philosophie fiir sich daraus ziehen soll und in man- 

chem Betracht wirklich auch zieht. Ueberdies kann es 

Jenem za Folge wohl keinem Zweifel mehr unterliegen, 

dass das Element der Aesthetik, das Schine und Erha- 

bene, an und fiir sich schon in den Kreis der héchsten 

Philosophie gehért. Einen besonderen Theil derselben 
hat sie freilich erst seit Baumearren ausgemacht. Die 

alteren Philosophen handeln alle nur beilaufig davon. 

Aristoretes bemerkte zwar schon, dass alle Kiinste vor 

den Theorien dagewesen seien, und versuchte es, aus 
einzelnen Fallen bestimmte Regeln za abstrahiren; allein 
weder seine Dicht - noch seine Redekunst kénnen als 
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volistindige Theorien dieser Kiinste. angesehen werden. 

Ebenso die Schriften des Piaron. 

Selbst pu Bos, der die ,, Reflerions sur la poesie et 

sur la peinture schrieb, und darin eine Menge der vor- 

trefflichsten Anmerkangen und Regeln gab, vermochte es, 

gleich seinen Vorgangern, doch nicht, den eigentlich rein 
empirisehen Standpunkt zu verlassen. Es ist interes- 
sant, nicht blos am der Literatur, sondern auch um un- 

serer cigentlichen Wissenschaft willen, und vorbereitend 
zugleich fiir alle unsere folgenden Darstellungen, einen, 

wenn auch nur kurz iibersichtlichen Blick zuwerfen in 
das, was auch die Zeit noch vor Baumearren in Asthe- 

tischer Hinsicht leistete. 

g. 2. 

Als die ersten Vorbereitungen za einer wissenschaft- 

lichen Behandlung der Aesthetik oder, wie wir nun kurz 

sagen wollen, der Lehre vom Schinen, miissen die mancher- 
lei Mythen und Sagen, wie sie sich in der riesenkraftigen 
Fantasie der Griechen und anderer alter Vélker bildeten , 

angesehen werden; denn was sind bei naherer Betrachtang 

jene Mythen und Sagen, z. B. von Valkan, Minerva, 
Apollo, den Musen, Orpheas, Chiron, Marsyas, Arion 
u. s. w.? — nichts Anderes, als Darstellungen, worin 

das Gefiihl des Schénen in und üher sich selbst gewisser- 

massen fantasirt, und den grossen Geist der Griechen 

dann mit einer unwiderstehlichen Kraft beherrschte. Pra- 

ton, dieser begeisterte Hellseher, war es zuniichst, der 

sich auf eine energische Weise darin gefangen hielt und 
seine Grundlinien aufzazeichnen sich bestrebte. Indess 

konnte es ihm bei dem Stande. der Wissenschaft nicht 

darum za thun sein, ein System der Philosophie in un- 
serem Sinne anfzustellen, sondern nur,durch eine leben- 

1 * 
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dige, kiinstlerische Mittheilang den allgemeinen Zusammen- 

hang der Erkenntniss aufzuhellen, dabei thre integrirenden 

Theile in grossen Umrissen hervorzuheben, and dergestalt 

zwar mit allerhand schinen Farben auszumalen, dass sie, 

durch Zusammenstellung und Verschmelzung, einander ihr 

besonderes Licht von verschiedenen Seiten her zuwerfen, 

und so wechselsweise sich gleichsam begriinden und tragen. 

Piaton’s Haupt-Grundsatze der Aesthetik, in diesem Sinne, 

stehen in seinem ,,Phaidrus“ und dem ,,Gastmahl.“‘ Dieses 

vervollstindigt und fihrt im Allgemeinen dasjenige zu 
seiner letzten Vollendung hinan, was jener noch in sei- 
nen ersten Anfingen darlegt, und wie dieser Dies mit 

allen Zeichen einer noch jugendlichen, siegestrunkenen 

Denkart, so jenes das Seine mit dem ganzen Geprige 

einer gereiften Erkenntniss. — Nach PLaron war es 

ARisToTELEs, Jenes vornchmster Schiiler, der das Gebiet 

des Schiinen wissenschaftlich durchforschte. Leider ist 

seine eigentlich dahin gehirige Schrift, das Buch iiber 

das Schine, verloren gegangen, und wir haben nur noch 

die ,,Poetik“* und ,,Rhetorik ,“‘ von denen jene schwer- 

lich auch in der Form von ihm verfasst sein mag, in 

welcher sie uns jetzt noch vorliegt. Die ,,Rhetorik“ hat 

besonders Lessing mit sehr gliicklichem Erfolge zu be- 

niitzen gewusst, und wie er aus ihr selbst eine Erklarung 

der ,,Poetik‘* sogar zu folgern verstand, liegen uns auch 

darin die geniigendsten Aufschliisse iiber AnisroTELis ganze 

Philosophie des Schinen vor. Wie Pxiaton, und fast 

noch mehr, baut ArisroTELes seine Grundsätze nicht auf 

dem Wege selbststindiger: Speculation, sondern wie ich 

schon oben §. 1. andeutete — auf ein Gegebenes, indem 

er mit Hilfe der Erfahrung und einer durchdringenden, 

umfassenden Logik, die einzelnen Kunstgattangen, ihre 

Verbindungen, Unterschiede und Besonderheiten festsetzt. 

Daher, und'da die, Menge vorhandener vorziiglicher Werke, 

‘% 
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iiber deren verschiedenen Werth sich bereits unter den 

Kennern ein festes und bewahrtes Urtheil gebildet hatte, 

ihm das Geschaft der Anordnung und Trennung bedeutend 

erleichterte , beruht sein Haupt-Grundsatz auf der Vor- 

schrift der Nachbildung, worin man, obschon noch Nie- 

mand wegzuldéagnen im Stande war, dass AnisToTELes das 

Grisste und Tiefste seiner Kunst-Philosophie nur seinem 

eigenen ausserordentlichen Scharfblicke verdankte, der die 

Geheimnisse der Theorie in unmittelbare Thatsachen der 

Beobachtung za verwandeln wusste, — worin man, sagte 

ich, bis auf die neueste Zeit selbst, aber gewiss nicht 

mit ganzem Rechte, nur die Forderung einer wiederho- 

fenden Nachahmung des Daseienden oder Gegebenen er- 

blicken wollte. Ja A. W. Scuiecet sagt sogar noch 1): 

», AnisToTELEs hatte als Thatsache den Satz aufgestellt, 

die schinen Kiinste seien nachahmend; dies war richtig , 

in sofern damit gesagt werden sollte, es komme etwas 

Nachahmendes in ihnen vor; unrichtig aber, wenn es 

bedeutete , wie ArisrorELes es wirklich nahm, die Nach- 

ahmung mache ihr ganzes Wesen aus.“ Ortrraiep Mi1- 

xen, Sorepr u. A. verstehen unfehlbar AnistoreLes besser, 

wenn sie das griechische puiunorg durch Darstellung 

iibersetzen und iiberhaupt unter Nachbildung eine weit 

héhere Gattung der Nachahmung yerstehen. —- Loxcmos 

schrieb ein Werk iiber das Erhabene; aber er stellte 

ebenfalls darin keine allgemeine Theorie auf, sondern 

handelte blos von Dem, was die Lehrer der Beredsamkecit 

die hohe Schreibart nennen. Fiel doch auch sein Leben 

schon in die Epoche des sinkenden Geschmacks bei den 

2) In seiner tbrigens sehr schatzensweithen Abhandlung ,,Ueber 

das Verhaltniss:der schénen Kunst zur Natur, ‘* im zweiten 

Theile der ,,kritischen Schriften. ** 
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Grieehen, in das dritte Jahrhundert nach Christus. Und 

der Neuplatoniker PLorixos endlich verliert sich, über die 

Idee des eigentlich Schinen hinaus, in das Geheimniss 
wiederkehrender Zahlencombination, denn er findet das 

Schéne immer nur da, wo die Form der Idee die Materie 

iiberwiegt, mithin das rein intelligible Element entschieden 

vorherrscht, Seine Aesthetik erseheint als ein Ausfluss 

der tiefsten Verachtung gegen die Materie; allein Gehalt 

und Erscheinung treffen in dem Bestande des wahren 

Schinen immer mit gleichem Rechte und Werthe zusam- 

men, und so wie ein Element das andere ohne Ueberfluss 

oder Mangel in vollkommener Eintracht aufnimmt, so 

giebt es dasselbe auch wieder, und damit zerfallt die ganze 
Priorin’sche Theorie in ein gehaltloses Nichts. 

g. 3. 
Auch die Römer haben fiir die systematische Ausbil- 

dung der Aesthetik so viel als Nichts gethan, und was 

auch hitte sie dazu aneifern kinnen und sollen, da die 

Griechen, ihre Meister in Allem, mit keinem Beispiele 

der Art vorangegangen waren? — Mit einer ausseror- 

dentlichen Gewalt beherrscht Cicero seine Sprache; er 

weiss sie zu runden, zu ſärben und zu erweitern, und 

wenn Einer, so wire er fahig gewesen, dieselbe zum Or- 

gane einer philosophisch—kiinstlerischen Mittheilung zu 

erheben, Allein wie Horaz und Quinriuian zieht er zum 

Hichsten nur die Rhetorik in dieses sein Bereich, und 
lasst iiber alles Andere, was Kunst heisst, nur fliichtig 

und im Vorbeigehen seinen Blick hinstreifen. 

g 4. 
Und in spiiteren Jahrbunderten musste um so mehr 

der Zauber der Aristotelischen Poetik unangetastet 
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fortwirken, als Cicero, der Gott unserer Gelehrtenstuben 

und Catheder, selbst gestand, dass er seine Regeln der 

Kunst nur von den Griechen erborgt habe und auch von 

diesen nur habe erborgen migen. Im Mittelalter ver- 

suchten es einige Italiener, der Kunst ein neues Leben 

einzuhauchen und ihrer Lehre eine neue, geordnetere 

Richtung zu geben; allein die spaitere Nachkommenschaft 

ergriff doch wieder jene Poetik als das einzig wahre 

Evangelium der Kunstlehre, und vorziiglich waren es die 

Englander ynd die Franzosen, welche ihr diesen heiligen 

Weihrauch der Verehrung streuten. AnisToTELES war 

Jahrhunderte hindarch das Idol der philosophischen Schu- 

len, seine Meinung die Regel und sein Wort der Text , 

in dessen Frléuterung man das Wesen der Philosophie 

setzte. AnisToTeLes trat an die Stelle der Wahrheit selbst, 

Endlich doch schämte sich der menschliche Geist dieser 

Kuechtschaft, dessen Fesseln er mehrere Jahrhunderte 

hindurch getragen hatte, und er wagte wieder, sein eige- 

nes Auge aufzuschlagen und das anzaschauen, über wel- 

ches ein Anderer längst vor ihm ecinmal, aber auch fir 

ihn bis dahin gedacht hatte. Die Philosophie erwachte 
zur Freiheit und Selbststindigkeit; und das war denn 

auch der Kunstlehre insbesondere das Zeichen, das Joch 

abzuschiitteln, das Anistoretes bis dahin ihr auferlegt 

hatte. Wie auf dem Gebicte der Philosophie iiberhaupt, 
so wechselten indess auch auf dem der Aesthetik insbe- 

sondere die mannigfaltigsten Systeme mit einander ab. 

Realismus und Idealismus , Intellectualismus und Empiris- 

mus, Criticismus und Identitaticismus, — Alle und Jeder 

trieb sein Wesen eine Zeitlang fiir sich. Doch war die 

Fille dieser mannigfaltigen Betrachtangen und Erfahrungen, 

die 'zudem, da sie fortwahrend noch bald weniger bald 

mehr auf Anistoretis Ideen fussten , moist’ aus der leben- 

digsten Auschanung hervorspross; auch ganz geeignet und 
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fast nothwendig, die Entwickelung und endliche Ausbil- 
dung einer systematischen Gestalt der Kunst - Wissenschaft 
nicht allein vorzubereiten, sondern auch zu erleichtern , 

weil in allen Dingen und Gebieten der Erkenntniss erst 

dann ein allgemeines feststehendes Princip des Besonderen 

gefunden werden kann, wenn dieses selbst durch seine 

verwirrende Mannigfaltigkeit das Nachdenken aufgeregt hat. 

g. 5. 

Bei Bavmeanten nun endlich, dem Begriinder einer ei- 

gentlichen Geschichte der Aesthetik als einer in sich 
abgeschlossenen Wissenschaft, einer Philosophie der Kunst, 

war dies der Fall durch die Bestrebungen Wo.rs, die 

ganze Philosophie und die Ergebnisse der philosophischen 

Speculation in ein System zu bringen. Eine bis ins Ein- 
zelnste gehende Uebersicht des gesammten weiten Gebiets 

derselben war dazu nothwendig, und mithin musste auch 

das Schine einer besonderen Untersuchung unterworfen 

werden, Bavumeartren brach die Bahn dazu durch seine 

» Diss: de nonnullis ad poema pertinentibus® (1735), und 

spiter in seiner eigentlichen ,, Aesthetica~ (1750—58 ). 

Das Barbarische und oft Pedantische seiner Untersuchun- 

gen und Darstellungen lasst sich nicht laugnen; doch hatte 

er den Weg gezeigt, und das war ein grosses Verdienst; 

alle Spateren hatten nun viel leichtere Arbeit und fanden 

auf jenem sich bald zurecht. 

8. 6. 

Besonders aber als Kanr in seiner 7 Critik der Ur- 

theilskraft** seinen eminenten Scharfsinn auch auf diese 

Seite wendete, wurde die Aesthetik in ein héheres Gebiet 

aufgenommen; schade nur, dass der einmalige Standpunkt 
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und die eigenthtimlichen Principien, von welehen jene 

seine Critik tiberhaupt ausging, ihn einen solchen Begriff 
von dem Schinen geben liessen, nach welchem Geschmacks- 

Urtheile durch Beweisgriinde gar nicht bestimmbar sind, 

da nach ihm der Beweisgrand eines Jeden von der Re- 

flexion des Subjekts fiber seinen eigenen Zustand, der 

Lust oder Unlust, abhingen soll mit Ausschlagung aller 

Vorschriften und Regeln. Demnach verfiele denn alle 

Aesthetik als Wissenschaft wieder in ihr jiingstes Nichts 
zuriick, und der unendlich ewige Kreis von Erfahrangen, 

der nichts Anderes als nur einen Chaos von Verworren- 

heiten mit sich fihren kann, miisste statt ihrer wieder 

geniigen; denn kein Aesthetiker kinnte wirkliche Princi- 

pien des Geschmacks in dem Sinne aufstellen, dass dar- 

unter Grupdsitze gemeint seien, unter welche man den 

Begriff eines’ Gegenstandes so zu ordnen vermichte , dass 
das Schine oder Unschine desselben daraus gefolgert 
werden kinnte, und das soll er doch, was zum grissten 

Erstaunen auch Kant, sich selbst widersprechend, be- 

dingungsweise verlangt. Ueberhaupt sah Kant, welcher 

dem Enipirismus iibrigens, auf dessen Wegen noch eine 

Home, Locke, u. A. bis za WivKELMANN gewandelt waren, 

den letzten Todesstoss versetzte, selbst recht wohl ein, 
dass bei der Construction des Begriffes des Schénen aus 

dem Gemüthe herausgegangen und auch auf die Natur 

des Gegenstandes Riicksicht genommen werden miisste, 

und er nahm auch in einer ferneren Erklérung, welche 

er von dem Schinen gab, Etwas von der Beschaffenheit 

des Objects in dieselbe auf; nur durfte er, um mit sei- 

nem ganzen philosophischen Systeme nicht in einen Wirr- 

warr von Widerspriichen zu gerathen, dieser Ansicht 
keinen grisseren Spielraum gestatten. 
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g. 7. 

Wie sonderhar und in manchen Dingen selbst corrupt 

librigens dem Aesthetiker von heute die Kantischen 

Philosophien erscheinen mégen, so bleiben sie in der 

Geschiehte doch schon um desswillen von unaussprechlicher 
Wichtigkeit ,| dass Ficure das Licht daran anziindete , 

welches in Scuerzine nachgehends zu der herrlichsten, 

grissten Flamme sich ausbreitete. Scuetiine richtete, am 

die Geheimnisse der Kanst za entziffern, seine Adlerblicke 

unmittelbar und zunichst nur auf sie selbst, ihr eigent- 

lichstes, innerlichstes Wesen, voraussetzend dabei, dass 

die erste Wurzel des Schinen nur in der Kunst selbst 

sei, und dass mithin alle wahre Kanstlehre auch nur 

beginnen miisse und könne mit der Enthiillung des Wesens 

der Kunst und der ihr objectivirten Schénheit. Scne.iie 
ist die Kunst Nichts von dem, was man im gewdhnlichen 
Sinne wohl Kanst nennt: gleich dem begeisterten PLaton 

sieht er in ihr etwas Heiliges, eine Verkiinderin gött- 

licher Geheimnisse, die Enthiillerin der Ideen, die unge- 

borne Schénheit, deren unentweiheter Strahl nur reine 

Seelen inwohnend erleuchtet, und deren Gestalt dem sinn- 

lichen Auge eben so verborgen und unzugiinglich ist, als 

die der gleichen Wahrheit. Die Kunst ist ihm nicht eine 
technische Fertigkeit oder eine Geschicklichkeit, die durch — 

Uebung erworben oder durch Unterricht allein angebildet 

werden kann, sondern gittlichen Ursprangs, eine noth- 

wendige, aus dem Absoluten unmittelbar ausfliessende 

Erscheinung. Und dieser Standpunkt, den auch Hecer 

nicht verliess, wenn er !) ganz unzweideutig von Scner- 

Linc behauptet, dass mit ihm die Wissenschaft ihren 

*) Vorlesungen iiher Aecsthetik: Bd. 5. pag. 82. 
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absoluten Standpunkt: erstiegen habe, und wenn die Kanst 
bereits ihre eigenthiimliche Natur und Wiirde in Beziehung 

auf die hichsten Interessen des Menschen zu -behaupten 

angefangen, jetzt nun auch der Begriff und die wissen- 

schaftliche Stelle der Kunst gefunden und sie, wenn auch 

nach einer Seite hin noch in schiefer Weise, dennoch in 

ihrer hohen und wahrhaften Bestimmung aafgenommen 

worden sei, — und dieser Standpunkt, sagte ich, ist 

es — gleich hier vorausbemerkt — denn auch, auf wel- 

chen ich mich za einer ferneren Forschung stelle. 

g. 8. 

Demnach kann denn alle Kunstlehre, wie jede wahre 
Wissenschaft, nur Ideen in das Leben fiérdern, welche 

mehr oder weniger eine bestimmte Richtung haben anf die 
weitere Entwickelang und Fortbilduang der Menschheit , 

auf die gleichmissige Ausbildung von Kopf und Herz, 
von Geist und Leib; und eine Aesthetik muss als Wissen- 

schaft in Bezug auf das Schine die Gesetze der Geistig- 

keit, insbesondere des Empfindungs- Vermiégens, eben so 

umfassen, wie die Logik die Gesetze des Verstandes oder 

des Denkvermégens; dann aber muss sie als Philosophie 

auch ganz allein von der Idee des Sehönen ausgehen und 

dem Principe der theoretischen Philosophie oder der Idee 

der Wahrheit , wie dem der praktischen oder der Idee der 

sittlichen Giite gegeniiber gestellt werden, also in zwei 

Haupttheile zerfallen, in eine theoretische und in 

eine practische Aesthetik. Die theoretische Aesthetik 

ist die Methaphysik des Schönen und hat die Entfaltung 

des inneren Wesens des Schiénen oder dessen Absolutis- 

mus, der zwar nie erscheint, dem gebildeten Geiste aber 

als Idee bei seinem Schaffen in der Gestalt eines Ideals 
vorschwebt; ferner dic Nachweisungen dieser Idee in dem 
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Gebiete der menschlichen Erkenntniss; alsdann die Be- 

stimmung und Wiirdigung der verschiedenen Darstellungen 
des Schénen in Natur und Kunst, nach ihrem eigenthiim- 

lichen Wesen, und endlich auch in Riicksicht auf Beide 

die Betrachtung der verschiedenen Wirkungen des Schinen 

auf das Gemiith, und in Riicksicht auf Kunst insbesondere 

das mancherlei Wirken desselben durch die schaffende 

Kraft des Kiinstlers — zam hichsten Zweck. Die prak- 

tische Aesthetik dagegen handelt von der Verschiedeuheit 

der besonderen Kiinste, sofern sie aus der Idee der Kunst 

erkennbar ist, und von deren besonderen Gattungen, durch 

welche Uebersicht alsdann die philosophische Grundlage 

fiir die Theorien der einzelnen Kiinste gegeben wird. In 
solcher Weise bearbeitete Werke hat denn die Zeit seit 

Baumearten auch, in welcher der aufgefundene hehre 

Stoff die mannigfaltigste Bearbeitung erhielt, eine in der 
That nicht unbedeutende Zahl aufzuweisen. Nur einige 

der vorziiglichsten will ich aus den verschiedenen Schulen 

nennen. 

Aus der Leibnitz—-Wolf’schen Schule. 

G. Fr. Mermr, Anfangsgriinde aller schinen Wissenschaf- 

ten ( 1748—50. 3 Theile). 

J. G. Surzer, Allgemeine Theorie der schinen Kiinste etc. 

J. A. Feernarpt, Handbuch der Aesthetik fiir gebildete 

Leser (Halle 1803 ). 

C. Pa. Moritz, Grandlinien zu einer vollstindigen Theo- 

rie der schinen Kiinste etc. (1788. ). 
Moses Menpetssonn, Briefe iiher die Empfindungen (in 

seinen philosophischen Schriften, 1783, 2 Theile ). 

J. J. Encer, Poetik (im elften Bande der Ausg. seiner 

simmtlichen Werke ). 
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Aus der Kantischen Schule. 

C. W. Syett, Lehrbuch der Critik des Geschmacks (1803). 
C. H. Hevpenseicu, System der Aesthetik (1796). 
L. Benpavio, Versuch der Geschmackslehre (1799). 
C. F. v. Scammpr-Paiserpecx, Briefe asthetischen Inhalts 

(1797). 

C. L. Porscnuxe, Gedanken iiber einige Gegenstinde der 
Philosophie des Schönen (1794). 

J. H. G. Hevsiverr , Handbuch der Aesthetik (1797). 
W. J. Kaue, Versuch einer systematischen Encyclopidie 

der schiénen Kiinste (1802). — Kalliope und ihre 
Schwestern (1805). — Geschmackslehre oder Ae- 
sthetik (1810). 

G. A. Bircrr, Lehrbuch der Aesthetik (1825). 
J. G. Henper , Kalligone (1800). 

Aus den neueren Schulen: 

J. G. Fiture, Sittenlehre (1796). 

Fr. Scutecer, Ueber die Griinzen des Schinen (1796 ). 

Avam Mixier, Vorlesungen iiber die Schiénheit. (1809). 

Nach Schelling’schen Grundsiatzen: 

H. Lupen, Grundziige asthetischer Vorlesungen (1808). 
Fr. Ast, System der Kunstlehre (1805). Grundriss der 

Aesthetik (1807). 

Bacumann, Die Kunstwissenschaft in ihrem allgemeinen 
Umrisse (1811). | 

Nach Schelling’schen und Herder’schen An- 
| sichten: 

J. P. Fr. Ricwrer , Vorschale der Aesthetik (1804 und 
1813). 
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Fr. Ta. Vischer, Ueber das Erhabene und Komische (1837). 

Aus der Hegelschen Schule: 

C. H. Wersse, System der Aésthetik etc. (1830 ). 

Keiner Schule besonders angehérig: 

A. R. Menes, Von der Schinheit (im 2ten Bande seiner 

_hinterlassenen Schriften ). 
C. v. Datsenc, Grundsitze der Aesthetik (1791). 

H. Zscnocxe, Ideen zur philosophischen Aesthetik (1793). 

Fr. Bourenwecx, Aesthetik (1806). — Ideen zar Meta- 
physik des Schinen (1807). 

At. Scunzmen, Lehrbuch der Aesthetik ( 1809). 
L. H. L. Pouiz, Aesthetik fir gebildete Leser. 
G. v. Secxenporr, Critik der Kunst (1812). 

F. H. Gruerenxert, Lehrbuch der Aesthetik —— 

C. Semet, Charinomos (1828). 
J. Cs. A, Groumann, Aesthetik als Wissenschaft (1830). 

H. v. Keysertivex, Lehre vom Schinen (18385). 

Aus der auslaindischen Literatur: 

Rotun, la mantére denseigner et d'étudier les belles 

lettres (1726 — 28 ). 
Dew. Dwerdr, fraife du beau (1773). 
Cu. Barreux, les beaur arts etc. (1746 ). 

Monttsouitu , Essai sur le gout ete. 

Ep. Burxe, Philosophical enquiry into the origine ofour 

ideas of the sublime and the beautiful (1757 ). 
Wu. Hocanru, Analysis of beauty (1753 ). 
Tuom. Rosestson, Enquiry into the fine arts (1785 ). 
Geaanp , Essai on Genius (1774 ). 
Srarert1, Saggto sopra la bellesza ( 1765 ). 
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D. Giov. Barr. Tatia, Saggio di Estetica (1822 ). 
L. Pasquatt, Istituxiont di Estetica (1827 ). 

P. Licatentnat., Estetica ete. ( 1831 ). 
Hemsternurs, verm. philosophische Schriften (1788). 
van Brex Carxoen, Puryalus, het over schone. (1803 ). 

g. 9. 

Die Reihe- ist linger geworden als ich dachte, und 
dennoch, und obschon sie sich vielleicht am das zwei- 
fache noch hitte vermehren lassen, ware es meine Aufgabe 
gewesen, ¢ine volistandige Literatur der Aesthetik, 
wenn auch nar im Allgemeinen, zu liefern, und obschon 

alle diese rics das eine mehr; das andere weniger, 

ihren grossén Gegenstand nach allen Seiten hin zu er- 
schipfen sich im Darchschnitt atle erdenkliche Mithe geben, 
kann dem aufmerksamen und kiindigen Beobachter doch 

die ungemeine Diirftigkeit und oft stapende Oberflichlich- 
keit nicht entgehen, mit welcher in den meisten dieser 

asthetischen Lehrbiicher die Kiinste des Rhythmus 
und namentlich die Musik behandélt sind. Allerdings 
ist in vielen unter ihnen auch unglaublich Viel und Mancher- 

lei üher Musik und deren zauberische Schénheiten fahtasirt 
worden, aber ich frage: welcher denkende Tonkiinstler 
hat aus ihnen schon auch nar das mindeste Erspriessliche 

gewinnen kinnen und wirklich gewonnen zur näheren Er- 
kenntniss ind Fortbildmmg seiner Kunst? — Zt einer 
besonderen , durchdringenden, erschépfenden Aesthetik 
der Tonkunst fehlte noch immer die geweihéete Hand. 

* Scnvupart’s .,Idéeen“ sind nicht dahin za rechnen, tnd 
Hanp’s neues Buch, das mir so eben, unter diesem schd- 

nen Namen an der Stirne, za Gesicht kommt, ist noch 

nicht vollendet , und weiset in diesem Zustande also noch 

jedwedes ernste Urtheil und jeden Ansprach auf eine 
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volikommene Leistung zuriick, wenn es sich auch 

nicht von vorne herein schon als das Werk eines 

Dilettanten ankiindigte. Die Unwichtigkeit kann un- 

miglich die Schuld jenes Mangels tragen; noch weniger 

das Nichtvorhandensein des Gefiihls der Entbehrung. ,,Der 

Kiinstler muss geboren werden“ sagt man; aber auch 

erzogen — setze ich hinzu, und das eben ist der Zweck 

der Aesthetik, zu welchem die trockene Schule einer con- 

trapunktischen Combination niemals ausreicht. Die Ae- 
sthetik hat einerlei Zweck mit der Philosophie; denn sie 

ist nichts Anderes als Philosophie. Die Philosophie aber 

will nur beférdern das Wissen, sie ist Wissenschaft um 

des Wissens willen; und so ist auch der Zweck der 

Aesthetik kein anderer, als das Wisse p Streben ist 

nur darauf gerichtet, die Kunst ihrem Wesen und ihren 

Formen nach im Lichte der Erkenntniss darzastellen, so- 

wohl den Geist der Kunst iiberhaupt zu entziffern, als 

auch die Formen derselben oder die Eigenthiimlichkeiten 

einer jeden einzelnen Kunst insbesondere za entfalten. 
Indess will ich, die Tonkunst nun einmal insbesondere 

ins Auge gefasst, selbst zugeben, dass auch die Aesthe- 

tik fiir sich es nicht vermag, Kiinstler zu machen, 
denn ein Kunstwerk hervorzubringen, welcher Art es sei, 

kann im Grunde weder gelehrt noch nach Regeln ge- 

lernt werden; ja unsere Wissenschaft soll sogar geradezu 

alle Anleitung zu einer solchen Hervorbringung fiir nutz— 

los und ein eitles Unternehmen erkléren, und zugeben, 

dass das. eigentlich vollendete Kunstwerk nur sei die 

Frucht des Genie’s; — was aber ist Genie? — — eine 

Ausstattung der Natar, die ihre eigene Regel in sich 

hat. Widmen wir diesem Punkte noch linger unsere Auf- 

merksamkeit, er ist wahrlich wichtig genug. 
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g. 40. 

„Erst darch die Griésse und Kraft des Genie’s wird 

der Kiinstler zum Kiinstler erhoben!“ — jedoch nur, 

wenn dasselbe ausgebildet, geliutert, entwickelt, zu seiner 

hichsten Kraft gefiihrt ist durch Fleiss und Studium, 

Das Genie fiir sich, das rohe, nicht in seiner Regel 

entwickelte Genie kann niemals ein vollkommenes Kunst- 

werk gestalten. Welcher blos geniale Mensch, welcher 

» Kiinstler, der Nichts besitzt als sein Genie, sein Talent, 

hat jemals schon etwas villig Tadelfreies geleistet ? — 
Immer nur ist er auf halbem Wege stehen geblieben und 

erschien zum Héchsten hier als — ein geniereicher, ge- 

nialer Naturalist, Erinnere ich an Godrue’s Worte: 

»,Dem gliicklichsten Genie wird’s kaum einmal gelingen, 

Sich durch Natur und durch Instinkt allein 

Zum Ungemeinen aufzuschwingen. 

Die Kunst bleibt Kunst! Wer sie nicht durchgedacht, 

Der darf sich keinen Kiinstler nennen ; 

Hier hilft das Tappen nicht; ch’ man was Gutes macht, 

Muss man es erst recht sicher kennen, ‘‘ 

So ist niemals denn das Genie ein Mustergeist. Lessine 
wollte es dafiir ausgeben; aber wohlweislich setzt er, wie 

zu seiner Entschuldigung gleichsam, mit einer wahren Hast 

noch hinzu: ,,Der denkende, wissenschaftlich ge- 

bildete Kiinstier ist doch noch eins so viel werth.“ 

Musterwerke liefert nur der Fleiss und die Kenntniss, 

verdienstlich fiir den Autor, denn sie sind ganz sein Eigen- 

thum, verdienstlich aber auch fiir Andere, denn sie sind Mittel 

zugleich zar Bildung. Das Genie fiir sich folgt nur sei- 

nem natiirlichen Triebe, unbekiimmert um das Woher und 

Wohin; nur hat es seine Bildang erhalten in der Schule. 

der Wissenschaft, ist es fertig, und stellt sonnenhell dar, 

_was in seinem Innern schon yon ehedem daliegt, nicht an 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thi. I. 2 
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fremden Feuern sich erwärmend, sondern stets nur eigene 

Gluthen nahrend. Gittlicher Weihang — es ist wahr — 

muss die Seele voll sein, wo ein Kanstwerk sich gestal- 

tet, aber der Verstand zugleich auch gelautert, und der 

Kopf angefiillt mit tiefer Erkenntniss: dann tritt, ohne 

alle jene miihselige Quiilerei, das hohe Ideal, das in der 

Musik mit ibrem Aetherleib der wogenden, sanft bebenden 

Luftwelle wie ein Strahlenbild hinter einem magischen 

Schleier gestaltungslos verschwimmt, in einem reinen be- 

zaubernden Hellschein, wie eine deutliche Erinnerung 

eines friiher geschauten Heiligen, mit einem Zauberschlage 

gleichsam hervor in glinzender strahlender Kiarheit. Wir 

tragen simmtlich, wie wir uns Menschen und Gottes. 
Kinder nennen, ein hohes, himmlisches Bild in uns; aber 

es schlummert meist eingesargt in dichtem, irdischem 

Stoff. Viele erleben auf dieser Welt- nicht eine einzige 

helle Minute; Einigen diimmert es hier bereits von Zeit 

zu Zeit im innersten Leben auf; Andere schauen, heller 

schon erwacht, darin umher, und ihre Seele ist voll 

schiner Gesichte und Klange, aber es mangelt ihnen das 

Vermigen zur fusseren Wiedergestaltung; der Genius 

dann, das Genie allein erst ruft, unbewusst sich seiner 

Kraft, aber unerschépflich auch in seiner immer neuen 

Erfindung, das Ideal, das das Seelenange geschaut, in 

wunderbarer, herrlicher , michtig bezaubernder, fihlbarer 

Gestalt hervor, doch auch nur an der Hand der Erkennt- 

niss, die ihm weise und erfahren iiberall die rechten 

Mittel zeigt zur bezweckten Bildung, und gewonnen 

wird — in der Wissenschaft. So tiberall, wo wahre 
Kunst erbliiht, und so also auch in der Tonkunst, deren 

Wissenschaft indess, tiber jenen ihren ersten und eigent- 
lichen Zweck hinaus, auch noch andere wesentliche Vor- 

theile erschliesst, ohne diese anmittelbar auf ihren eigen- 

thiimlichen Wegen zu erjagen. Die Aesthetik der Tonkunst 
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kann, wie alle Aesthetik nicht den Künstler, auch den 

Tonkiinstler nicht machen, aber sie will und muss und 

wird ihn bilden, und daneben weckt sie im Allgemeinen 

noch einen edlen Schinheitssinn in ihm auf, der sei- 

nen Geist sichert gegen jede Verédung und Verwildung , 

und facht eine Liebe in ihm an, die in ihrer heiligen 

Glath auch nur in dem Schénen und Erhabenen, wie es 

die Kunst zur Aufgabe hat, eine volle Geniige findet. 

Niemals noch ist die Sittlichkeit da gefahrdet gewesen, 

wo der Sinn ftir das wahrhaft Schine sich regte. Der | 

Triumph des Geschmacks, sagt ein bewahrter Kunstlehrer, | 
ist eine Delicatesse, eine durch Sittlichkeit gescharfte; 

Zartheit des Gefithls, die sich über alle Urtheile, alle: 

Handlungen und Gesprache verbreitet und die Tugenden 

mit den Grazien verschwistert. Und habe ich damit, wie 

ieh glaube, neben der allgemeinen Definition des Begriffs 

anserer Wissenschaft, auch die Nothwendigkeit, die Un- 

entbehrlichkeit des Studiams derselben fiir jeden 

gebildeten Tonkiinstler, er sei nun Componist oder 

Virtuos, Gelehrter oder auch blos gebildeter Dilettant , 

zor Geniige dargethan, so bleibt fiir diesen Theil meines 

Buchs wohl nur noch ührig, zu bestimmen, in welchem 

Umfange jenes Studium Statt haben muss, und in wel- 
cher Folge und Gestalt also ich in dem Folgenden die 

Wissenschaft, eine Philosophie des Schinen in der 

Musik, oder eine Aesthetik der Tonkanst fiir sich, 

zu entwickeln haben werde, kurz das System dieser 

Wissenschaft selbst hier schon iibersichtlich za ent- 
ziffern. 

g. 11. 

Die geschichtliche Entwicklung des Begriffs der Wis- 

senschaft Aesthetik, zu welcher ich in einigen der friiheren 
2 * 



— 20 — 

Paragraphen mich veranlasst fühlte, und welche mir zu- 
gleich Gelegenheit gab, auch eine Art literarischen Ueber- 

blicks tiber dieselbe dem Leser zu gewihren, entwirft, 

wenn auch nur in leichter Skizze, ein hinreichend Bild 

von ausserordentlich grossen Verschiedenheiten, welche 

in den mancherlei systematischen Darstellungen dieser 

Wissenschaft von jeher statt hatten und noch statt haben, 

Diese grossen Verschiedenheiten nun finden meistentheils 

ihren Ursprang in der Ansicht, welche man von dem 

Schinen, oder vielleicht auch nur von den’ Gestalten hatte, 

in welchen dasselbe in der Kunst eines Volkes oder in 

einer Art derselben auftritt, und so ist es vor allen 

Dingen denn auch nothwendig, dass in der Aesthetik 

oder der philosophischen Theorie der Tonkunst 

fiir sich beide jene Theile dieser Wissenschaft tiberhaupt, 
der theoretische wie der praktische, so viel es sich nur 

thun laisst, mit einander vereinigt in ein Ganzes und in 

ein riicksichtsloses System zusammengestellt wer- 

den, um sowohl das absolut Schéne dieser Kunst selbst, 

als deren Verschiedenheit von anderen Kiinsten unter Bei- 

ziehung der verschiedenen Ansichten von jenem und seiner 

herrschenden Gestalt auffassen und bis ins Einzelnste 

erkennen zu kinnen. Ich theile demnach diese meine Ae- 

sthetik in zwei Hanpttheile, einen allgemeinen und 

speziellen. In jenem, dem allgemeinen Theile, 

werde ich vorzagsweise mich bestreben, den ersten Zweck 

der in den friiheren Paragraphen genau genug zerglieder- 

ten theoretischen Aesthetik weiter zu verfolgen, so dass 

also, nach Vorgang einer in dieser Einleitung nan bereits 

niedergelegten allgemeinen Begriffsbestimmung von der - 

vorzutragenden Wissenschaft, zundchst das eigentliche Ziel 

der Muse selbst dem Auge näher gefiihrt wird 

in einer bestimmteren Zergliederung der Schén- 
heit in der Kunst im Allgemeinen, woraus dann 
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auch, durch sorgfaltige Erldéuterungen, ein Schluss 

zu ziehen sein wird auf die dsthetische Schipfung 

sowohl, als die Wirkung eines Kunstprodukts; ferner 

in einer philosophisch begriindeten Eintheilung 

der schiénen Kiinste, in welcher neben der cha- 

racteristischen Rangordnung hauptsichlich auch schon 

das besondere Wesen der verschiedenen 

einzelnen Kiinste und deren unterscheigende 

Merkmale nachgewiesen werden miissen; und endlich, 

da die Musik, nach dem Ergebnisse der vorangehen- 

den Untersuchungen, eine Kunst des bewegten Le- 

bens ist, | 

in einer allseitig angestellten allgemeinen Betrach- 

tung der Schénhelt der Bewegung, und nicht 

etwa blos des Rhythmus und seiner mancherlei Arten 

und Formen fiir sich, sondern auch in steter Beriick- 

sichtigung der dsthetischen Kraft and Wirkung des- 
selben. 

Auf eine iiberraschende Weise, hoffe ich, sollen sich 

mit der letzten Untersuchung dann auch schon die Pforten 

des zweiten oder speziellen Haupttheils unserer Wis- 

senschaft iffnen, indem die mancherlei Gestalten und 

Formen des Rhythmas, als des Hauptelements aller mu- 

sikalischen Kunst, auch ungesucht, von selbst gleichsam 

einen klaren Blick gestatten in und iiber das eigentliche 

praktische Gebiet der Tonkunst, auf welchem nun- 

mehr sich vorzugsweise folgende fiinf Hauptpunkte unse- 

rer Forschung entgegen stellen : 

eine allgemeine Poetik derreinen Tonkunst, 

die in ihrem wunderbar weiten Rahmen nicht allein 

eine dsthetische Schilderung der mancherlei Masik- 

Arten, der Instrumental- und Vocal-Musik, der 

sogenannten schulgerechten Tonsetzkunst und musika- 
lischen Tonmalerei, sondern auch eine migliche Ent- 
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zifferung der rein musikalischen Tonsprache, oder 

Erérterung der darch dieselbe erweckten inneren 

Regangen einschliesst, welche letztere aber nur in 

der genauesten Angabe des Verhiltnisses des rein 

musikalischen Klanges zu der gesammten Geistigkeit 

des Menschen zur Geniige angestellt werden kann; 

ferner der psychische Ausdrack des Rhyth- 

mus und der musikalischen Bewegang ins- 

besondere, also der eigentliche Character und die 

dadarch bedingte Gebranchsweise der verschiedenen 

einzelnen Taktarten, musikalischen Interpunktionen 

and Tempi in allen ihren Beziehungen; 

dann dic innere Natur der Tine, sowohl fir 

sich im Einzelnen, als in ihren verschiedenen und 

mancherlei Combinationen, welche sich hervorthut in 

einer umfassenden Asthetischen Charakteristik der 

Intervalle, der einfachen wie der zusammengesetzten , 

Tonarten, Tonleitern und Tongeschlechten ; 

viertens eine gleichumfassende Characteri- 

stik der verschiedenen musikalischen Werk- 

zeuge, nach ihren Gattungen wie besonderer Indi- 

vidualitét; und endlich 

fiinftens der innere Character und die Bedeu- 

tung der mancherlei musikalischen und 

Ton-Dichtungen. 
Ich gestehe, dass ich, indem ich alle diese zur beque- 

meren Uebersicht vorausgeschickten Pankte noch einmal 

iiberschaue, selbst erschrecke vor der ungeheuren Aafgabe, 

welche ich mir mit deren Untersuchung selbst gesetzt 

habe, und es fast eine Verwegenheit nennen michte, selbst 

mir den durchbildeten Geschmack, die unendlich weite und 

grosse Umsicht, den eminent tiefen Scharfblick and jene 

durch alle Destillations—Processe geliuterte Kenntniss 

zuzutrauen, welche die vollsténdige Lösung derselben 
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unfehlbar erfordert. Indessen schreite ich gleichwohl so- 

fort dem eigentlichen Kerne des begonnenen Werkes zu, 

so geschieht es im Vertrauen auf die ‘Nachsicht, welche 

der grosse Gegenstand von der Billigkeit fordert; und an 

des unsterblichen Scmmtten gewichtige Mahnung mich er- 
innernd : ~* 

» Nur aus der Krafte schén vereintem Streben, — 

Erhebt sich wirkend erst das wahre Leben ‘“‘ 

schliesse ich meine Einleitung mit der Hoffnung, auch bei 

nur halber Liésung der grossen, schinen Aufgabe, dem 

Kiinstler einen sicheren Fiihrer und Weiser des Wegs, 

dem musikalischen Publikum ein hohes Bollwerk 

gegen die immer mehr um sich greifenden Fluthen eines 

getriibten , wilden Notenstroms, und der Kunst selbst 

endlich eine gute Gewahrsehaft gegeben zu haben fiir die 

migliche Erreichung ihres einzig wahren, hiéchsten End- 

zwecks, der Vervollkommnung der Menschheit. 



Aesthetik der Tonkunest. 

Erster 

oder 

allgemeiner Theil 

e 

ERSTER ABSCHNITT. 

Schénheit und Runst. 

§. 42. 
Entwicklung des Begriffs von Schdn und 

Schinheit. 

Man spottelt bisweilen dariiber, wenn das Wort schin 

abgeleitet wird von scheinen; allein das ist glinzen, 

hell sein, und von den Gegenstanden des Gesichts, sei- 

nem urspriinglichen Anhaltspunkte, ist das Pradicat schin 

dann im Sinne metaphorischer Verwandtschaft auf Alles 
und Jedes tibertragen worden, was in dusserer und in- 

nerer Wahrnehmung im Lichte einer bestimmten Voll- 

kommenheit entgegen glinzt. Je verschiedeneren Gegen- 

stinden jedoch und in je mannigfaltigerer Bedeutung man 

die Ausdriicke Schin und Schinheit beilegte, desto 
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schwerer ist es den spateren Aesthetikern geworden, den 
zumal an sich schon schweren Begriff des Schénen néher 

noch und deutlich zu bestimmen. Die Griechen gebrauch- 

ten das Wort in seiner urspriinglichen Bedeutung des 

Hervorscheinens, das gleichsam ein Aufrufen ist des 

Schauenden zur Bewunderung. Ausgegangen von dieser 

Grundidee der blossen Kraft, des Bestrebens und der 

Vortrefflichkeit, konnte sich iibrigens auch nachmals das 

Schine nicht mit schlaffem Genuss und nutzloser Weich- 

lichkeit einigen, und auch die verfeinerte Sprache des 

Griechen wich nicht von dem edlen Ursprunge des Na- 

mens ab; das Anstindige und Rahmbringende vielmehr 

blieb ihm Grundidee, wie auch des Rimers pulcrum nur 

in dem decorum et honestum bestand. 

Erst seitdem Pxaton über das Schine philosophirte, 

verbanden sich beide Begriffe inniger. Er erkannte das 

vielfach Schine an, fasste aber auch das Schéne an sich 

noch als Eins zusammen und verstand darunter die Idee 

des allgemeinen und nothwendigen Wesens, der wohlge- 

falligen Uebereinstimmung, Regel und Ebenmassigkeit , 

die sich im Bereiche der physischen und sittlichen Welt 

auf verschiedene Weise darstellt. Das Schéne war ihm 

also blos eine Darstellung des Guten und Wahren. Auch 

Socrates zielte dahin, wenn er das Schéne als das Blei- 

bende der Dinge, als ihre innere Gestalt, als Vereinigung 

des Gerechten und Guten angab. 
Nur die Sophisten wollten es trennen. In der 

Platonischen*Schule erhielt sich dieser allerdings ver- 
edelte Begriff bis za seiner Ueberfeinerung, und erst das 

Wiederaufleben der Wissenschaften in und mit dem 

*griechischen Geiste rettete das Schine wieder. Zunächst 

in der italienischen Kunst, namentlich in der Poesie eines 

Dante, Persarca u. A., erscheint jene heilige Trias des 
Wahren, Schinen und Guten vereinigt, und die Philosophen 
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selbst bauten darauf. in Frankreich, wenn gleich dort unter 

demi Begriffe des Schönen meistens nur das Angenehme ver- 

standen werden solite, erschienen dennoch gediegene Unter- 

suchungen dariiber, von denen ich nur die eines Rousseau, 

Dwesor und Monresguieu namhaft machen will. Die Englin- 

der, so wenig sie sonst sich in der Praxis der Kiinste des 

Schinen und im Geschmack als Meister hervorgethan ha- 

ben und noch hervorthun, folgten in der Philosophie des 

Schinen doch den griechischen Begriffen und wendeten 

das Schiéne stets auch auf das Sittliche an. Lessine, 

Escnensure, Garve u. A. verpflanzten die englischen 

Theorien eines Appison, Jonnson, Home etc. auf deutschen 

Boden. Seit Kant hier aber, in seiner ,,Critik der Ur- 

theilskraft,‘‘ die Behauptung aufstellte, dass das Ge- 

schmacksurtheil aisthetisch sei, das Wohlgefallen am Guten 

nicht schön, schin nur der Gegenstand des Wohlgefallens 

‘ ohne alles Interesse, Schénheit, was chne Begriff als 
. Gegenstand eines nothwendigen Wohlgefallens erkannt 

/ werde, — seitdem begann ein Streit in der asthetischen 

' Schule, den auch Hegnes in seiner ,,Kalligone“ mitfihrte, 

der aber gleichwohl nicht die Vollendung des Begriffs der 

Schinheit zum Resultate hatte. — Gcht man iiber die 

willkiihrlichen Nebenbedeutungen, in welchen das Wort 

schin im gemeinen Leben oft bildlich angewendet wird, 

um Nichts als blos das zu bezeichnen, was angenehm, 

gut, niitzlich, wahr etc. ist, hinweg und unterscheidet , 

wie die Aesthetik soll, die nur das Schöne in der Kunst 

betrachtet, die urspriingliche und eigentliche Bedeutung 

des Worts, so ergiebt sich, dass, während die Idee der 

Wahrheit sich auf die Ethik und das Leben bezieht, die 

Idee des Schinen sich entweder allein oder doch vorzugs-* 

weise in der Form darstellt, und (scheinbar) ein mig- 

lichst uninteressirtes Wohlgefallen erweckt. Fir das 

asthetische Gefithl an sich ist es einerlei, ob z. B. cine 
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schiéue Statue aus Bronze oder Stein besteht, ob Fichten 

oder Tannen oder veredelte Obstsorten einen Garten 

schmiicken u. s. w. Nun aber besteht die Form, von der 

als einer schénen die Rede ist, nicht etwa blos in der 

Gestalt eines Dinges, denn einzelne Wirter, Tine, Ge- 

danken etc. kinnen nicht und um so weniger als schén 

erscheinen, als sie bei lingerer ununterbrochener Wahr- 

nehmung sogar missfallen wiirden, sondern die Schénheit 

der Form besteht eigentlich in der den Regeln des Ge- 

schmacks entsprechenden feinen Art und Weise der Ver- 

bindung des Mannigfaltigen zur Einheit, was ich später 

noch näher nachzuweisen Gelegenheit haben werde. Und 

ferner kann man daraus, dass das Schine vorzugsweise in 

der Form besteht, durechaus noch nicht folgern, dass das 

Schéne nun immer auch ein blos Anschauliches sei. Zwar 

sprechen die Darstellungen des Schénen in der Musik 

z. B. wie in der Malerei und Dichtkunst, zunachst zu den 

diusseren Sinnen, allein es giebt auch geistig sehöne 

Gegenstiinde, und ware nicht etwas Innerliches vorhan- 

den, worauf sich die Sinnenwahrnehmungen des Schinen 

beziehen kinnen, so diirfte eigentlich gar nicHt von einem 

Schinen, zumal einem Schénen in der Kunst die Rede 

sein; denn die Kunst als solche will Nichts, als ein 

Geistiges zur Anschauung zu bringen, in sinnlich voll- 

kommener Erscheinung. Farbe, Ten und Wort sind Zei- 

chen, durch welche das Genie des Kiinstlers das Schéne, 
was er in seinem Gemiithe empfindet, darstellt, dann aber 

auch die Mittel, durch welche das Dargestellte wieder aaf 

das Gemiith des Wahrnehmenden zuriickwirkt. Und da 

nun, in soleher Folgerung, das Sehéne darch das charak- 
teristische Merkmal dsthetischer Zweckmassigkeit vorzugs- 

weise Verstand und Einbildungskraft,in Anspruch nimmt, 
jene durch die Regelmissigkeit der Form, -diese durch 

die anschauliche Darstellung eines schénen Geistigen (der 
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Idee des Schéinen én concreto), so ergiebt sich von selbst 
folgende Definition : 

Schin ist, was den Verstand und die Einbildungs- 
kraft auf eine so leichte und regelmissige Weise 

beschaftigt, dass dadurch unser Lebensgefiihl erhöht 
wird, 

Von einem hiheren Geistigen, das nun niemals auch 

die Sittlichkeit und das Wahre ausschliesst, muss zugleich 

die gefillig regelmissige Form belebt sein, wenn eine 

wahre Schinheit entstehen soll. Und dadarch erhilt die 

.Vernunft von selbst schon Befriedigung; denn was als 

schin erscheint, trägt dadarch mehr oder weniger auch 

die vollkommenste Form, und wirkt belebend auf die Ver- 

nunft, welche als das Vermigen des Absolaten auch das 

Idealische will. Liige und Unsittlichkeit kinnen wohl in 
einer wohlgefialligen, niemals aber in einer eigentlich 

schénen Form erscheinen. 

ad S. 13. 

Weitere Wesenheit des Schénen. 

Somit ist die Idee des Schénen anendlich, und kann 

man Schinheit auch als die Eigenschaft an einem Gegen- 

stande lerklaren, durch welche die Form desselben das 

Unendliche im Endlichen schauen oder ahnen lässt. Re- 

sumiren wir: 

die hichste Schinheit ist in Gott, und ihr 

lichtestes Abbild auf Erden ist der Mensch. 

Er, der leiblich Geborne, geht nicht allein zu Gott, 
sondern kommt auch, ein ewiger Geist, von Gott, und 
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trigt somit ein Andenken in sich jenes friiher geschauten 
Heiligen, der himmlischen Giite und Liebe, der gittlichen 

Wahrheit und Schéinheit. In diesem seligen Erinnern liegt 

der tiefe Grund des mahnenden Strebens nach Gottahn-— 
lichkeit durch Tugend und Liebe, und diese ist, wie 

Piaron sagt !), um so reiner, je mehr ein lebendiges 

Andenken friiherer Weihe in uns wohnt. So sehr wir 

indessen den uns inwohnenden Sinn fiir das Schine be- 

griindet finden miissen in dem Andenken gittlicher Voll- 

kommenheit, wird mit dieser Hinweisung auf dessen 

Urquell doch noch wenig näher Bestimmendes gesagt 

von der Schénheit an sich. Héchstens geht daraus hervor, 

dass dieselbe uns, wie das letzte Grundwesen aller Dinge, 

in ihren innersten Tiefen nimmer villig klar werden kann, 

und dass ferner man in ihrem Gebiete im Grunde sehr 
wenig gewiunt darch blosse wortreiche Zergliederung. Das 

hichste Gute, und die lichte Wahrheit werden, nach ihrer 

geistigeren Natur, näher oder ferner beriihrt auf dem 

Wege logischer Formeln and abstracter Definitionen; an- 

ders hingegen ist es mit dem innersten Wesen der Schin- 

heit. Sie, die auch in ihrer héchsten Erscheinung beruht 

auf einer wanderbaren Verschmelzung des Geistigen mit 

dem Sinnlichen, auf dem verkiérperten Ausdrucke einer 

Idee, wird minder erfasst im scharfsinnig umspinnenden 

Wort. Ich habe im vorigen Paragraphen selbst eine De- 
finition von Schién und Schinheit zu geben versucht, 
aber es kann nar sein eine Definition des Wortes, noch 

bei weitem nicht eine Umschreibung der Wesenheit der 

Sache. Bovrenweck verweist uns daher auch ganz aus 

dem Gebiete rein abstracter Schénheitsideen, wenn er sagt ?) : 

1) Phadrus, ed. Lugd, 1590. pag. 346. 

7) Ideen zur Metaphysik des Schinen, pag. 14. 
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„Rüceken wir aber das Schöne als ein Objekt über alle 

Sphiren der Sinnenwelt hinauf, so verwandelt es sich in 

einen trockenen Begriff, den der Verstand zwar noch 

lange verarbeiten, aber nicht so umgestalten kann, dass 

das Object als schin empfunden werde.“* Wenn also 

iiber das Wesen der Schinheit etwas Niheres bestimmt 

werden soll, so muss dieselbe erfasst werden von cinem 

minder abstrakten Standpunkte, und diesen nehme ich, 

nach einem Ausspruche Scnetiivcs 1), an in der leben- 

digen Mitte zwischen Seele und Natur. Die vollendetste 

Erscheinung aber, die uns hier entgegen tritt, ist der 

Mensch. Wenn alle Schinheit nur angeschaut wird in 

der Offenbarung eines Geistigen in sinnlich vollkommener 

Gestaltung, so ist der Mensch mit dem lichten Himmels- 
‘funken ewigen Geistes und mit dem schinen bildsamen 

Leibe , in dieser zweifachen Natur, bereits ein wirkliches 

Kunstwerk, eine wahrhaft asthetische Erscheinung. Mehr noch 

begriindet wird diese Kunstansicht von der Menschheit durch 

die derselben inwohnende plastische Kraft, nicht allein den 

Geist, sondern auch den Kirper mit Freiheit ausbilden zu 

kénnen zu Adel and Schinheit. Hochgefeiert ward auch des 

Leibes erhabene Schine bereits iv vielen älteren und 

neueren Schrifien, und Novaris sagt unter Anderem 2): 
» Es giebt nur einen Tempel in der Welt, and das ist 

der menschliche Körper.“ Elende Niedrigkeit allein kann 

in des Leibes' hehrer Schöne Anlass finden zu blos sinn- 

licher Reizung, und kurzsichtiges Frémmeln nur schaut, 

Gottes Rathschluss eigentlich meisternd, im Kérper eine 

lastige Fessel des Geistes. Uns aber muss derselbe um 

*) Ueber das Verhaltniss der bildenden Kinste zu der Natur, 

pag. 3. . 

2) Sammtliche Schriften, in der Berliner Ausgabe yon 1815. 

ThL 2. pag, 191. | 
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so erhabener und wichtiger erscheinen, als mit demselben 
die giéttliche Weisheit und Giite uns eine der schinsten 

Gaben spendete, nimlich das Vermiégen zur Kunst. Diese 

._Himmelsblume entbliihet nur der Erde und ist unabliésbar 

in dieselbe yerwachsen mit dreifacher Wurzel: Form, 

Farbeund Ton. So verschwimmen denn im wandersamen 

Dasein des Menschen harmonisch in einander Gittliches 

und Irdisches, Liebe und Kunst, Leben und Schinheit, 

und soll von dieser nun etwas Naheres gesagt werden, 

so gilt auch als einzig leitender Canon dabei nur der 

Mensch, in welchem Hespek und Lavarer !) schon er- 
blickten die schénste Einheit im Mannigfaltigen, und in 

welchem stets auch als wesentliche Eigenschaft haftet das 

Charakteristische, das Scnennine a. a. O. nennt die 

Grundlage des Schinen. 

g. 44. 

Eigenschaften des Schénen. 

Die Natur also giebt selbst uns Regel und Master 

fir alle Schénheit, wie sie in der Kunst, ihrem allei- 

nigen Eigenthume, dem ich in diesem selben Abschnitte 
“@ioch eine besondere Betrachtung zu widmen habe, zur 

~ +» Erscheinung kommen kann; and beschauen wir sie hier mit 

““geldutertem Blicke, so treten uns folgende geistige und 
formelle Eigenschaften entgegen, die an sich zwar nicht 

streng geschieden, doch aber, da die menschliche Natur 

zunachst der leitende Canon bleibt, auch, als ein Mann- 

liches und Weibliches gleichsam, in einer gewissen Ord- 

nung einander gegeniiber gestellt werden miissen nach 

dieser Reihe: 

*) Physiognomische Fragmente, Thi. 1, pag. 5. 
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Starke ... . Milde, 

Kraft... . . Zartheit, 

Ernst. . .. . Unschald, 

Grésse . . . . Einfachheit, 

Wiirde .. ... Anmuth, 

Adel ... .. Liebreiz, 

Hoheit ... . Grazie, 

Pathos ... . Ethos, 

Feierliches . . Rithrendes, 

Erhabenes. . . Naives. 
a 

Reihe ich mit dem Ernste die Unschuld zusammen, so 

geschieht es, weil ich glaube, dass diese unzertrennlich 
ist vom lauteren Frohsinn, denn Traurigkeit steht mit- 

ihrem eigentlichen Wesen in vollkommenem Widerspruche. 
Grisse und Einfachheit stehen nar ihrer mehr mannlichen 

oder weiblichen Natur nach einander entgegen, sie bilden 

keine Gegensdtze, vielmehr gesellen sie sich gerne zu 

einander, und ihr Verein neigt sich alsdann zur erhabe- 

nen Schinheit. Ueber Anmuth und Wiirde ist fiir eine 

Aufstellung wie hier schon Manches gesagt worden, na- 

mentlich von Scumtres '), und unter den alten Schrift- 

stellern besonders in einer Stelle des Cicero 2). In der 

Hoheit erscheint vielleicht des Mannes ergreifendste Schine, 

wihrend als solche die Grazie sich dem Weibe beigesellt; 

indessen vertragen sich beide Eigenschaften sehr wohl 

und spielen wundersam in einander iiber. Wir erkennen 

alle eine weibliche Hoheit an; es giebt aber auch eine 

minnliche Grazie, die schon Piaron so gerne dem Ernste 

mildernd beigesellte, und von welcher Exsennarp unter 

1) Ueber Anmuth und Wiirde. 

*) De officiis lib, 1, Cap. 35, 
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Anderm sagt 1): „diese münnliche Grazie verschönerte 

Pabst Pics VI., bei dessen Einzug eine fromme Nonne 

ausrief: wie schin muss Jesus Christus sein, wenn sein 

Statthalter -schon so schin ist!“ Paros und Ernos, 

welche schon die Griechen ganz in unserem Sinne einan- 

der entgegensetzten, bilden in der aufgefithrten Schinheits- 

reihe gleichsam eine Grinze. Ihrem hier eingenommenen 

Orte zwar villig angehirend, scheiden sie doch die na- 

tiirlich schénen Eigenschaften der Geschlechter von den 

nur mehr oder minder im Geiste des Mannes oder des 

Weibes gemachten Kunstforderungen. Beide, Pathos und 

Ethos, sind, wie ich spiater noch mehr zu beweisen Ge- 

legenheit haben werde, die wesentlichsten Bedingungen zur 
Erscheinung des Schinen; die Leidenschaften verleihen 

der Kunst Ausdruck und Charakter; es sind die Winde, . 

die im Meere des Lebens unser Schiff treiben; mit wel- 

chen der Dichter segelt und der Kiinstler sich erhebt. 
Der pathetische Ausdruck vergesellschaftet sich aber in 

der Kunst nothwendig mit dem Ethos, der Sittlichkeit. 

Wo diese verletzt wird, da entflieht errdthend die reine 

himmlische Erscheinung des Schénen. Stelle ich dem Erha- 
benen das Naive gegeniiber, so spreche ich zugleich aus, 

dass mir das Erhabene und Schéne nur als eine Gattung 
der Schinheit, nicht etwa als ein Gegensatz des Schiinen 

selber erscheint. In diesem Dualismus des Erhabenen 

und Schiinen, der so lange in der Aesthetik geherrscht 

hat, fand das Wesen der Kunst nimmer eine geniigende 

Einheit. Diese ist uns die Schénheit selbst, der sich die 

unter der Form des Mannlichen und Weiblichen erkannte 

Doppel-Natur derselben nur unterordnet. — So Viel 

mag hinreichen za einer allgemeinen Uebersicht der Eigen- 

*) Handbuch der Acsthetik , Theil 1. pag. 64 
Schilling, Acath. der Tonk Th! L 3 
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schaften der Schinheit fiir sich; im zweiten Theile 

komme ich da, wo ich von den schinen Formen und dem 

Ausdrucke in der Musik insbesondere zu reden habe, auf 

alle diese Eigenschaften wieder zuriick, und habe fiir 

unseren Zweck dann sechicklichere Gelegenheit, noch aus- 
fiihrlichere Untersuchungen iiber deren innere und dussere 

Wesenheit anzustellen, 

g. 13. 

Schinheit in der Kunst. 

Werfen wir auf die ganze, im vorigen Paragraphe 

aufgestellte Schinheits-Reihe noch ecinmal einen iiber- 
schauenden Blick, so erscheint das Erhabene gleichsam 

als die Verschmelzung, als die Totalsumme aller als 
minnlich schin erkannten Eigenschaften, in welchen 

sdmmtlich dann ein gewisses klares Selbstbewusstsein 

liegt, dessen Gegensatz uns hinleitet zur Beschauung der 

hichsten weiblichen oder naiven Schine, die dem gei- 

stigen Auge lebendig entgegentritt in der innigen Ver- 

schmelzung aller als weiblich schén erkannten Wesenheiten , 

und die, mit jener mannlich erhabenen Schine vereint , 

endlich eine Wesenheit bildet, welche wir zwar in der 

Natur nur selten oder nie mehr erblicken, die wir aber 

- dennoch anerkennen miissen als kunstschin, als fahig 
zur Erscheinung kommen zu kinnen in der Kunst. So 

erzeugen Pathos und Ethos z. B. in ihrer schiénen Ver- 

bindang des Kunstwerkes hichste Zier; Feierliches und 
Riihrendes verschwimmen in einander zum Ergreifenden; 

Ernst and Unschald zeigen das Wesen einer schönen 

Ruhe; kurz, aus jeder nur miglichen Vermischung bei- 
nahe, gestaltet sich das Bild einer hohen Schinheit. Was 

in der gesonderten Wesenréihe als charakteristisch schin 
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sich gegeniiber stand, fliesst jetzt wie harmonisch wieder 
in einander, bis aus Allem endlich, am unendlichen Queli, 

in lichtvoller Helle die hichste Schinheit ersteht, die nur 

noch zur Anschauung kommen kann in der Kunst. Und 

auch die Bildungen dieser, wenn gleich ihr eigentliches 

Wesen darin besteht, die Idee der hichsten Schinheit, 

ein geschautes Seelenbild, mit Freiheit in der äusseren 
Welt zur Erscheinung za bringen, streben selten doch hin 

zu dem Ideal-Charakter der reinen hichsten Schinheit, 

denn der Mensch kann in seiner Kunst nur abspiegeln 

die eigene, nimmer voilkommene Natur. Angestrahlt nur 
von jenem reinsten Schinheits-Ideale, erscheinen die 

kiinstlerischen Gebilde, ein sehwacher Abglanz nur von 

ihm sind sie, denn die ewige Schénheit Gottes kann, wie 

ein alter persischer Singer schon so wahr verkiindet, nur 

aufgefasst werden yon einem Auge, das da selbst schon 

verklirt ist zu hehrer Unsterblichkeit. Ware es indess 

auch selbst die hellste Anschauung des Gittlichen, das 
Ideal, wie dies zu Zeiten vielleicht in einer lichteren 

Kiinstlerseele aufdimmert: wie Viel, wie unendlich Viel | 
geht verloren auf dem miihevollen langen Wege vom See- 

lenauge durch Hand und Werkzeug bis zum widerstre- 

benden Stoff? — Das Ideal des Dichters verdunkelt sich 

bei dem mannigfaltigen Spiele mit Gestalten nothwendig 

in der langen Reihe von Successionen, in denen er seine 

Charaktergebilde, seine Seelengemalde nur zur Erschei- 

nung bringen kann. Formloser indess noch als des Epikers 

verfliesst des Lyrikers innerster Lichtblick in einzelnen 

begeisterten Ergiissen, bis — das Ideal des Tonkünst- 

lers endlich wie ein Strahlenbild hinter einem magischen 

Schleier gestaltungslos verschwimmt in einen reinen be- 

zaubernden Hellschein. Ja die Musik nur, mit ihrem 

Aetherleib der wogenden, bebenden Luftwelle, zeigt gleich- 
sam alle Haupteigenschaften des Schönen in einer kérper- 

3 * 

os 
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lichen Wesenheit. Daher mahnet sie in dieser scheinbaren 

Gestaltlosigkeit am hellsten an das Uebersinnliche, und . 
regt die Geister auf, sich jener schénen Eigenschaften 
bewusst zu werden an dem eigenen durch die Tine in 

klarer Erinnerung hervorgerufenen Seelenbilde. Hapscat 

Cuatra schon, ein morgenlindischer Weiser des eilften 

Jahrhunderts, bemerkt in seinem grossen, alle Wissen- 
schaft and Kunst umfassenden Werke !) von der Masik: 
„Die Seele, wenn sie durch schine Melodieen entziickt 

wird, sehnt sich nach der Anschauung hiherer Wesen und 

Geister und nach der Mittheilung einer reineren Welt. 

Durch die Tonkunst werden die von der Dichtheit der 

Korper verdunkelien Seelen zum Umgange mit héheren 

Geistern und Lichtwesen, welche in den heiligsten Wohn- 

orten um den Sitz des Allmichtigen schweben, vorbereitet 
and empfanglich gemacht.“* Und solcher Tonzauber, der 

hier auf Erden schon hin and wieder himmlische Gesichte 

in den Seelen erweckt, ist nicht etwa nur hyperbolischer 

Ausdruck einer poetischen Kunstanschauang, sondern die 

Psychologie erzählt ganz bestimmt von manchen heller 

organisirten Menschen, denen die Musik wunderbar schine 

Gestalten in strahlender Klarheit vor das geistige Auge 

raft, und so dieselben erfillt mit der seligsten Entziickung. 

g. 16. 

Von der schinen Begeisterung. 

Bei dem Kiinstler pflegt dieser Zustand der Seele ge- 

woihnlich genannt zu werden: Begeisterung, oder dicjenige 

wirksamere Belebung seiner geistigen Krifte, welche ihn 

1) Eucyclopidische Ucbersicht der Wissenschaften des. Orients, 

pag, 398. ed. Leipzig 1804. 
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fahig macht, Ungemeines, Ausserordentliches, Wunder- 

bares hervorzubringen, daher aber auch nothwendig bedingt 

wird, wo es gilt, eine hohe Schinheit zur Offenbarung zu 

bringen. Es ist der Zustand, wo es ihm, dem Kiinstler, 

dem, wie Piaton sich ausdriickt! ), vom géttlichen Wahnsinn 
Befangenen, hell wird im Innern, ausstrémende Schépfungs- 

Kraft ihn allmachtig treibt; wo er, seinem Genius folgend, 

sorglos nachbildet, was sein inneres lichtes Auge erschaut, 

ohne zu fragen nach einem die Freiheit beengenden 

Zweck; wo dem Dichter die vortrefflichsten , tiefsten Ge- 

danken im Ueberflusse ungesucht zustrimen; dem Redner 

die lebendigsten, kraftigsten, ausdrucksvollsten Worte; 

dem Maler die schinsten Gebilde, za deren Nachbildang 

eine geheimnissvolle Kraft selbst die Hand ihm zu fihren 

scheint, und dem Masiker endlich die seelenvollsten Me- 

lodieen und Harmonien, deren asthetische Sprache, dunkel 

zwar und wortlos, dennoch miichtig beredt, dem Herzen 

so wohl thut, weil sie vom Herzen kommt. Untersuchen 

wir indessen den Grund der Begeisterung und das eigen- 

thiimliche Wesen ihrer Wirksamkeit , so haben wir zuvor 

wohl noch zu-unterscheiden die Begeisterung des eigent- 

lichen Kiinstlers und die des Kunstliebhabers oder 

dessen, der die Leistungen der Kunst geniesst, bei der 

Musik also, der wir hier doch wohl die meiste Aufmerk- 

samkeit schuldig sind, des Zuhérers, und dann im Beson- 

deren noch die Begeisterung des eigentlich dichtenden und 

die des blos ausiibenden Tonkiinstlers. 

§. 17. 
Fortsetzung. 

(Mit besonderer Riicksicht auf den Tonktinstler.) 

Alle Begeisterung hat ihren Ursprung in einem leb- 

*) Phadrus, pag. 352 der Leydenschen Ausgabe von 1590. 
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haften Eindrucke, den irgend ein Gegenstand von beson- 

derer asthetischer Kraft auf die Seele macht; ein anderer 

aber ist dieser, im Allgemeinen schon, beim schaffen- 

den, ein anderer beim blos austibenden Tonkiinstler, 

und noch ein anderer bei dem Zuhirer, wenn aile drei 

auch auf einen ersten letzten Grund zuriickgefiihrt werden 

kinnen. Beim schaffenden Tonkiinstler, dem eigentlich 

dichtenden, ist dieser Gegenstand das gemeinsame Gut 

mit Allen, in denen eine gittliche Kraft zu irgend einer 

Bildung sich regt, das Ideal selbst, das, was er in seinen 

Tongebilden darstellen will. 

Je deutlicher nan dasselbe seinem innern Lichtblicke 

vorschwebt, je sonnenheller es daliegt in seiner Seele, 

desto kraftiger auch ist der Eindruck auf sein Empfindungs- 

Vermégen, desto mehr wird er durch und fiir dasselbe 

begeistert, und desto klarer wird er es auch gestalten. 

Er sieht, er hirt, empfindet und denkt in diesem Augen- 

blicke nichts Anderes, als dies zu bildende Eine, allen- 

falls noch was in naher oder entfernter Beziehung dazu 
steht; und so ganz Seele, ganz Gefiihl, bietet ihm dies 

auch mit aungemeiner Leichtigkeit und Bereitwilligkeit die 

Tine, als Zeichen seiner eigenen natiirlichsten Sprache, 

ohne Aufenthalt und in der gréssten Reinheit dar, die 
das, was in der Empfindung liegt, auf’s wirksamste aus- 

driicken. So entsteht die Lebhaftigkeit und Starke des 

Ausdrucks, die Schwatzhaftigkeit in zartlichen Affekten, 

das wilde Aufbrausen heftiger Leidenschaft, der Reich- 
thum an verschiedenen Bildern, die fcine Nuancirung der 

Fmpfindung, die seltsame, oft traumerisch scheinende 

Verbindung der verschiedensten Gegenstiinde, der jeder 

Fmpfindung so genau angemessene Ton, und Alles, was 

sonst noch das Werk der Begeisterung ist, in welcher 

der lichtschauende Kiinstler sein Instrument ergreift und 

in wahrhaft freier Fantasie seinem iiberfiillten Herzen 
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durch Töne Luft macht, oder die Feder, und fiir die 

fremde Brust, auch fiir die Nachwelt noch componirend 

aufbewahrt, was sein helles Auge in einem solchen Au- 

genblicke hehrer Begeisterung Urschines sah. Wie jener 
Gegenstand, jenes Ideal, seiner Seele vorgefiihrt, die 

Empfindung dermassen erregt wird, dass ein solches ur- 

schines Gebilde, iiberhaupt ein Gebilde von besonderer 

aisthetischer Kraft darin auftaucht, ist schwer zu bestim- 
men. Aeussere Mittel sind da wohl nicht gut anwendbar; 

die Begeisterung muss von selbst kommen, wenn sie 

rechter Art sein soll; doch lassen sich besondere Umstinde 

denken, durch welche sie zufillig erregt wird, und die- 

jenigen wenigstens lassen sich ganz bestimmt bezeichnen , 

die den wirksamsten Einfluss haben auf eine derartige 

Erhebung der inneren geistigen Kraft. Wir wissen, wie 

die gewöhnlichen Leidenschaften entstehen, Freude, Schmerz, 

Lust, Traurigkeit ete.; erscheint nun ein leidenschaftlicher 
Gegenstand in einem hellen Lichte, und beriihrt er ein 

Gemiith, das an und für sich schon eine Stimmung dafiir 

in sich birgt, so entsteht plitzlich diejenige Wirksamkeit, 

welche die Begeisterung zur Folge hat. Reizbare Seelen 

werden leicht erregt zu der Empfindung, welche sic oft 

und vielmals schon hegten; der lang und vielfaltig Ge- 

driickte, der Verwaiste etc. empfindet bei augenscheinlicher 
Ruhe auf einmal in erneuerter und vermehrter Kraft sei- 

nen Schmerz, der ihn wie ein plitzlicher Sturm gleichsam 

anblist, sobald auch nur eine ganz geringe und blos zu- 

fallige Gelegenheit ihn daran erinnert, oder verwandte 

Vorstellungen davon inihmerweckt. Wie ein einziger Funken 

schnell einen grossen Brand bewirkt, wenn die Materie 
vorher erhitzt war, kann die geringste Vorstellung von 

einer Sache eine Menge in der Seele liegender Empfin- 

dungen plétzlich aufregen. So schaf der vom Tod -mah- 
nenden Krankenbette kaum aufgestandene Mozaur vielleicht 
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sein ,,Requiem,“ rief der bejahrte Haypn, als er nach 
langer Zeit einst seine Schépfung wieder hirte, bei der 
Stelle ,,Und Gott sprach: es werde Licht, und es ward 

Licht** — mit ausgebreiteten Armen laut: ,,Das kommt 

nicht von mir, das kommt von oben!“ — so dichtete und 

componirte Lurner scin unvergiingliches Lied:  ,, Kin’ 

feste Burg ist unser Gott!‘ begeistert in dem anerschiit- 

terlichen Vertrauen auf des ewigen Gottes allweise, hi- 

here Fiihrang; so Scuuxze im ersten neuen Wiederempfinden 

des Vergniigens, das ihm frohe Gesellschaft einst bereitet 
hatte, sein unsterbliches: ,,Bekriinzt mit Laub,“ und so 

entstanden viele und wohl die meisten unserer grissien 

und gelungensten, schinsten Tonwerke. 

\ 

g 18. 

Fortsetzuang. 

Die Begeisterung des ausiibenden Kiinstlers ( Vir- 
tuosen) aussert zwar dhnliche, aber doch verschiedene 

Erscheinungen in der Vorstellungskraft. Er braucht sich 

kein Ideal erst zu schaffen, nach welchem er alsdann 

bildet; ihm ist die Dichtung schon gegeben, er nührt 

keine eigenen Gluthen, sondern wird zur Bildung erst 
begeistert darch fremdes Werk. Das hat er ziemlich 

gemein mit dem Componisten von Vocal-Musik, der 

auch das, nur mit anderem Stoffe nachzubildende und auszu- 

schmiickende Urgebild schon fertig erhilt aus der Hand 

des Dichters, in dessen Worten schon Laute und einzelne 

Tine ihn (wie vielleicht dem zartfiihlenden HAnpet die 

einfachen, vollen Klange des Wortes: ,, Hallelujah!“ ) 

erregen können zu neuer wirksamer Idee, wie viel mehr 

deren hoher Sinn und tiefe Bedeutung? — Daher hat 

denn auch die Begeisterung des Virtuosen (wohin ich 
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auch den Sanger rechne) und Vocal-Componisten, ab- 
weichend von der des eigentlichen Tondichters oder rcinen 

Instrumental -Componisten, ihren Grund nur allein in 

einem starken Reize, der jene Vorstellungskraft schnell 
und heftig ergreift, und entsteht nur durch die Grisse, 
den Reichthum oder tiberhaupt die Schénheit eines schon vor- 

handenen Gegenstandes. Soll dieser (die vorzutragende 

Composition oder die za componirende Dichtung) aber 

dergestalt auf den Geist wirken, dass dessen Krafte zu einer 

hiheren Wirksamkeit angeregt werden, so muss er eine 

deutliche klare Entwicklung zulassen, die Vorstellangskraft 

muss das Mannigfaltige darin erblicken und wirklich 
davon gereizt werden. Ist dies der Fall, so rafft der 
Geist alle seine Krafte zusammen, zieht sie von allen 

iibrigen Gegenstinden ab, und bestrebt sich, nur deutlich 

zu sehen, und das deutlich Gesehene dann eben so deut- 

lich auch wieder zu geben. Dazu gehirt jedoch eine 
Stimmung des Gemiiths fiir den in der Composition oder 

der Dichtung enthaltenen Gegenstand , und hier treffen die 

Begeisterung des dichtenden und die des ausiibenden 

Tonkiinstlers wieder zusammen, werden abhingig , oder 

doch der Einwirkung dusserer, zufalliger Umstinde aus~ 

gesetzt. Daher kommt es, dass ein Virtuos ein und 

dasselbe Tonstiick heute weniger, morgen mehr ausdrucks— 
voll vortrigt, der Componist heute mit mehr, morgen 

mit weniger Geschmack und Leichtigkeit fantasirt, je 

nachdem er nimlich mehr oder weniger fiir seinen Gegenstand 

gestimmt, begeistert ist. Freilich ist das Bestreben des 

Geistes immerhin nicht nur stark, sondern auch anhal- 

tend, sobald nur derselbe einmal eine bestimmte und 

unterstiitzte Richtang bekommen hat; allein der selbst 

schon gefasste Gegenstand schwebt ihm doch nicht immer 

gleich abgeschlossen vor den Augen, vielmehr treten auch 

Augenblicke ein (die selbst irgend ein Eindruck auf die 
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äusseren Sinne herbeifiihren kann), wo nicht alle Vor- 
stellungen nur allein in Beziehung auf jenen erwogen und 

gehegt werden, und in solchen Momenten wird das Spiel 

wie die Composition niemals ganz gelungen ausfallen. 

Weil nun aber der praktische Kiinstler sehr oft an die 

Zeit gebunden ist, die auf die Begeisterung, auf den 

Eintritt jenes gliicklichen Augenblicks lichten, hellen Auf- 

schauens des inneren Seelen-Auges, durchaas keinen 

Einfluss übt, so hat dieser Kiinstler schon auf mancherlei 

Mittel gedacht, vermige welcher er sich in jedem Au- 

genblicke, zu jeder beliebigen Zeit, in diejenige Stimmung 

versetzen kinne, die ndthig ist, um den aufgeregteren 

Geist dergestalt mit einem Gegenstande zu beschaftigen, 

dass seine gesteigerten Krifte nar allein in Beziehung 

auf diesen, und keinen andern thitig sind. Das aller- 

niedrigste und auch zweckwidrigste unter solchen Mitteln 

sind unstreitig die sogenannten geistigen Getrinke, die, 

wenn gleich jede Ursache, welche das Blut zu einem 

jebhafteren Umkreise treibt, zugleich auch die Wirk- 

samkeit der Seelenkrifte zu vermehren pflegt, dennoch 

keine Begeisterung, wie sie der Kiinstler bedarf, son- 

dern nur einen geistigen Rausch oder Taumel hervor- 

bringen, der bei Gfterer Wiederholung sogar sehr gefahr- 

liche Folgen haben kann fiir die Gesundheit sowohl des 

Geistes als des Leibes. Ich habe Sanger und Virtaosen 
gekannt, die vor jedem éffentlichen Auftreten eine Flasche 

oder noch mehr guten Weines zu sich zu nehmen pflegten; 

aber nicht allein, dass sie sich auch in dem Falle niemals 

eines vollkommenen Gelingens ihrer Leistung vorher 

bewusst waren, sondern es schwachte sich auch viel 

zeitiger die Kraft ihrer kiinstlerischen Mittel, als bei vie- 

len Anderen, die ganz niichternen Sinnes, mit eiaem 

Glase Wasser vielleicht, an das Werk gingen und zudem 

noch, kraft ihres unniichteren Geistes aber, von jedem 
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Momente ihrer Leistung vollkommene Rechenschaft geben 

konnten. Das Einzige, was sich mit Erfolg dabei than 

lisst, ist das fortwahrende, anhaltende Betrachten des 

Gegenstandes, den die kiinstlerische Darstellang behandelt; 

langere oder kiirzere Zeit vor dieser den Sinn, die 

Setzart, Bedeutung etc. der Composition vielleicht, ent- 

weder im Ganzen, oder auch nur nach Massgabe ihrer einzel- 

nen Theile, aufmerksam anschauen, iiberlegen, bedenken 

etc. Dadurch geschieht oft, dass, manchmal wie von 

ungefihr, sogar im Traume, ein ungewöhnlich heller 

Gedanke dariiber aufwacht, der die grosse Begierde, mit 

welcher man den Gegenstand schon so lange in einem 

helleren Lichte zu sehen gewiinscht hat, nun auf einmal 

sehr lebhaft reizt, alle Nerven spannt, die Aufmerksam- 

keit von jedem andern Gegenstande abzieht, alle fremden 
Vorstellangen in die Dunkelheit zuriickdriingt, selbst 

die Wirkung der dusseren Sinne oft so schwicht, dass 
durch sie keine Stérang in die geistige Thitigkeit gebracht 
werden kann (man sieht und hört nicht), und so jeden 
Begriff, der sich auf den Hauptgegenstand bezieht, desto 

heller und lebhafter werden, alle gesammelten Vorstellungen 

aus ihrer Dunkelheit hervortreten, und wie im näehtlichen 

Traume endlich, wenn alle Zerstreuung aufgehért hat, 

das Bild, welches wachend der Kiinstler in einen dun- 

keln Nebel eingehiillt gesehen hatte, in der lichtesten 

Klarheit des hellsten Tages vor seinen Augen still vor- 

tiberzichen laisst. So sieht, vom siissesten Traume der 

Begeisterung befangen, der Kiinstler, was dem Laien 

verhorgen bleibt, hirt Téne, wo Alles still ist, bildet 

nach, spielt, singt die Tine, wie sein guter Genius sie 

vernahm, und — der Hirer wird selig bewegt, in der 

kiinstlerischen Darstellung jene Begeisterung sogleich ge- 

wahrend mit Ahnungen erfillt von einer Geisterwelt , 
zu weleher jener, der Kiinstler, bereits hiniiber gegangen 
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ist, zu reden die innigste aller Sprachen, so dass er 

endlich aufjauchzt zu hehrem Enthusiasmus, und sich 
so recht innig wohl fihlt in der Nahe solch siissen, 

himmlischen Getines. 

g. 19. 

Fortsetzung. 

(Vorziiglich tiber die Nothwendigkeit einer schénen Be- 
geisterung. ) 

Ist denn nun aber, werden Finige vielleicht hier fragen, 

zu einer vollendeten und zumal musikalischen Kunst- 

Darstellung eine- solche hohe Begeisterung des schaffen- 

den Geistes auch wirklich nothwendig? — Ich glaube 

nicht, dass dariiber noch ein Zweifel obwaltet, der nicht 

auch bis auf seinen letzten Grund hin gehoben werden 

kinnte schon durch die Erfahrang. Gdéttlicher Weihung, sagte 

ich bei einer friiheren Gelegenheit schon einmal, muss 

die Seele voll sein, dann tritt ohne alle jene mühselige 
Quilerei das hohe Ideal, wie eine helle Erinnerung eines 

friiher geschauten Heiligen, mit einem Zauberschlage her- 
vor in glainzender, strahlender Klarheit. So erschauten 

es die Hellseher Mozart, Haypn, Beernoyen, HANvEL 

u. Andere, und bildeten darnach regelrecht, und dennoch 

unbekiimmert um alle Kunstvorschrift und kliigelndes Re- 

gelwesen. ,,Ich brauche kein Buch, sagte jener Erste 

einst, als er gefragt wurde, nach welchem Lehrbuche er 

die Theorie der Masik studirt habe, ich halte mich an 

eine gewisse Idee, die mir in die Seele kommt, und wie 
es diese mir vorsagt, spiele ich, und so meine ich, mass 

es recht sein;“* — und so machen es aach noch jetzt alle 
grossen und fchten Tonsetzer und Virtuosen. Man sehe 

sie nur sitzen oder stchen, wie ruhig, wie abgeschicden 



— 

von allem Aeusseren, wie in sich gekehrt, als wollten 
sie bis in die geheimsten Winkel einer unsichtbaren Welt 

sich verlieren, und dabei gliihend ihr Auge, wie ange- 

strahlt von dem feurigsten Glanze, stillhastig und ruhig 

belebt die Ziige ihres Gesichts, als umgaukelten, um- 
schwebten lauter zaubernde Geister sie, oder regierte 

wirklich efne hihere Macht in ihnen, — so schaffen sie 

Téne, nach deren Anhiren man sie fragen michte: in 

welchem Himmel waret, unter welchen engelgleichen We- 

sen glaubtet ihr zu sein, als ihr eine solche Sprache 

redetet? — Kénnte so ein Geweiheter einmal ganz treu 
und wahrhaft wieder geben, was, hehrer Begeisterung yoll, 
sein Lichtblick erschaute: selig bewegt wiirden wir nie- 

dersinken Alle in den Staub, und anbetend gleichsam zu 

ihm hinaufschauen. Er kann es nicht. Hier ist es, wo 

der Leib sich lostrennt yon dem himmelaufwarts schwe- 
benden Geiste, und gefessclt bleibt an die unvollkommene 

Erde; und wie viele Tausende fliegen wohl hinweg aus 
- dieser umdunkelnden Verpuppang, ohne darin auch nur 

eine helle Minute gehabt zu haben! — Wenn ich aber 
vorhin und schon mehrfach behauptete, es seien alle solche 

innere Gesichte, von dem Kiinstler-Ideal, den himmlischen 

Lichtgestalten , die da oft geschen werden, wo in heftig- 

ster Erregung das Band zwischen Seele und Leib geliiftet 

ist, bis hinab zum grisslichen Fieberbild, im Grande 

Nichts als aufblitzende Erinnerungen eines friiheren gei- 
stigen Seins, wer kinnte mir da wohl so anbedingt wider- 

sprechen? Selbst als Hypothese angesehen, ist diese 

Annahme doch wohi um so eher erlaubt, da Alles, was 

die Psychologie bisher iiber Einbildungskraft, Fantasie und 
Begeisterung gesagt hat, keineswegs ausreicht, jene Er- 

scheinung geniigend zu erklaren. Und wenn man dem 
Kiinstler-Ideal einstimmig zugestehet, dass es auf eine 

ganz iibersinnliche Weise vor das innere Auge trete, so 
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ist dabei ein Hellwerden langst in der Seele liegender 

Anschauangen am Ende natiirlicher anzunehmen, als eine 

ganz nea empfangene Eingebung oder Inspiration, deren 

die Kiinstler, albern genug, so sehr gerne sich riihmen. 

Die hichste idealisirende Fantasie, die hier nicht mit 

Empfindungs - Reichthum verwechselt werden muss, ware 

demnach wirklich nur ein leichteres Vermégen zur klaren 

Erinnerung einer friiher geschauten himmlischen Schénheit. 

Desshalb ist auch beim Tonkiinstler an keine Aus- oder 
Entartung der Begeisterung zu denken, wie sie bei jedem 

andern, namentlich dem dramatischen Kiinstler, und noch 

mehr in dem Gebiete des logischen und moralischen En- 

thusiasmus, sehr gefahrlich werden kinnen: je heller er 

schaut, desto besser; der Verstand hat dabei wenig zu 

thun, denn es sind Gebilde einer hiéheren geistigen We- 

senheit, die der Kiinstler durch seine Tine ausdriickt, 

und die, hindurechstrebend darch den weiten Raum von 

einer nur geahnten Herrlichkeit bis hinab zur anschauba- 

ren Natur, hier alle schéne und wahre Kunst erstehen 

lassen. Da hinauf denn muss der Tonkiinstler auch blik- 

ken mit kindlich reinem Sinn, wenn es ihm hell werden 

soll im Innern, und dann za weiterem Gelingen sich mit 

lichtgebadetem Auge umschauen in der weiten gittlichen 

Schipfung, aber mit eigenem Dichtergeiste, nicht mit dem 

Copir~Griffel in der Hand. Seid saimmtlich selbst Dich- 

ter, sagt Praron 1), wie schon Pamias es war, setzt 

Cicexo 2) hinzu, wenn ein Homer auch ihn begeisterte 
zur Bildung des olympischen Zeus. Nur die Beschauang 

der gittlichen Werke kann die Seele, grosser Eindriicke 

voll, erfiillen mit lichter Begeisterang; was die Kunst 

*) Sympos. pag. 328 der angefiihrten Ausgabe. 

2) De oratore II. 
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nur Schönes zu gestalten vermag, findet sich in ihnen 
bereits als bleibende Richischnur; doch schliesse ich diese 

meine Betrachtung warnend auch mit des grossen Gorne 
Worten (im Faust): 

», Wenn ibr’s nicht fablt, ihr werdet’s nicht erjagen, 

Wenn es euch nicht aus voller Seele dringt, “ 

g. 20. 

Begriff and Wesen der Kunst. 

Es war nicht zu vermeiden, dass ich in dem Bisheri- 

gen die innere Natar der Kunst schon mehrfach berihrte; 

musste sie doch anerkannt werden selbst als das einzige 

Mittel, die hichste Schine zur Anschauung zu bringen 

in sinnlich vollkommener Erscheinung; indess bleibt fir 

ihr immerstes und eigenthiimliches Wesen noch Manches 

zu untersuchen tibrig, und nachdem ich ihren Gegenstand 

nun, die Schinheit, in all’ seiner hohen Bedeutung und 

Wirksamkeit glaube dargestellt zu haben, schreite ich 

denn auch sofort za dieser ergiebigen Betrachtung tiber. 

Der Name Kunst kommt ohne Zweifel her von kinnen, 

denn der, welcher eine Kunst ausiibt, kann Etwas, was 

Andere entweder gar nicht, oder doch nur in einer weit 
geringeren Art von Vollkommenheit kinnen. Sagt man 

doch auch von Dingen, die Jedermann kann, oder leicht 

zu lernen vermag: das ist keine Kunst. Indess wird die 

Kunst eines Theils auch der Natur, und anderen Theils 
der Wissenschaft entgegengestellt, das ist jedoch ein 

Gegensatz, der nicht ausschliesslich verstanden werden 

darf; denn ohne Natur wiirde es, wie wir in der vorher- 

gehenden Betrachtung gesehen haben, iiberall keine Kunst 
geben, und wer ferner eine Kunst ausiibt, hat sicher doch 

auch eine, wenn auch noch so unvollkommene und diirftige 
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Wissenschaft von ihr, welche man dann die Theorie 

der Kunst nennt, zum Unterschiede von der Ausübung 

derselben, welche Praxis heisst. Setzt man die Kunst 

der Natar entgegen, so betrachtet man sie als etwas aus 
der freien Thitigkeit des Menschen Hervorgehendes, in- 

dem der Mensch dabei irgend ein Ziel erstrebt, das er 
sich gesetzt hat. Spricht man auch hie und da von Kunst- 

trieben der Thiere, und nennt wohl die Natur selbst gar 

eine Tausendkiinstlerin, so geschieht das nur analogisch, 

wegen der Achnlichkeit gewisser natiirlicher Wirkungen 

mit einer kiinstlichen Thiitigkeit des Menschen, die 

aber immer nur cin Product der Nothwendigkeit sind, 

welche man bei den Thieren gewihnlich Instinkt za nen- 

nen pflegt. Im Gegentheile zur Wissenschaft betrachtet 

man die Kunst als eine Geschicklichkeit, die der Mensch 

um deswillen, dass er Etwas weiss, noch nicht besitzt, 
sondern , die er erst erlernen und sich durch Uebung an- 

eignen mass. Daher sagt man ebenfalls von Dingen, die 
man kann, sobald man nur Kenntniss davon hat, sie seien 

keine Kunst. Es ist keine Kunst, ein Ey auf die Spitze 

‘ gu stellen, sobald man weiss, wie Coxumsus es machte, 

es ist aber eine Kunst, ein Haus zu bauen und Verse zu 

machen. Migen wir alle Regeln der Baukunst (die 

Theorie derselben) und der Prosodie inne haben, 
so kénnen wir doch noch kein vollkommen gutes Haus 

bauen oder ein schines Gedicht verfertigen. Dazu gehirt | 
noch Erfahrung und Uebung, und auch diese machen noch 

bei weitem nicht den Meister in der Kunst; es gehért 

auch eine angeborene Anlage, ‘ein natiirliches Talent da- 

za, das in der Uebung ausgebildet und entwickelt wird, 
jenes Kunst-Vermigen, welches man Kunst-Talent, 

und in einem hiheren Grade Genie nennt. Ich crinnere 
an das, was ich schon in der Einleitung über diesen Ge- 

genstand gesagt habe. 
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So ist denn Kunst iiberhaupt zunichst 

die eigenthiimliche Geschicklichkeit eines 

Menschen, etwas Zweckmissiges mit Frei- 

heit hervorzubringen. 

»,Eigenthiimliche Geschicklichkeit‘* sage ich, weil die 

Kunst, obschon der Sinnenwelt und wieder nicht der Sin- 

nenwelt angehérend, nach Allem doch unantastbares 

Eigenthum des Menschen ist, das diesem gespendet 

wird von des ewigen Gottes emen und Giite mit dem 

irdischen Leibe. 

Was auch manche Thiere vermége ihrer sogenannten 

Kunsttriebe oft Wunderbares und Bewunderungswerthes 
hervorbringen migen, immer verfertigen sie es gleichsam 

stereotypisch, auf dieselbe Weise und nach einerlei Form, 

und wenn der Mensch sie zu Etwas abrichtet, so lernen 

sie zwar auch sogenannte Kiinste, oder eigentlich Kunst- 

stiicke, aber nimmer Kunstwerke vollbringen, woza eben 

jenes freie Setzen und Erstreben irgend eines Zweckes 
gehirt, was ihnen abgehet, weil es ihnen an freier Thi- 

tigkeit gebricht. Und Wesen hiherer Art! — migen sie 
in Allem den Menschen auch iibertreffen, die schöpferi- 

schen Freaden der Kunst entbehren sie dennoch. In der 

Kunst feiert die Sinnenwelt ihre reinsten, edelsten 

Triumphe. Sie ist der schin-vereinigende Mittelpunkt 

des Riumlichen mit dem Geistigen, wie wir ihn in dem 

Menschen, und nur in dem Menschen finden. Daram 

sagte auch ScHILLER so treffend wahr 1): 

»» Dein Wissen theilest Du mit vorgezogenen Geistern , 

Die Kunst, o Mensch, hast Du allein.“ 

Jene Freiheit nun aber, in welcher der Mensch mit 

4) In: die Kiinstler. 

Schilling, Aesth. der Tonk, Thl, I- 4 
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dieser ,,eigenthiimlichen Geschicklichkeit“ etwas Zweck- 

_ miissiges hervorbringt, darf nicht als regellose Willktihr 

« gedacht werden, sondern ist gebunden an gewisse Gesetze, 

Kunstregeln, welche eben, wie bekannt, die Kunsttheorie, | 

die Aesthetik, za entwickeln hat. Denn ungeachtet der 

Freiheit, mit und in welcher ein Kunstwerk hervorgebracht 

wird, muss es doch auch ein Gepräge der inneren 

Nothwendigkeit an sich tragen, wenn es durchaus 

seinem Zwecke entsprechen, oder etwas in seiner Art 

Vollkommenes, d. h. s ehön sein soll; und das eben ist 

jenes gesetzte hichste Ziel der Kunst: die Idee der hich- 
sten Schinheit mit Freiheit in der aussern Welt zur 

Erscheinung za bringen, mit der Zweckmiassigkeit ihres 

Prodakts auch die höchste Wohlgefalligkeit za verbinden , 

und durch ihren Ausdruck an irgend einem darstellenden 

Mittel endlich zu erregen den schénsten, reinsten, heilig- 

sten Sinnen-Eindruack. Freilich streben, wie ich schon 

friiher bemerkte, ihre Bildangen selten dem eigentlichen 

Ideal-Charakter der Schinheit entgegen, aber ideell auf- 
fassen than und kinnen dieselbe doch ihre Vorwiirfe in der 

naiven und erhabenen Natur, und angestrahit gleichsam 

vom reinsten, hiehsten Schinheits - Ideale. 

§. 24. 

_Eigenschaften eines schinen Kunstwerks, 

Kunst und Kunstwerke entstehen also, wo das Sehine 

mit Freiheit zur Anschauung gebracht wird in dusserer 

Erscheinung; oder kiirzer und vielleicht auch besser: in 

der freien Bildsamkeit der Schinheit an sich. Diese bleibt 

demnach stete Bedingung des eigentlich Kiinstlichen oder 

Kunstreichen an einem Kunstwerke, und so muss, in 

weiterer Folgerung, dann auch, wie wir an die Erschei- 



nung des Schinen fiir sich bestimmte Anforderangen stell- 
ten, ebenfalls die Kunst gewissen Bedingungen unterworfen 
sein, die wir, gleich den Eigenschaften des Schinen, nicht 
minder za betrachten haben als Wesenheit des Mannlichen 
oder Weiblichen, je nachdem namlich dabei, wie in diesen’ 
einander entgegengesetzten Naturen, entweder das Denken 
und Wollen oder das Fihlen und Empfinden vorherrschend 
thitig ist. Es sind: 

Idee . . . . « Erscheinung, 

Ausdrauck.. . Kindruck, 

Objectivitat. . Suabjectivitat, 

Kunst-Wahrheit Natirlichkeit, 

Klarheit . . . Reinheit, © 

Originalitét. . Neuheit, 

Symmetrie . . Harmonie, 
Einheit. . . . Mannigfaltigkeit, 

und in jenem Sinne stehen Idee und Ausdruck, die sich 

nur in refiektirender Anschauung eines Kunstwerks. offen- 

baren, ganz richtig auch gegeniiber der sinnlichen Er- 

scheinung and deren Eindruck, welche beide ohne weiteres 

Nachsinnen das Gefiihl in Anspruch nehmen. Ebenso ist 
die Symmetrie nur ein Gleichmaass dem ordnenden Ver- 

stande, indess die Harmonie mehr nach reinem Schén- 

heitsgefihle das Ungleichartige , aber Verwandte wohlge- 

fallig zusammenreiht. Ohne die Eine oder Andere aber 
kann sich kein schines Kunstwerk gestalten, sie fihren 

uns auf die hichste unerlassliche Kunst-Forderung, auf 

welche ich friher bereits aufmerksam machte beim An- 

schauen der schönen Menschennatar, auf Einheit in schiner 

Mannigfaltigkeit; und wenn von Diesem oder Jenem nicht 

ganz gebilligt werden sollte, dass ich auch sie hier auf- 

fihrte in mannlicher oder weiblicher Reihe, so lasse ich 
4 * 
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ARTEAGA fiir mich reden, wenn er sich also ausdrückt 1): 
» Die Seele, bestimmt zu fiihlen, sucht verschiedene Ein- 

driicke zu erhalten, weil jeder derselben ihr eine neue 
Modification des Vergniigens gewührt. Hieraus entspringt 

die Liebe zur Mannigfaltigkeit. Die Idee der Einheit ist 

dagegen mehr abstract als fiihlbar, daher kommt das 

Vergniigen, welches daraus entsteht, mehr von der Ueber- 

legung als der Empfindung her.“ Vereinen alle Kigen- 

schaften der Kunst in ihrer reinsten Wesenheit sich za 
einem Ganzen, so kommen wir ebenfalls wieder dahin, 

wohin uns bereits die Totalsamme der Kigenschaften des 

Schinen geleitet, — zum Ideal. Werden die besonderen 

. Ejigenschaften des Schinen in der Kunstanwendung nach 
‘Qualitit oder Quantitat, oder auch nach ihren Wechselbe- 

ziehungen unter und zu einander vergriffen, so entstehen 

Kunstfehler, die sich nach jenem Schema nun leichter 
iiberschauen lassen, als in irgend einer andern Darstel- 

lung. Starke und Kraft z. B. arten leicht aus in Harte 

und Rohheit, Zartheit und Milde spielen dagegen leicht 

liber zum Siisslichen und Weichlichen. Falsche Feierlich- 

keit erscheint als Gravitiét; verfehltes Erhabene wird leicht 

grisslich und dadurch gleich den tibrigen Fehlern, wie es 

der sinnverwandte Reim schon mit sich bringt, hasslich; 
zu grosse Klarheit wird oft monotone Breite; ein Haschen 

nach Originalitét — Ziererei; Ueberkriftigkeit des Aus- 

drueks — Affectation; iibertriebene Mannigfaltigkeit unter- 

driickt die Bedingung der Einheit u. s. w. Widmen wir 

daher in Folgendem wenigstens denjenigen unter diesen 

Kunstforderungen noch eine besondere Aufmerksamkeit , 
die erstens zur Musik in naherer oder geraderer Be- 

) Geschichte der italienischen Oper, yon Fonxer tibersetzt, 
Thl, I, pag, 224. ; 
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zlehung stehen, und zu deren Betrachtung zweitens sich 
spiter, selbst im zweiten oder speciellen Theile , schwer- 

lich wieder eine so passende Gelegenheit darbieten michte. 

§. 22. 

Fortsetzung. 

Von der KRlarheit und Reinheit. 

Alles Helle, Durchsichtige ist klar; daher ist denn 

auch der treneste Nebenbegriff von Klarheit: Reinheit; 

denn die mit Fremdartigem antermischte Masse kann nie 

ganz hell, vollkommen durchsichtig sein, und erscheint 

diese , die Reinheit, ganz richtig daher gewissermassen als 

weiblicher Zusatz zu jener mannlichen Hauptidee. Gegen- 
‘stande unserer Vorstellungen sind klar, wenn wir sie, 

im Ganz n genonimen, so bestimmt und erkenntlich auf- 
fassen, dass wir sie leicht von allen anderen Gegenstanden 
zu unterscheiden vermigen. Hier steht der Klarheit die 

Deutlichkeit gegeniiber, die nicht blos eine genaue Kennt- 

niss der Gesammtheit des Gegenstandes im Ganzen, 

sondern auch seiner einzelnsten Theile verlangt. Daher 

wirkt denn aber auch die Klarheit weit kraftiger, und in 

mehr als einer Art vortheilhafter auf unsere Vorstellungs—. 

kraft, als die Deutlichkeit, und wird in der Theorie 

aller schénen Kiinste ein Hauptgegenstand der Betrach- 

tung, denn Alles, was hier auf unsere Vorstellungskraft 

wirken, dem hiéchsten Zwecke einer Kunst, bildend und 

erhebend auf den Menschen za wirken, entsprechen soll, 

muss Klarheit haben, da nur das Kunstwerk im Gan- 

zen, und nicht seine einzelnen Theile, die Deutlichkeit 

haben, zu s“ichem Ziele zu gelangen im Stande ist. Der 
menschliche Geist hat einen grossen und nicht zu unter- 
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driickenden Hang, alle Dinge , auf die er seine Aufmerk- 

samkeit richtet, auch klar zu sehauen. Der Kiinstler, 

welcher Art er nan auch sei, und welchem Zweige der 

Kunst seine Kraft angehdren mag, befriedigt dies Ver- 
langen zundchst. durch vollkommene "inheit seines Werks. 

Alle Schinheiten der einzelnen Theile desselben gehen 

wirkungslos voriiber vor dem geistigen Auge des Schauers, 

stellt sich nicht das Ganze auch demselben entgegen in 

klar iiberschaulicher Einheit. Eine Composition, cine 

Sinfonie — migen die einzelnen Sätze darin auch mit 

noch so wunderbarem Zauber an unser Ohr anschlagen, 

umfasst das Ganze nicht eine einige Idee, stellt sich 

nicht die ganze lange Ton-Reihe, aus Gliedern und Thei- 

len zusammengesetzt, mit darchsichtigster Klarheit uns 

als eine Sinfonie dar, so scheidet sie nothwendig aus 
dem Pantheon, wo nur Werke der wahren Kunst ihre 

Stelle finden, . 

§. 23. 
Fortsetzung. 

Von der Klarheit in der Musik insbesondere. 

Jenes erkennend nun, drängen sich unabweislich die 

Fragen auf: wie die Klarheit eines Kunstwerks, und 

namentlich eines masikalischen Kunstwerks, das uns za- 

nachst angeht, zu beurtheilen? wie sie ferner von dem 

Kiinstler, dem Componisten wie dem Vistuosen, za er- 

reichen? und was endlich sie dann auch an und fir sich 

selbst ist? — Honaz sagte einst: ,,u¢ pictura poesis!“ 
Dieser Grundsatz lisst sich auf alle Kiinste anwenden, und 
da die Klarheit eines Kanstwerks nothwendiges Eigenthum 

aller Kiinste ist, ohne ihr eigentliches Wesen bei der 
einen oder andern auch nur im mindesten ‘yu verandern, 

so kommen wir dem Begriffe und der Bedeutung derselben 
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in der Musik auch wohl um so sicherer entgegen, wenn 

wir jene Fragen zunichst von dem allgemeinen Standpunkte 

aus, in Betrachtung allgemeiner Kunstwerke , beantworten. 

Der Schluss von diesen dann auf die musikalischen insbeson- 

dere bildet sich hierauf wie von selbst. Erkennt ein Kuostken- 

ner, wenn er ein Kunstwerk seiner Beurtheilaung unterwirft, 

den Inhalt desselben bestimmt aus dem, was vor ihm 

liegt; kann er solchen nach hinlinglicher Betrachtung des 

Werks wieder erzihlen; kann er das Hauptinteresse , 

worauf Alles ankommt, bemerken, jeden Haupttheil nen- 
nen, und sagen, wie diese Haapttheile mit dem Ganzen 

zasammenhingen, und wie sie und was sie zam Ganzen 

wirken, — gewiss nur dann, aber auch nur dann wird 
es ihm leicht, ‘auch die Klarheit des Ganzen zu umfassen 
und zu beurtheilen; denn er hat das ganze Werk klar 

gesehen, er hat klare Vorstellungen davon erlangt. Le- 
sen wir ein Gedicht, sehen wir ein Schauspiel, so diirfen 

wir uns nach Beendigung desselben nur fragen, welche 

Handlung war es, die wir gesehen, welch’ ihre Ursache 

und ihre Wirkung, ihr Anfang und ihr Ende? wie kam 

es, dass die Sachen diese und keine andere Wendung nah- 

men? was waren die Personen und was thaten sie? u. 8. w. 

Kénnen wir uns alle diese und solche Fragen befriedigend 

beantworten , tritt uns all’ das Gesehene nochmals als ein 

lichtes Gemialde vor die Augen, so hat sicherlich das 

Werk Klarheit. Hiren wir eine Musik, eine Sinfonie, 

ein Concert, so brauchen wir nur Acht zu geben, ob 

Melodie und Harmonie, Rhythmus und Instrumente, mit — 

der gewihnlichen Aeusserung einer bekannten Leidenschaft 

oder Empfindung iibereinstimmen, ob die verschiedenen 

Modificationen dieser Empfindung in dem Verlaufe des 

Stiicks beriihrt, in uns angeregt und zum passiven Bewasst- 

sein gebracht worden sind, ohne dass jedoch der Haupt- 

Ton, der Haupt-Charakter der Empfindung dadurch ver- 
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wischt wird; — und ist das der Fall, so hat das Tonstiick 

Klarheit. Sehen und héren wir eine Oper, ein Ballet, 

und kinnen wir uns am Schlusse derselben kein getreues, 

leicht iiberschauliches Bild von dem Ganzen in unserer 
Vorstellung noch einmal entwerfen, so haben sie gewiss 

auch keine Klarheit. Dahin rechne ich z. B. — um nor 

eins von den vielen anzuſühren — die Oper ,,Zampa“ 

von Heroxp, die manch’ schine Einzelnheiten enthalt, aber 

niemals als ein klares Ganze angeschen werden darf, 

als welches hingegen z. B. Breernovens ,,Fidelio,‘‘ Mozarts 

», Don Juan“ u. A. so bezaubernd hervortreten. Die klare 
Wiedervorstellang von einem grisseren Kunstwerke. ist 

nun aber auch eine der giiltigsten Biirgschaften, eines der 

treuesten Zeugnisse seiner vollendeten Schine, und darum 

muss dem schaffenden wie dem darstellenden Kiinstler 

Alles daran liegen, sie zu erreichen. Der hichste Ein- 

druck hingt immer ab von der Klarheit des Werks. 

g. 24. 
Fortsetzung. 

Der schaffende Kiinstler strebe daher, nachdem er 

Plan und Entwurf seines Werks vollendet hat, zuniachst 

selbst erst nach einem bestimmten und klaren Begriffe, 

sowohl von dem Gegenstande, den er darstellen will, als 

der Art seiner Darstellung selbst; er überzeuge sich in 

der sorgfaltigsten Beschauung der einzelnsten Theile, ob 

diese so beschaffen sind, so mit einander harmonieren, 

dass ein vollstindiges, vollkommen einiges, klares 

Ganze daraus hervorgehen kann, Schon aus dem noch 

unausgefiihrten Entwurfe, aus der Anlage des Werks kann 

er zu solcher Ueberzeugung gelangen: sagt sie nicht schon 

deutlich , was das Werk werden wird, was es will, und 

kann der Componist selbst dieses nicht schon mit nur 
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wenigen Worten ausdriicken, bleibt auch nur die geringste 
Ungewissheit schon hier noch tibrig, so wird das voll- 

endete, durch so manche Zusitze und weitere Ausfihrungen 

noch viel bereicherte Werk sicherlich nie die nithige 

Klarheit gewinnen. Einfachheit in der schénsten Mannig- 

faltigkeit ist das sicherste Mittel dazu; halt eine Kraft 

selbst die grisste, bunteste Masse zusammen, wie ein 

Central-Punkt, um den sich Welten drehen, so wird 
Einheit im Ganzen, wird Klarheit iiber das Ganze herr- 

schen. Avser’s ,,Stumme von Portici‘*‘ — sie ist tiberrcich 

an Charakteren, es sind Massen, die hier wirken, aber 

dennoch ist es nur ein Zweikampf gewissermassen zwischen 

Patriotismus und Tyranmnei, der, ausgefochten am Altare 

der Liebe, tiberall hervortritt, und eine Klarheit auch der 

ganzen Tondichtung verleiht, welcher ich hauptsachlich 

die, allerdings auch in manchen Zeit - und Ortsverhilt- 

nissen begriindete, wunderbare Wirkung zuschreiben michte, 

die diese Oper an mehr als einem Orte hervorgebracht 
hat. Wie aber der Kiinstler dem Ganzen seines Werks 

Klarheit verschafft, auf dieselbe Weise verleiht er sie 

auch den einzelnen Theilen desselben: dadurch näm- 

lich, dass er, wie von dem Ganzen, so auch von diesen 

einzelnen Theilen selbst zuvor sich eine klare Vorstellung 
verschafft. Wer sich nicht jedes Schrittes, den er thut, 
bewusst ist, wer nicht auf jeder Stelle seines Werks 
genau sagen kann, was das sein soll, und wozu, und 

warum so und nicht anders, wem dieser und jeder 
Gegenstand nicht wie ein wohlerleuchtetes Bild sonnenhell 

vor Augen liegt, lauft stets Gefahr, etwas Unklares, Un- 

verstindliches zu machen. Nur der hellste Kopf kann 

gater Kiinstler sein, denn nur er verlisst keine Vorstellung — 

eher, bis er sie genau erfasst hat, und das ist unerläss- 

liche Pflicht, um klar zu sein in der Darstellung. Blosses 

Genie reicht dazu nicht aus: der Verstand nur, das Stu- 
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dium schaut klar und tief. Hand in Hand aber gehen 

Kenntniss der Sache selbst mit.dem Kénnen ihrer Dar- 

stellung. 

§. 25. 

Fortsetzuneg. 

Nach alle diesem bleibt tiber die Klarheit, welche der 

ausiibende Kistler, der Virtuos, seinen Werken, d. h. 

seinem Vortrage eines Tonstiicks zu geben hat, nar. wenig 
mehr zu sagen iibrig, denn kein Unterschied findet hier 

zwischen Beiden, dem schaffenden und dem darstellenden 

Kiinstler, dem Componisten und dem Virtuosen, statt, 

als dass jener sich von einem neu zu erzeugenden 
Gegenstande, von den darzustellenden Ideen und Gefiihlen, 

sich eine klare Vorstellung zu machen hat, dieser sich 
aber von dem bereits schon erzeugten Gegenstande, der 

gegebenen Composition, Es kann nicht meine Aufgabe 
sein, hier nachzuweisen, was von Beidem das Schwerste 

ist; doch vermag ich auch die Bemerkung nicht za unter- 

driicken, dass es in manchen Fallen mir um vieles leichter 

scheint, ein Selbstgedachtes, Selbstempfundenes zu begrei- 

fen, als: Vorstellangen und Ideen Anderer in ihrer ganzen 

Klarheit in sich aufzunechmen. Die Klarheit, welche der 

darstellende musikalische Kiinstler, Singer oder Instru- 

mentalist, in sein Werk legt, pflegt man auch wohl die 
relative Klarheit. zu nennen, die Abrandung des Ganzen, 

die Einheit in der Darstellung. Nothwendig ist dazu, 
dass der Virtuos, hat er die Ideen einer Composition 

deutlich aufgefasst, vor allen Dingen sie erst in ihrer 

hichsten Einfachheit betrachtet, mit Uebergehung alles 

_ Unwesentlichen. Seine erste Frage muss stets sein: was 

will der Verfasser? welches Geftihl, welche Gedanken 
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sind die vornehmsten in dem Werke? welches ist sein 

Hauptcharakter? und nun erst, nachdem er hieriiber mit 
sich vollkommen im Reinen, im Klaren ist, gehe er zur 

ausseren Gestaltung, dem eigentlichen musikalisch Tech- 

nischen des Werks selbst tiber. rst sei er blosser 

Empfinder und Denker iiber die Sache, sei Kiinstler 

iiberhaupt, und dann auch Musiker insbesondere, der 

die Noten in’s Auge fasst, und die Tonfiguren von allen 
Seiten und in allen Verbindungen betrachtet, die dadarch 

bezeichnet werden. So wird Klarheit in seinen Vor- 

trag kommen, die fir den Augenblick vergessen macht 

ganz und gar, dass es ein fremdes Werk ist, welches da , 
vorgetragen wird, und den Hérer in der Meinung bestarkt, 
es kommen erst frisch und neugeschaffen gleichsam aus 
dem Herzen des Virtaosen die Téne, die so zaubermichtig 

sein Ohr beriihren, und anfregen in seinem Innersten ein 

tief verborgenes, ein kaum geahntes Gefiihl. Das ist es 
ja gerade auch, was den Virtuosen, der selbst nie eine 

eigene Composition zu Tage férderte, zum wirklichen 

Tondichter, wirklichen Kiinstler erhebt, und ohne welches 

er nur verglichen werden kann mit einer Maschine, deren 

Raderwerks sich der Componist bedient, seinen todten 
Zeichen bewegtes Leben einzuhauchen, und mit diesem sie 

zu verbreiten iiber die halbe Welt. Blosse technische 

Fertigkeit, und ware sie die hichste, erhebt den Virtuosen 

niemals zu dem Range eines wahren Kiinstlers, sondern 

der geistig getreue Vortrag, das Enthiillen jener wahren 

Schinheit, die einem verhiilltien Kiérper gleich in der 

Composition daliegt, 

g. 26. 
Natirlichkeit. | 

Wie das Stammwort Natur ist auch das Wort Na- 
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türliehkeit ein sehr weitschiehtiger Ausdruck. Wird 

das Natiirliche dem Uebernatiirlichen entgegengesetet, so 

heisst es, was durch die Krafte und nach den Gesetzen 

der Natur geschieht; im Gegensatze zum Widernatiirlichen ‘ 
denkt man dabei an die formale Bedeutung des Worts 

Natur, und versteht also darunter, was der Natur eines 

Dinges nicht zuwider, sondern angemessen ist. Wir ha- 

ben es aber dem Kiinstlichen zunächst gegeniiber zu stellen, 

daher ich es im obigen Schema auch mit der Kunst- 

Wahrheit zusammenreihete, und dann das Kiinstliche selbst 
wieder, wenn es natiirlich ist, dem Erkiinstelten oder 

Gezwungenen und Verkiinstelten. Die Natiirlichkeit ist 
also dasjenige nothwendige Attribut eines Kunstwerks, das 

es zuriickfiihrt za dem Quell seines ersten Entstehens, der 

Natur, ohne jedoch das höhere Streben der Kunst, die 
Kunst~Wahrheit, selbst zu beschrinken. Demnach besteht 

denn die Natiirlichkeit in oder an einem Kunstwerke, dies 

sei nun ein poetisches oder musikalisches, ein bildnerisches 
oder noch ein anderes, 

a) darin, dass die einzelncn Theile dieses dstheti- 
schen Ganzen so unvermerkt mit einander ver- 

bunden sind, so leicht sich an einander anschliessen, 

und gleichsam so in einander verschmelzen, dass 

man die Uebergiinge der Verbindung eben so we- 

nig wie in einem organischen Produkte der Natur 
zu erkennen vermag, und dass alle isolirten Be- 

* gtandtheile in ihrer Verbindang ein harmvnisches 

und organisches Ganze bilden; und 

b) darin, dass Kunst und Fleiss sich so wenig als 
miglich verrathen, so dass der Schauer oder Hö- 

rer durch den Schein vélliger Originalitaét desto 

Stirker getiuscht und desto lebhafter zur Theil~ 
nahme und zum Mitgefiihl aufgefordert wird. 

% 
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So wie das Eine oder Andere, Fleiss oder Kunst 

( Kiinstlichkeit), irgendwo im Werke za sehr bemerkbar 
hervortritt, entsteht das Gegentheil von Natiirlich, das 

Gezwungene, das das Gefihl beleidigt, weil es scheint, 

als wolle der Kiinstler unsere Theilnahme auf unerlaubte 
‘Weise erpressen. Sonderbar genug, dass man nirgend 

leichter , als gerade in der Musik, und auch am gewöhn- 

lichsten und éftersten in diesen Fehler des Gezwungenen 

verfallt, und jenes, das so nothwendige Natiirliche am 
schwersten zu erreichen im Stande ist. Die Ursache davon 

liegt meistens in einem Mangel an Begeisterung fir das 

Darstellungs- Objekt, und dann in dem Mangel an voll- 
kommener Herrschaft iiber das Darstellungs-Mittel, den 

Ton in seinen mancherlei Combinationen. Darum kann 
auch nur derjenige, welcher Beides, Begeisterung und 
schaffende Kraft, Genie und Wissenschaft genug besitzt, 

dem Gesetze der Natiirlichkeit vollkommene Geniige leisten. 

. Das Eine allein reicht dazu nicht aus. Der gelehrteste 

Theoretiker ist nicht im Stande, das einfachste Volkslied, 

den gewihnlichsten Tanz zu componiren, ohne in den 
Fehler des Gezwungenen za verfallen, wenn ihn nicht zu- 

gleiclt Genie und dichterische Erfindungskraft, wenigstens 

ein Anflag von poetischer Begeisterung erfiillen. Und in 

der That gerade hier, bei der Volksmusik, tritt das Gesetz 
der Natiirlichkeit auch am strengsten hervor. In der Fuge 

mag der gelehrte Contrapunktist noch seine Krafte ent- 

falten; bei dem Liede, der einfachen Volksweise aber 

will Nichts lange bedacht, Nichts lange überlegt und 

herausstudirt, sondern Alles in treuester Gabe der Natur, 

nicht aus dem Verstande, sondern aus dem Herzen, ganz 

natiirlich gesungen sein. Wie ich aber sagte, besteht dic 

Natiirlichkeit in einem Kunstwerke auch in dem Bestreben 

der Kunst und Wissenschaft, gleichsam einen Schein 

villiger Originalitat zu erwecken. Inniger als jede 
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andere sehliesst sich daher auch wohl die Untersuchung 

dieser dem eben behandelten Gegenstande an. 

g. 27. 

Originalitat und Neuheit. 

Es sind dies Gegenstinde, die in Bezichung auf Musik 

jetzt mehr als je und mehr als irgend wo anders zur 
Sprache kommen. Jeder Componist bestrebt sich ufd soll 
sich bestreben, sie in seinen Werken zu Tage zu legen, 

und dennoch werden sie nirgends auch weniger oder mei- 

stens falscher verstanden, als eben in dieser Riicksicht. 

Es ist zu oft schon gesagt worden, dass ohne Originalitiit 

sich kein wahrhaft schines und eigentlichstes Kunstwerk 
gestalte, als dass es nicht ziemlich Jeder, der sich nur 

einigermassen mit Kunst beschiftigt, wissen sollte. Nun 

ist ,,Mangel an Originalität““ gewdhnlich auch der Zu- 

fluchtsort unserer unmusikalischen Critiker, wenn sie Etwas 

an einer Tondichtung tadeln wollen und nichts anderes 

Wesentliches zu tadeln wissen oder verstehen. Hier fiih- 

len sie sich geschiitzt gegen alle allgemeinen Angriffe, sogar 

noch einen Nymbus von asthetischer Bildang und Gelahrt- 

heit um sich verbreitend, weil es ein delicates Ding ist, 

das sie als Schild aushingen, nicht jedem Auge sogleich 

klar und deutlich erkennbar. Original (originell) and 
Originalitét kommen her von dem lat. origo (Ursprung), 

und bezeichnen somit im Allgemeinen die Beziehung eines 

Gegenstandes auf seinen Ursprung. Ein Original ist ein 

urspriingliches , der Nachahmung oder Nachbildung ausge- 

setztes Produkt. Dasselbe kann nur, wie jedes Urspriing- 

liche, einzig in seiner Art sein, und weicht nothwendig 

durch irgend eine Eigenthiimlichkeit von jedem anderen, 
selbst nah verwandten Gegenstande ab; und diese Eigen- 



— 68 — 

thiimlichkeit eben bezeichnet die Originalitat (Ureigenheit), 
die wir in einem mildernden Sinne ganz richtig auch 

Neuheit nennen. Ob dieselbe jenes Product ( Original ) 
zagleich zu einem Musterbilde erhebt, kommt dabei noch 

nicht in Betracht. Erst in der Kunst erhilt die Origina- 

lität zugleich auch einen solchen Nebenbegriff, denn hier 

soll, wie friiher gezeigt, einzig und allein die Schénheit 

gebildet werden, und der Mensch sich tiber den Kreis 

derjenigen Bildung erheben, die durch blosse Gewohnheit 
schon von Natur erreicht wird. 

Kant nennt daher nicht ganz unrichtig, wenn auch mit 

kiihner Bestimmtheit, die Originalitit Neuheit mit 

Musterhaftigkeit verbunden, denn jede artistische 

Vollkommenheit schliesst zugleich Neuheit und in der 

hichsten Potenz gerade die urspriingliche Neuheit, d. i. 

Originalitét in sich, and eben dadurch nur legt das wahre 

Genie seine schipferische Kraft zu Tage. Nun liegt der 

Grand davon, dass Neuheit zur artistischen Vollkommen- 

heit gehirt, aber nicht etwa darin, dass der menschliche 

Geist des Alten miide wird, und, im Guten wie im Schlechten, 

von Zeit zu Zeit etwas Neues verlangt. Was vortrefflich 

ist, bleibt vortrefflich in Ewigkeit, und besonders an 

Kunstwerken, obsechon hier der stets verinderliche Ge- 

schmack einen ausserordentlichen Einfluss tibt. Das na- 

tiirliche Bediirfniss der Abwechslung an sich hat mit dem 
isthetischen Verlangen nach Neaheit wenig gemein. Aber 

wir verlangen von der Kunst mit iasthetischem Rechte 

dieselbe Unerschépflichkeit im Mannigfaltigen, welche zum 

Wesen der Natur gehirt. Der schipferische Kiinstlergeist 

soll uns durch Kraft and Fiille zu sich hinziehen, wie 

die Natur, tiber welche er herrseht. Das Geftihl der 

menschlichen Ohnmacht, die nicht weiter kann, schligt 

nieder und verscheucht jedes asthetische Wohlgefallen. 
Neuheit der Zusammenstellung von Gedanken, was man 
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im strengsten Sinne eigentlich Composition nennt, ist das 
Wenigste, was man vom Kiinstler verlangt; denn wo 

selbst diese Originalitét fehlt, ruht alle Fantasie und treibt 

nur ein armseliger Copirgriffel sein Wesen. Zur ganzen 

Kinstlerschaft gehért auch Neuheit der Erfindung der 

Gedanken, wie sie sich in der Masik in Melodie und 

Harmonie aussprechen. Durch diese Originalitit bricht 
die Kunst schon neue Bahnen und die Selbststindigkeit 

des Kiinstlergeistes erscheint kraftiger und bestimmter. 

Indessen so weit hinauf es ist von jener Originalitat der 

technischen Composition bis zu dieser der Erfindung, eben 
so weit ist es noch von dieser bis zu der eigentlichen , 

wahren Originalitéit, durch die sich das ichte Genie 

kund giebt, der Kiinstler wahrhaft gross erscheint. Was 

man auch bei den Dingen, welche heissen Begeisterang 

und Genie, zu denken gewöhnt sein mag: es giebt eine 

Freiheit des Geistes, mit der die Menschheit im Menschen 

anfiingt, und wo diese Freiheit als die hichste intellectuelle 

Selbststindigkeit das kaum zu Erfindende erfindet und 

' das kaum za Entdeckende entdeckt, da ist der Genius der 

Kunst, das wahre Genie, das sich im Conflict mit dem 

Zeitalter befindet, mit Mastern, Beispielen, Regeln, kurz 

mit Allem, was nicht unmittelbar die Natur selbst ist. 

Das Kunst- Genie will sich messen mit der Natur, und 

wm es zu kiémnen, versenkt es sich in ihre Tiefen, und 

sucht sie in ihrem Innersten zu ergreifen. Es hasst also 

alle Unnatur mit dem gediegensten Hasse, aber alles Ge- 

meine auch stésst es aus der Natirlichkeit aus. Mit 

Schépfergefiihl strebt es, eine Welt aus sich selbst her- 

auszubilden, indem es jedem Typus der Natiirlichkeit, den 
es ergreift und in sich aufnimmt, nach seinem asthetischen 

Bediirfnisse, dem nichts Halbes geniigt, den Character 
seiner eigenen Kraft, seiner eigenen Weltansicht mit- 

theilt. Ohne irgend Originalitat za heabsichtigen, bringt das 
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Genie nar Originelles hervor, denn durch das Genie 

tritt auch das Individuellste in der Seele des Kiinstlers objectiv 
richtig hervor. Wer die Originalitét sucht oder suchen 

muss, den flicht sie gewiss. Das Genie ist immer neu, 

und richtig geleitet auch musterhaft; es leistet das 

Hichste in der Kunst, das Jeden hinreisst, der es zu 

fassen vermag. 

g. 28. 

Fortsetzuneg. 

Daraus lüsst sich nun leicht auch erkennen, woran 
und wodurch sich die Originalitit namentlich eines musi~ 
kalischen Kunstwerks herausstellt, Nicht an jedem kiihnen 

und wilden Spiele der Fantasie, antworte ich, auch nicht 

und noch weniger an seltsamen, studirten und ergribelten 

Ton-Combinationen, sondern an der unmittelbaren, nicht 

blos raisonnirenden Darstellung; denn za kiihnen und 

wilden Gebilden kann sich des Tonkiinstlers Seelg auch 
an anderen Feuern erwairmt haben, studiren, kliigeln und 

ergriibeln, kann in der Musik auch die blos kecke Ver- 

nunft, und raisonniren mit allerhand Figuren auch die 

alltigliche Routine und der blosse Empirismus. Aus diesen 
aber, wo der Kiinstler die Idee nicht aus seiner eigenen 

Individualitit, aus dem Geiste seiner Zeit und seines 

Volks, ganz frei entwickelt, kinnen wohl Style, Schalen, 

Manieren und wie die Dinge alle heissen entstehen, nie- 

mals aber Darstellangen nach den Gesetzen der Kunst- 
schinheit gedeihen, denn der Kiinstler verzichtet alsdann 

auf die Eigenthiimlichkeit der Auffassung, auf den Moment 

wahrer Begeisterung, in welcher er das Schine in seiner 
Ureigenheit anschaut, und die dem Werke allein das Geprige 

der Originalitét giebt. Wie jedoch nur dic in der Natar 
Sebllling, Aesth, der Tonk. Thl. I. 5 
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auſgeſasste Wissenschaft über die Darstellung jenen Schein 
der Naturwahrheit, jene Lebendigkeit verbreitet, welche 

den Beschauer und Hirer tauscht und entziickt zugleich, 

so ist es auch allein nur die originelle, aus dem Leben 

des Kiinstlers und seiner Zeit, aus der Tiefe seines Gei- 

stes entwickelte Auffassung der Idee, und die eigenthiim- 

liche, aller Nachahmung ausgesetzte, aber von jeder nach- 
weislichen Nachahmung leere Vollendung ihrer Darstellung, 

welche den oft unbegreiflichen Zauber über ein Kunstwerk 

ausgiesst, wodurch es immer neu und anziehend, fiir das 

Gemiith immer erweckend bleibt, ja dasselbe immer mehr 
und mehr fiir sich gewinnt und einnimmt. In der Idee 

wie in der Darstellung eines Kunstwerks also, oder wie 

man es in der Musik lieber nennt, in dem Ausdrucke wie 

in der Ausfiihrung und Ausarbeitung, muss sich die Ori- 
ginalitit aussprechen, und ihr Priifstein ist das Empfinden 
einer ewigen Neuheit, das stete Wohigefallen an dem — 

Werke, dass der Hirer dabei gar nicht auf den Gedanken 

kommt, das Eine oder Andere kiinne auch wohl in anderer 

Weisg gesagt worden sein. Tausend- und aber tausendmal 
mag man Mozargts ,,Don Juan“ hiren, immer bleibt er 

anziehend, ewig schin. Das ist dieser Oper Originalitit , 
ihre geistige Lebendigkeit, wie ich diese noch erklaren 

michte, die jeder Kenner augenblicklich fihlt, obgleich es 
ihm, bei noch so vertrauter Bekanntschaft mit der Eigen- 

thiimlichkeit des Meisters, schwer, ja fast unmiglich ist, alle 
Kennzeichen derselben genau anzugeben, denn in jeder 

Darstellung, die er frei in wahrer Begeisterung entworfen 

und mit Enthusiasmus vollendet hat, giebt der Kiinstler 

auch nur sich selbst, sein ganzes eigenes Wesen. Daher 
wird denn diese Musik z. B. auch noch fortleben, wenn 

viele andere ahnli¢he Werke, namentlich der neueren ita- 

lienischen Componisten , die simmtlich an der Krankheit der 
Inoriginalitit laboriren, laingst vergessen sein werden, 
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§. 29. 

Einheit und Mannigfaltigkeit. 

Der Begriff der Einheit endlich (wenn nach dem 

Bisherigen anders auch iiber diese noch ein weiteres Wort 

geredet werden mrss) ist im Grunde zu einfach, als dass 

er erklirt werden kénnte. Es ist der erste Grund — oder 

Stammbegriff des Verstandes, der zunichst sich auf die 

Grisse und Menge der Dinge bezieht. Sein Gegensatz ist 

die Vielheit, mit dem zusammen er zu dem Begriffe der 

Allheit fiihrt. Bei Werken der Kunst ist die Einheit die 

Uebereinstimmung ihrer einzelnen Theile, d. h. die wech- 

selseitige Bestimmung derselben, in ihrer harmonischen 

Zusammenstellang ein vollkommenes Ganze zu_bilden. 

Darin treffen alle Aesthetiker iiberein, dass die Einheit 

ein unumgingliches Erforderniss sei aller Producte einer 

schinen Kunst weil dieselben sonst aufhiren wiirden, 

aichte Werke der Kunst zu sein; allein ob die hichste 

Schénheit eines Kunstwerks gerade in dieser Einheit, oder 

vielmehr in der Einheit des Mannigfaltigen, d. h. in der 

Uebereinstimmung der vielen einzelnen Theile zu einem 

Ganzen besteche, ist eben so oft und hartnickig von der 

einen Seite bestritten worden, als es von der andern zu- 

gegeben wird. Der Formalismus vorziiglich, den wir 

als Hauptmerkmal der Bavumearr’schen Schule ansehen 

dirfen, behauptet es, indem er die Schinheit nämlieh 

schon in der Form fiir geschlossen ansieht und Einheit 

eigentlich nichts mehr und nichts weniger ist als 

das Gesetz der Form. Doch bildet nach meinem und 

zu Anfang dieses Abschnitts bereits niher entwickelten 

Begriffe von Schinheit, wie wir uns aus §. 21 erin- 
nern, die Einheit nur einen Theil der Eigenschaften, 

durch welche sich die Leistungen der vollkommenen Kunst 
5 * 

~ 
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in einem Werke offenbaren. Sie ist, wie ich dort schon 
nach Anreaga anfihrte, mehr abstrakt, als fiihlbar, und 

das Vergniigen, welches sie bereitet, mehr ein Werk der 

Ueberlegung als der Empfindung; aber nicht blos auf jene, 
sondern auch und insbesondere auf diese muss und soll 

ein Kunstwerk hinwirken, und somit kann also die Einheit 

in der Mannigfaltigkeit fiir sich noch keine Kunst be- 

griinden, da die formelle Schinheit, welche sie zunichst 

bezweckt, wohl den ordnenden Verstand, nicht aber das 

fiihlende Herz auch zu beschaftigen vermag, dessen Erregung 
ganz allein das Werk der Idee und des Ausdrucks ist. 
Ebenso lassen sich beide Begriffe, Einheit und Mannig- 
faltigkeit, auch gar nicht von einander trennen in der 

Kunst. Einheit ohne Mannigfaltigkeit erzeugt Einférmig- 

keit, und diese ohne jene Verwirrung. Die Wirkung in 
beiden Fallen aber ist keine asthetische, und zum Geringsten 

eine quilende Langeweile. 

§. 30. 

.Fortsetzun g. 

(Mit besonderer Bezugnahme auf Musik.) 

Auf Masik insbesondere diesen Grundsatz angewendet, 
ist zuvor noch zu erwahnen, dass die Einheit wie die 

Originalitét sowohl in dem za bearbeitenden Stoffe als in 

der Darstellung selbst stattfinden muss. Ein Tonstiick 

. z B. kann seiner Gedankenfolge und auch selbst der 
Verbindung der einzelnen melodischen Theile nach den 

Gesetzen der Einheit vollkommen entsprechen, ohne dass 
desshalb auch sein Ganzes schon, die Darstellung jener Ge- 

danken, der urspriinglichen Idee derselben vollkommen 

geuligt; denn, sobald z. B. nur die Art der Begleitung 

nicht auf das Vollkommenste zu der Hauptmelodie passt , 
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auf den Zweck des Ganzen harmonisch hinwirkt, vielmehr 

die Aufmerksamkeit auf jene, statt noch mehr zu heben, 
eher davon abzicht oder zerstreut, entsteht, wenn nicht 

noch ein grésserer, so doch wenigstens (und dies gewiss) 

der nimliche Nachtheil in Riicksicht auf die Wirkung des 
Ganzen, als wenn schon die Einheit des Stoffes, der 

Hauptmelodie, in der Anlage bereits dieselbe vernachlissigt 
- worden wire. Das ist denn — diese Doppel-Natar oder 

gleichsam dieser doppelte Wirkungskreis der Einheit, dass 

sie sich in dem Stoffe oder der Anlage, wie in der Dar- 

stellung jenes, der Ausfiihrung und Ausarbeitung eines 

Tonstiicks in gleicher Vollkommenheit vorfindet — das ist 

denn gerade die Eigenschaft eines Tonwerks, worauf die 

Kraft und Allgewalt seines Total-Eindrucks beruht. Es 
geschieht nicht selten, dass Tonsetzer nicht begreifen 
kénnen, warum ihr Werk bei der Auffiihrung nicht den 

tiefen Eindruck auf die Zahirer machte, den za machen 

sie es fiir geschickt halten und den zu erreichen auch 
thre hichste Absicht war; sie untersuchen ihre Melodicen, 

ihr Accompagnement, ihre Modaulationen, ihre harmoni- 

schen Verbindungen, die Benutzung der einzelnen Instra- 

mente etc., und finden Alles in seiner Art richtig und 

schin, in den meisten Fallen (naémlich dem Einzelnen 

nach) auch wohl mit Recht; allein die schine Gestaltung 
des Kinzelnen, fir sich genommen, biirgt noch keines- 

wegs fiir einen erhjhten Eindruck bei der Zusammenwir- 
kang dieser Einzelnheiten im Ganzen; die Schinheit des 
Einzelnen muss hier beurtheilt werden mit steter Riicksicht 
auf alle übrigen Mittel, welche daneben noch zar Dar- 
stellung einer Hauptidee gewihlt wurden. Wie — um 

mith dieses Vergleichs za bedienen — in einem Zimmer 
ein jedes einzelne Stiick Meuble, und was darip ist, fir 

sich allein schin gearbeitet und werthvoll sein, das ganze 

Zimmer aber, seine Anordnang und Ausschmiickung gleich- 
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wohl nicht schén genannt werden kann, weil die einzelnen 

Zierrathen nicht in einem harmonischen Verhiiltnisse zu 

einander stehen, so ist es auch der Fall bei einem Ton- 

werke. Tonart und Taktart, Instrument und alle die 

Mitiel, welche die Musik zur Darstellung irgend eines 

Gefiihls oder einer Idee enthilt, miissen im: Zasammen- 

hange, in steter Wechselwirkung zu und auf einander 

beniitzt werden; dann entsteht Einheit im Werke und ist 

der grosse EKindruck des Ganzen gewiss, der nimmer 

sich erreichen lasst durch einzelne Kraftstellen, welche 

zudem auch meistens nur der Diebstahl und 4dngstliche 

Nachahmung im lauten Gefiihle der Selbstschwiche zu 

erzeugen pflegen. Dass in der Tonkunst und hauptsiich- 

lich in der reinen Instrumental- Musik die strenge, ge- 

wissenhafteste Befolgung des Gesetzes der EKinheit in der 
Mannigfaltigkeit nothwendiger fast noch erscheint, als in 
allen iibrigen schinen Kiinsten, hat seinen Grund ledig- 

lich darin, dass die Musik in ihrer eigenthiimlichsten 

Wesenheit weniger als alle tibrigen schinen Kiinste auf 

die Vorstellungskraft , sondern hauptsichlich auf das Em- 

pfindungsvermigen wirkt, und die Krifte der Seele be- 

kanntlich sich weniger als die Krifte des Geistes gegen- 

seitig unterstiitzen kénnen, wenn irgendwo in ihrer 

Thatigkeit ein Missgriff oder eine Verwirrang geschieht , 

das vorgesteckte Ziel aber gleichwohl erreicht werden soll; 

denn vom schinsten Rhythmus werden diese die Krafte der 

Seele umfangen, und der lisst sich aber nicht aufhalten 

auf der — von der Natur selbst ihm bestimmten Bahn. 



ZWEITER ABSCHNITT. 

4 

Eintheilung der schinen Riinste. 

§. 31. 

Standpankt und Begriff. 

Genau genommen giebt es nur eine Kunst, die sich 

bildet tiberall — wie wir aus dem vorhergehenden Ab- 

schnitte wissen —; wo das Schöne mit Freiheit zur Erschei- 

nung gebracht wird. Wie dies geschieht , auf welche Art 

und in welcher Weise und Gestalt nun, kommt dabei 

eigentlich noch nicht in Betracht. Kunst an sich ist jede 
dussere Bildung des Schénen. Doch spricht man von 
Kiinsten, mehreren Arten jener Bildung, und diese sind 
dehn nichts Anderes, als Modificationen der Kanst iiber- 

haupt, jene verschiedenen Gestalten und Handlungsweisen, 

in welchen und durch welche sich das menschliche Kunst- 
vermigen offenbart. Solche kann man nan zunichst in 

zwei Hauptklassen eintheilen: in héhere, welche den 

allgemeineren Bediirfnissen der Menschheit als solcher ent- 
sprechen und daher anch dem menschlichen Geiste einen 
edleren Genuss verschaffen, und niedere, welche nur za 

gemeinen Nebenzwecken dienen. Jene nennt man auch 

freie Kiinste, urspriinglich wohl deswegen, weil sie 
frither in der Regel nur von Freien ausgeiibt wurden, dann 

aber auch desshalb, weilinihnen der ménschliche Geist wirk- 

lich mit grésserer Freiheit waltet. Im Gegensatze hiezu 
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heissen diese (die anderen) unfreie, auch Lohnkiin- 

ste, mechanische Kiinste (Handwerke) und ziinf- 
tige, wie die freien dann unziinftige. Unter den 

niederen Kiinsten ist weiter kein Unterschied; sie fallen 

simntlich in die Kategorie der Mechanik. Die hdheren 

Kiinste aber zerfallen wieder in zwei Haupt— Classen. 
Einige von ihnen, wie z. B. die Heilkunst, die Staats- 

und Kriegskunst, bezwecken durchaus kein idsthetisches 

Wohlgefallen, sondern dienen nur hiheren Zwecken der 

Menschheit, w&hrend andere wieder, wie z. B. die Ton- 

und Dichtkunst, ganz umgekehrt, nur ein Asthetisches 

Wohlgefallen erregen wollen und, wenigstens vorzugs- 

weise, auch darum allein nur tiberhaupt Etwas hervor- 

bringen. Jene kinnte man daher wohl undsthetische 

und diese Asthetische Kiinste nennen. Indess ist dieser 

Ausdruck bei Weitem nicht bestimmt genug, ja zweideutig. 

g. 352. 
Fortsetzung. 

Der Etymologie nach ist eigentlich Alles asthetisch , 

was in irgend einer Bezichung zu dem Gefiihle steht, oder 
allein nur in Beziehung aaf dieses betrachtet wird, was 

also,’ durch eine innere oder dussere Anschauung oder 
Vorstellung, entweder eine angenehme Empfindang in 

uns erweckt, oder. das Gemiith auf irgend eine Weise 

verstimmt. Und eben deshalb diirfen wir denn auch in 
der Musik von einer asthetischen Deutlichkeit oder Un- 

deutlichkeit reden, in sofern namlich dadarch diejenige 
Compositions - oder Vortragsweise eines Tonstiicks be- 

zeichnet werden soll, vermige welcher dasselbe entweder 

angenehme oder unangenehme Gefihle in dem Zuhirer 

erregt. Dann heissen im engeren Sinne des Worts auch 
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alle die Gegenstinde dsthetisch , welche tiberhaupt geeig- 
net sind, durch ihre sinnliche Wahrnehmung ein ange- 

nehmes Gefiihl zu erregen, ohne Riicksichtsnahme nun 

auf ihren grisseren oder niederen inneren Werth. Die 

einfache Melodie, mag sie an sich auch noch se wenig Aus- 

drucksvolles haben, eine wahre Leyer sein: erregt sie irgend 
eine Art von Lust in dem Hirer, ist sie asthetisch; und 

es giebt ein musikalisch-isthetisches Gefihl, das reine 

Wohlgefallen namlich, was wir bei dem Anhiren irgend 
einer Musik, unbekiimmert um ihre eigentliche Bedeutaug, 

empfinden, und ein musikalisch—asthetisches Urtheil als 

Aeusserung jenes nothwendigen Wohlgefallens. Endlich 

aber, und am gewihnlichsten, versteht man darunter auch 

die Eigenschaft eines Gegenstandes, durch welche dieser mit 
den Gesetzen und Bestimmungen der eigentlichen Aesthetik 

als Wissenschaft vollkommen tibereinstimmt, von denselben 

abhangig ist und nach denselben auch sich ordnet, und 

seine Kraft in“Wirksamkeit tibergehen lisst. Eine Com- 

position oder der Vortrag derselben ist wahrhaft asthetisch, 

’ wenn alle Mittel ihrer Darstellung, als Tonart, Taktart, 

Tempo, Modulation etc. so gewahlt sind, wie die Gesetze 
der Aesthetik der Tonkunst in Hinsicht auf den gewählten 

Ausdruck es vorschreiben. Nun jedoch das aigentliche 
Schine fiir den einzigen dsthetischen Stoff der kiinstle- 

rischen Darstellung za halten, ware eben so thiricht, als 

von einem Baumeister za verlangen, dass er, und blos weil 
er Baumeister ist, nur Paliste und Schlisser baue. Das 
Hissliche hat eben so gut Anspriiche auf Darstellung in 

der Kunst als das Schine, nur muss dieselbe asthetisch 

sein, d. h. der rechten Mittel sich bedienen. Freilich ist 

es, wie ich auch spater noch deutlicher beibringen werde, 

Sache der. Kunst, die Natur zu verschinen und zu idea- 

lisiren, allein, was einmal hisslich ist, kann und darf 

sie nicht als schin hinstellen, sondern muss es hisslich 
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bleiben lassen, nur in Asthetischer Form. Daher in 

der Masik z. B. auch das Komische, die tibelklingenden 

Dissonanzen, die entgegenstrebenden und unterbrochenen 

Rhythmen, die wilden Harmonien, und oft so kiihnen 
Modulationen etc., die an und fir sich dem Ohre wahr- 

lich nicht immer sehr wohl thun, und doch Sfters von 

ganz vortrefflich asthetischem Charakter sein können. — 
Wie man nun aber auch das Wort (iisthetisch ) versteht, 

jedenfalls sind unter denjenigen Kiinsten, welche wir 
asthetische nennen, keine anderen gemeint, als die soge- 

nannten schinen Kiinste, die eben wegen ihres Vorzugs 

vor den tbrigen Kunstgattungen auch wohl schlechtweg 

Kiinste heissen, besonders wenn von einer Philosophie 

der Kunst, einer Kunstlehre, Aesthetik ete, die Rede ist. 

g. 53. 

Fortsetzung. , 

Fragen wir nun, um unserem Ziele einer Eintheilung 

der schinen Kiinste naher zu riicken, nach einem eigent- 
lichen Zwecke dieser Kiinste, so kommen von anderer 

Seite oft, die seltsamsten Antworten uns entgegen. Was 

wiirde der alte Pyraacoras bei seiner hohen Ansicht von 
den Kiinsten der Masen, was Socaates oder Praton sa- 

gen, wenn sie vernéhmen, dass in einem sogenannten 

philosophischen Jahrhunderte die Lehrbiicher der Kunst 

einander sich vielfiltig nachgeschrieben haben und noch 

nachschreiben: ,,Der hichste Zweck aller schinen Kunst 

ist — das Vergniigen.“ Wiirde nicht ein gerechter 

Unwille sie erfillen, wenn sie in solchem Geiste nun die 

schénen Kiinste anpreisen hörten als einen zweckmässigen 

Zeitvertreib fiir miissige Stunden, als eines der bewahr- 
‘testen Mitte! gegen die Langeweile? — Vervolikomm- 
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nung der Menschheit, wie auch Henper schon sagt '), 

ist der Kiinste schines Ziel! und in diesem Sinne kénnen 

alle bildend genannt werden; doch miissen wir bei 

solcher Deutung des Worts die aus bildenden Kiinste noth- 

wendig voranstellen den nachbildenden, und werden da- 
durch von selbst gefiihrt auf eine ganz ungewöhnliche 

Classification, bei der wir ausgehen miissen vom Leben 
selbst; denn ist — wie ich glaube hinlinglich gezeigt zu 

haben — die Kunst ausschliessliches Eigenthum des Men- 
schen, so muss nothwendig auch der Grundsatz feststehen, 

dass von einem Menschen niemals Etwas ausgehen kann, 
was durchaus keine Beziehung mehr hiitte zum Menschen, 

zu der Menschheit. Recapituliren wir also: Kunst im 
‘weitesten Sinne des Worts ist alles Schaffen 

mit Freiheit; schiéne Kiinste aber nur sind, 

welche das Dasein verschénen und veredeln, 

und je mehr sie diesem Zwecke zustreben, desto höher 

miissen sie nothwendig auch gestellt werden in ihrer 

Wiirdigung. 

§. 34. 

Fortsetzung. 

Demnach kann ich nun aber den Kintheilungsgrund fiir 
die schinen Kiinste auch nicht wie Andere suchen und 

finden allein in den Anlagen des menschlichen Vorstel- 

lungsvermigens 2), oder in der Analogie der Kunst mit 
der Art des Ausdrucks, dessen sich die Menschen im 

Sprechen bedienen 3), oder endlich in der gewdhnlich 

') Kalligone, Thi. 3. pag. 246, 

2) So Henamanx in seinem Handbuche der Metrik. 

3) Wie Kayr in seiner Kritik der Urtheilskraft, 
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angenommenen Verschiedenheit der darstellenden Mittel ); 
sondern ich muss ihn finden in der Gesammt-Natur des 

Menschen, in dem Verhiltnisse der Kiinste zum Ich, in 

der Art, wie sie vorzugSweise die Thatigkeit ia Anspruch 

nehmen von Geist, Seele und Leib; und die nach 

solcher Bestimmung zusammengestellten Kiinste haben 

jedenfalls keine geringere Analogie zu einander, als nach 
der allbeliebten Eintheilang in Kiinste des Raumes und 

der Zeit, deren Unzulinglichkeit und Unbestimmtheit iiber- 

dem schon yon Mehreren, wie z. B. von Bourerwecx und 
SeckenbonF a. a. O., genugsam dargethan ist, ohne indess 

auch einen anderen Weg einzuschlagen oder nur za 

versuchen. In neueren philosophischen Systemen werden 
auch Raum und Zeit gar nicht mehr angeschaut als pri-- 

mitiv vor allem Werden und Sein; vielmehr nehmen sie, 

in Uebereinstimmung mit jenen, nur eine secundire Stelle 

ein in dem folgenden Schema, das alles Dasein umfasst , 

and das daher die Grundlage aller hieher gehiriger Un- 

tersuchungen bildct : 

Kraft ... . Materie, 

Zeit. . .. . Raum, 

Geist . . . . Kérper, 
Leben... . Tod, 

Bewegung .. Ruahe. 

In der Beschauung dieser antithetischen Reihe zeigt 

sich recht klar und deutlich das iiberwiegende Verhiltniss 

des Geistigen zam Leiblichen. Kraft und Bewegung ge- 

stalten, mit der ihnen adharirenden Zeit, ein ewig thi- 

tiges Leben des Geistes; fremd ist dem nimmer Rastenden 

4) Wie Bourenvecx in seiner Aesthetik, und Szcxexporr in 

seiner Kritik der Kunst, 
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des Todes Sein, die Ruhe; sie fallt sammt der leeren, dden 
Anschauung des Raumes auf die Seite der Materie, des 

Kérpers, der erst in der Verkniipfung mit dem Geiste 
héhere Bedeutsamkeit erhalt. Alles physische und anima- 

lische Leben, sammt seinen Aensserungen von Kraft und 

Bewegung, wird namlich erzeugt nur durch die Verbin- 

dung mit einem Geistigen. Wo dieses entflicht, da er- 
scheint die Ruhe des Todes. Praton sagt in seinem 

» Phadrus“ 1): ,,Jede Seele ist unsterblich, denn ‘alles 

Bewegte ist unsterblich, was aber anders nur bewegt, 

indem es selbst yon Anderen bewegt wird, und also ein 

Ende der Bewegung hat, hat auch ein Ende des Lebens. 

Nur also das sich selbst Bewegende, weil es nie sich 

selbst verlisst, wird auch nie aufhiren, bewegt zu sein, 

sondern auch allem Uebrigen, was bewegt wird, ist dieses 

Quelle und Anfang der Bewegung. Der Anfang aber ist 
unentstanden und muss demnach nothwendig auch unver- 
ginglich sein. Deshalb ist der Bewegung Anfang das 

sich selbst Bewegende, und dass dieses untergehe oder 

erzeugt werde, ist nicht méglich, oder der ganze Himmel 

und die ganze Erde miissten zusammenfallend stillstehen 

und niemals wieder kinnen in Bewegung gesetzt werden.“ 

§. 55. 

Allgemeine Ordnungsreihe. 

Ueberwiegt demnach das Geistige oder Bewegende 
iiberhaupt mit ausserordentlicher Macht alles Leibliche 

and Bewegte, so miissen, bei solchem Standpunkte fir 

die Eintheilung der schinen Kiinste, nothwendig unter 

») In der Scuzeienmacara’schen Uebersetzung Thi. 1. pag. 113. 
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diesen auch die Kiinste der Bewegung, des inneren und 

iusseren Lebens, obenan stehen in jeder Reihe, bei 
welcher man allenfalls auch, wie bei der Klassifikation 

der Eigenschaften des Schinen, die eine Seite der fol- 
genden wieder betrachten kann als méannlich, und die 

andere als weiblich, insofern nämlieh jene diejenigen 
Kiinste enthilt, welche mehr auf das Vorstellungs-, diese 
aber diejenigen, welche mehr auf das Empfindungs-Ver- 
migen wirken: 

Poesie . .. . . Masik, 

Gymnastik .. . Orchestik, 

Bildnerei . . . . Malerei, 

Schauspielkunst. 

Poesie ist die Kunst des Geistes, wihrend die Masik 

ihr gegeniibersteht als die Kanst der Seele; Gymnastik 
und Orchestik sind Kiinste der schiinen Kirperbewegung , 

und ihnen an schliessen sich, in untergeordneter Sphire , 

Bildnerei und Malerei als nachbildende Kiinste, Kiinste 

der Ruhe, des todten Scheins; und als Inbegriff aller 

endlich erscheint die Schauspielkunst. Beschaftigen wir 

uns jedoch noch näher mit dem eigentlichen Wesen dieser 

verschiedenen Kiinste, nicht allein um die Rangordnung 

zu rechtfertigen, welche ihnen hier angewiesen ward, 
sondern auch und vorzugsweise zwar, um wenigstens 

eine iibersichtliche Kenntniss zu gewinnen erstens von 

den verschiedenen Merkmalen, durch welche sie simmilich 
sich “charakteristisch von einander unterscheiden, und 
zw eitens von dem Central-Punkte, wo die Elemente aller 

wieder in ein einziges allbelebendes Haupt-Element zu- 
sammenfliessen. Unmittelbar an schliesst sich dieser Kennt- 

niss cine spezielle Classifikation und vellstindige tabel- 

larische Ordnungs - Reihe der sémmtlichen, dem Menschen 
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als eigenthiimlich angehörenden Künste, von der dann, zum 

Schlusse dieses Abschnitts, wie von selbst sich auch ein 

Uebergang bildet zu einigen beiléufigen Bemerkangen be- 
treff-des Kiinstlers in seiner Ordnang fiir sich. 

g. 56. 

Poesie 

Die einzige zweite Welt in der hiesigen, nennt Jean 

Paut !) die Poesie, and darum stellte ich sie auch ganz 
richtig wohl als die reine Kunst des Geistes, die aus- 
bildendste Kunst, oben an in jenem Schema. Die Poesie 
gehiért nur dem inneren Sinne, und wie in diesem alle 
dusseren zusammentreffen, so vereinigt sich auch in ihr 

das Interesse aller schénen Kiinste, denen sie denn auch 

férmlich zu Grunde liegt, indem, bis zu den Kiinsten der 

Formen und Farben, nur durch die Poesie, ihr rein poe- 

tisches Gewand und ihre poetische Idee, eine Kunst ihren 

hichsten Zauber erhilt. Friiher schon, in §. 19 bei 
Gelegenheit, wo ich von der Nothwendigkeit einer schénen 

Begeisterung redete, fiihrte ich die Worte Piatons an: 

; Seid saémmtlich selbst Dichter“ etc., ich wiederhole sie 

hier und mit noch nachdriicklicherem Ernste. Nun ist 

das einzig darstellende Mittel der Poesie (im gewihnlichen 
Sinne) aber das willkiihrliche Zeichen der Sprache, das 

gugleich die Form alles Denkens ausmacht, dessen Ge- 
setze sie denn tiberall auch anerkennt, wenn gleich sie 

nicht sowohl nach deutlichen als nach lebhaften Vorstel- 

lungen strebt, and durch dies bestimmt gegebene Wort 
waltet iiber ihre ganze Bildung des Schénen eine so 

hohe geistige Klarheit, wie sie selten wohl in einem 

*) Vorsehule zur Aesthetik, pag. 2. 
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grésseren Maasse und einer ergreifenderen Wirksamkeit 
hervortritt. Es ist dies ein namhafter Vortheil, den die 
Poesie auch in ihrer Form, dutch ihr Darstellungs—Mit- 

tel, voraus hat vor allen tibrigen schinen Kiinsten , - und 

der daher ferner auch in der Musik, wo diese sich mit 

der Poesie vereint (in der Vocal-Musik)}, nicht ohne 

bedeutsame Geltung sein kann. Ich komme in dem fol- 
genden Paragraphen schon, und spater, in dem zweiten 

oder speziellen Theile, noch mit deutlicherem Nachweis 

einmal darauf zuriick. - Helle und Klarheit des denkenden 
Geistes zeigt sich in der Psesie selbst noch, wenn sie an 

sich auch nur dunkle Gefiihle malt und so hiniiberspielt in 

das eigentliche Gebiet der niachsten innigst verwandten 

Schwester, als welche wir oben schon erkannt haben 

die Musik, 

g. 37. 

Musi k. 

Denn diese, die Musik, nach Praron eine Wissen- 

schaft der Liebe 1), die nach Prvragcu auch stets deren 

wirksamste Lehrerin war 2), und stets geblieben ist, 

erscheint nur als die Kunst der Seele. Sie ist die 
Sprache des Herzens, der Empfindung, die, obgleich wort- 

los und dunkel an sich, dennoch michtig beredt ist, weil 

sie vom Herzen kommt und wieder zam Herzen geht. 

„Eine allgemeine Sprache redet die Musik — sagt No- 

vaLis 3) — durch welche der Geist frei, unbestimmt 

*) Sympos, pag, 3a1. nach der Leydenschen Ausg. von 1590, 

2) Sympos, lib, I, quaest, V. 

*) Dessen Schriften, Thl, 2. pag. 178 nach der Berl. Ausgabe 

yon 1815. 
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angeregt wird; dieses thut ihm so wohl, so bekannt und 

vaterlandisch ; er ist auf diese kurzen Augenblicke in sei- 
ner Heimath. Alles Liebe und Gute, Zukanft und Ver- 

gangenheit, regt sich in ihm, Hoffnung und Sehnsucht.‘ 

Darum ist denn die Musik auch, die zumal ihren Namen 

zunichst hat von den Musen selbst, die ausgebreitetste 

unter allen Kiinsten; sie ist diejenige Kunst, die selbst 

bei den rohesten Vilkern aller Zeiten sich findet; mit 

ihren natirlichen, nur nach und nach veredelten hirbaren 

Zeichen unerfanden; so alt als das Menschengeschlecht 

selbst; die alteste historische Urkande, die Bibel, erwähnt 

ihrer zuerst und lange vor allen anderen Kiinsten 1); und 
sie ward auch vornehmlich geiibt von den Hebriéern, den 
muthmasslichen Schiilern der Aegyptier, welche diese 

Kunst schon sehr friihzeitig auf einen gewissen Grad der 
Vollendung brachten 2). Auch die sinnigen Griechen 
schatzten, wie wir ganz bestimmt wissen, diese schéne 

Kunst der Seele sehr hoch; wer unter ihnen auch nur 

das Mindeste zur Vervollkommnung derselben beigetragen 

hatte, dessen Name ward dankbar der Nachwelt iiberlie- 

fert. Man lese in dieser Hinsicht nur, was Pruragca in 

seinem Buche ,,de Musica“ berichtet. Regsamere Volker 
des Orients feiern noch heute das Andenken ihrer grossen 

Ton -Kiinstler, errichten ihnen dffentliche Denkmiler und 
wallfahrten zu ihren Grabstitten, wo sie ihre Gesänge 

absingen, und so den alten edlen Geist ihrer Kunst lebend 

unter sich zu erhalten suchen. Es beweist dies, - dass 

jenen und solchen Vilkern, bei denen die Musik noch 

nicht zur miissigen Tandelei oder zur concertirenden 

Spielfingerei herabsank, der Geist ihrer Ton- Kunst 

1) 1. Mos, 4, a1. 

2) So berichtet schon Heropor in der Euterpe, 79. 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thi, L 6 
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keineswegs gleichgiiltig ist, und wie Praron bezeugt !), 

gestehen ihre Weisen dieser unserer Kunst aach, nüchst 

der Dichtkunst, und mit Recht den gréssten Einfluss zu 

auf sittliche Bildung. 

§. 38. 

Fortsetzuu g. 

Aus solchen Griinden haben denn Poesie und Musik in 

der genauen Wiirdigung der Kiinste nothwendig die erste 

Stelle; stehen nicht allein ganz passend, sondern auch 

mit dem vollkommensten Rechte einander gegeniiber; denn 

ist Poesie die Kunst des Geistes und Musik die Kunst 

der Seele, so bilden beide auch, als Kiinste des gesammten 

innern bewegten Lebens, eine eigene Gattung. Die eine 

beruht mehr auf dem Denken, die andere auf Empfinden. 

Daher durften wir sie denn auch wohl, wie oben gesche- 

hen, als miannlich und weiblich betrachten, und um so 

mehr, als Andere diesen Unterschied bereits selbst bis 

innerhalb der eigenthiimlichen Sphiren dieser Kiinste ver- 

folgten, und in der Musik z. B. den Takt mannlich, die 

Melodie aber weiblich nannten. So unter Anderen Sainas 

in seinem Buche ,,de Musica“ Lib. V. pag. 238. Die 
Harmonie ist, beiliufig bemerkt, in diesem Sinne ihrer 

eigentlichen Natur nach Nichts als eine schine Neben- 

einanderstellung mannigfaltiger Melodieen; in soleher 
Form entsprechend der Zeit, die in sich zwar einstreckig 

ist, aber die Mannigfaltigkeit gleichsam mit sich hat wie 

*) De republica, Lib. III. pag. 437, wozu sich dann auch noch 

viele andere Beweisstellen aus alten Schriftstellern gesellen 

lassen. 



— 88 — 

eine zweite Dimension. Dem analog kann man denn 
unter den Vers -Formen auch den Rhythmus männlich, 

und den Reim dagegen weiblich nennen, wie in dem mu- 

sikalischen Rhythmus die mancherlei Casuren und Ein- 

schnitte; ja man kinnte diesen Unterschied sogar auf die 
Dichtungsgattungen iibertragen. Die Lyrik als Ausdruck 

der Empfindung ware weiblich; die epische Poesie hin- 

gegen miannlich; und die dramatische stiinde als hichste 

Gattung vereinigend in der Mitte. In der sogenannten 
didaktischen Dichtkunst ist das eigentlich Belehrende nie 

wahrhaft poetisch, und das etwa wirklich Poetische der- 

selben neigt sich immer zum Lyrischen; und es kann 

daher auch dieselbe niemals eine besondere Dichtungs- 
gattung, sondern nur eine Unter—Abtheilung der Poesie . 
iiberhaupt ausmachen. Verfehlt doch das direkte Los- 

steuern auf Moralien immer das wahre und eigentliche Zie! 

der Kunst; unvermerkt nur soll diese wirken auf dic 

Ausbildung der Menschheit. ,,Den Menschen als Men- 

schen zu erziehen — sagt der grosse Henner — und 

auszubilden, das Thierische in ihm gegen sich und die 

Gesellschaft unvermerkt und von allen Seiten auf die 

sanfteste, wirksamste Weise hinweg zu thun, dazu sind 

die Kiinste der Musen!** Und so thun und so wollen es 

denn auch, wenn sie nur rein den Gesetzen des Schönen 

folgen, die beiden Kiinste des Lebens, Musik and 

Poesie, die sich vermige der Verwandschaft ihrer na- 

tirlichen und willkiihrlichen hirbaren Zeichen unter allen 

Kiinsten am innigsten und volikommensten vereinigen '), 
und in dieser Verschmelzung gerade auch die tiefsten 

Wirkungen, die grissten Kindriicke hervorbringen auf das 

*) Man vergleiche Lessixe’s ,, Laocoon‘* pag. 299, 

6 * 
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Gemiith 1). Ein einfach schines Lied, nach meiner An- 
sicht ein Kanstwerk sehr hoher Gattung, eine Melodie 

dus den Tagen der Kindheit, weckt des Greises starrende 

Jugendtriume, zaubert in wenigen Takten ihm seine 
schijnsten Rosenauen wieder hervor, tiber welche die 

mannigfachen Stiirme halber Jahrhunderte entbliithehd and 
entblatternd hinweggeweht haben. Eine mit dem Dasein 
verwachsene National-Melodie ruft auch in weitester 
Ferne, und unter den gliicklichsten Verhiltnissen, alle 

Sehnsucht wieder wach nach der theuren geliebten Hei- 
math. Miachtig mahnt an diese so den Englinder sein 
Rule Britannia, den Schweizer der Kuhreigen ( Rans 
des vaches ), den Spanier sein Fandango, und jeden An- 
‘dern die mit seinem Charakter und seiner Individualitat 
so innig verwachsene Weise der Nation. Aber nicht 
allein Bewegungen der Seele, sondern auch Bewegungen 

des Kirpers malt die Musik: sie driickt inneres and 
tusseres Leben aus, und versehwistert sich daher so 

gerne mit dem Tanze, diesem innigsten, lebendigsten 
Ausdrucke des réumlichen Daseins, dem hier ein nüheres 

Augenmerk zugerichtet ‘ist in der folgenden Betraehtung. 

g. 39. 

Orchestik. 

Prurancn nennt 2) die Orchestik stumme Dichtkunst , 

und andere dltere und neuere Kunstphilosophen, wie bE 
tA Borne, Scatices, AtraenAus and Seckenporr, legen 

*) Zu einer weiteren Ausführung dieses Satzes gicht mir die 

Betrachtung der Vocal-Musik insbesondere im ersten und 
letzten Abschnitte des zweiten Theils schickliche Gelegenheit. 

2) Sympos, Lib, IX., Quaest, 15. 
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ihr einen gleichen Charakter bei in den Ausdrücken ,,stille 

Musik,“ ,,schweigende Rede,“ ,,lebendige Malerei,“ 

» belebte Plastik.“ An sich ist sie nur Kunst der sché- 

nen Kérperbewegung, aber mit der Musik vereint stellt 

sie, wie Bernuagpi in seiner Sprachlehre (Th. 2. pag. 

173.) so schin bemerkt, die hichsten und poetischen 
Momente des realen Lebens auf, als die gesellige Freude 

und Liebe, Muth und Kriegslust, oder endlich auch Hei- 

ligkeit und Religion 1). In so bedeutsamer Beziehung 

nun steht die Orchestik freilich eigentlich nur zum Ge- 

sammtleben; doch wird sie unter gewissen Bedingungen, 

die nachzuweisen und n&her zu entwickeln nicht aber hier 

meine Aufgabe sein kann, auch zur gesonderten, absolut 
echinen Kunst, als welche wir sie indess um Alles in der 

Welt nicht anerkennen diirfen und kinnen in den fratzen~ 

haften Verzerrungen, in welchen sie heat zu Tage meist 
in den Salons erscheint, wo im taumelnden Dreh-Tanze 

die Paare gewéhnlich dahinfliegen ohne alles Bewusstsein 
einer andern héheren Aufgabe als der tippigen Lust. 

g. 40. 

Gymnastik. 

Als mannlichen Gegensatz stellte ich im Schema §. 35 
der Orchestik gegeniiber die Gymnastik. Der hohe Werth 

1) Wie ich bei Betrachtung des Ballets im letzten Abschnitte 

des zweiten Theils, wo dann iberhaupt noch ein Weite- 

res beizubringen ist über die schéne Kunst des Tanzes, 

nachweisen werde, stand urspriinglich und lange Zeit bei 

den Alten die Tanzkunst, wie die Musik, im Dienste der 

Kirche und Religion, und feiern auch heut zu Tage noch 

mehrere Volker ihre heiligen religidsen Feste mit und im Tanz, 
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derselben fiir körperliche und geistige Ausbildung, fir 

Gesundheit , Vorbercitung zum Kriege etc., ist längst 

und allgemein anerkannt; also dariiber kein Wort, und 

um so weniger hier, da wir die Gymnastik nur aufzu- 
fassen haben als schiéne Kunst fiir sich. Als solche 

nahm sie schon Hexpes. ,,Alle Kiinste — sagt er wört- 
lich in seiner ,, Kalligone“ (Th. 1. pag. 232) — die zur 
Ausbildung des vielgebildeten, so vieler Kiinste fahigen 
Kérpers angewendet werden, nannten alle Völker schine 

Kiinste; sie geben dem Leibe Wohlgestalt und Gesundheit, 
férdern seine Geschicklichkeiten und Geschicktheiten und 

machen ihn zu tausend niitzlichen und friéhlichen Uebungen 

brauchbar;“* und dieser Ansicht zu Folge fihrt er denn 
auch sofort die Gymnastik in der Reihe der schönen 

Kiinste auf, ohne indess auf einen Nachweis ihrer eigent- 

lichen &sthetischen Natur sich weiter einzulassen. Die 

wichtigsten in das Gebiet der Gymnastik gehérigen Ue- 

bungen sind: Ringen, Fechten, Reiten, Voltigiren, Sprin- 
gen, Laufen, Klettern, Werfen, Balanciren, Schwimmen , 

Ballschlagen etc. Sie alle sind freilich keineswegs einer 

Veredlung zur Schénheit fahig, vielmehr erregen sie nur 

in dem Individuum, das sie ausiibt, eine gewisse hohe 

Lust, weil die freiwillige Anwendung kiérperlicher Kriafte 

stets mit Woldgefallen verbunden ist, und schon das 

Kind seine geringe Kérperkraft geltend zu machen sich 

bestrebt. Den tieferen Grund dieses Wohlgefallens ent- 

wickelt Terens dahin und auf folgende Weise !):  ,, Die 

physischen Realitéten des Kiérpers, Gesundheit, Starke 
und Geschmeidigkeit und andere, gehdren zu den mensch- 
lichen Realitéten, da sie theils unentbehrlich, theils reiche 

*) Philosophische Versuche iiber die menschliche Natur ete. 

Th. II. pag. 636, 
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LQuellen von angenehmen Gefiihlen sind. Sie haben also 

auch ihren innern respectiven Werth fiir jedes einzelne 

Individaum, das sie besitzt. Ueberdies sind die erwor- 

benen kirperlichen Geschicklichkeiten im Laufen, Springen, 

Reiten, Schwimmen etc. von vermischter Art, sind nicht 

blos Fertigkeiten im Kérper , sondern auch Realitéten der 

Seele, Fertigkeiten und Starke in ihrer vorstellenden und 

handelnden Kraft.“‘ Und durch solche psychische Bezie- 
hungen erhalten jene Fertigkeiten auch ihre hichste Be- 

deutsamkeit, und ein unstatthafter Missbrauch derselben 

kann nie abhalten von deren richtigem und also statthaf- 

tem Gebrauche, Secxenporr behauptet ganz richtig 1): 

» fiir die Volksbildung sollten die Kiinste, welche den 

Kirper stirken und gewandt machen, Gegenwart des 
Geistes und Besonnenheit wecken, nie vernachlissigt wer- 

den; sie kinnen nur dann schddlich werden, wenn sie 

hiher als die Geistesbildung gestellt und hiernach ange- 

wendet werden. Sie sind es unfehlbar, die auf alle ib- 

rigen sinnlichen Kiinste den wohithatigsten Einfluss haben.‘ 

Eine hichst bedeutsame Wirkung auf die Kunst im All- 

gemeinen gesteht auch Dipezor der Gymnastik der Alten 

mit den Worten zu 2): ,,Die Uebungen der Gymnastik 

brachten zwei Wirkungen hervor: sie verschénten den 

Kérper und verbreiteten im Volke den Sinn fiir die 

Schinheit. “‘ 

g. AL. 

Fortsetzuneg, 

Sehen wir nun aber ab von allen diesen und svlchen 

*) Kritik der Kunst, pag 120. 

7) Pensées detachées sur la peinture etc. (In der volist, Ausge 

seiner Werke von 1798. Bd. 15. pag, 222.) 
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medicinischen und padagogischen Andentungen, and gehen 

zu der eigentlichen dsthetischen Beschauung der Gymnastik 

üher, so kann nicht mehr die Rede sein von dem Nutgen 

oder von der Lust, welche das jene Kiinste austibende 
Individaum dadurch gewinnt, sondern es: miissen diesel- 

ben auch dem Zuschauer ein mannigfaches Vergniigen 

gewihren, selbst tiber den einfachen Grundsatz hinaus , 
den schon Socrates aussprach’, dass alles Lebendige die 

Menschen am meisten ergitzt im Anblick. Und das ist 
denn wirklich auch der Fall. Welchen Mann ergiéizte 

z. B. nicht die geschickte, leichte und eben desshalb 

anmuthvolle Anwendung korperlicher Krifte? wen nicht 
das kunstvolle Spiel der Waffen, deren geiibter Gebrauch 

atich in den gebildetsten Zeiten stets eine edle Zierde des 

Mannes bleiben wird. Der verbildete Weichling, der 
asthetische Siissling nur wird hier im sehaamvollen Geftht 

der eigenen Ohnmacht seine Blicke abwenden; hichlichst 

ergétzen daran wird sjch aber stets der kriiftige Mann, 

besonders wenn er erhoben ist zur rein sittlichen Betrach- 

tung der kérperlichen Schinheit, die eben den héchsten 

Reiz ihrer Formen erst entwickelt in reger , lebensthatiger 
Bewegung. ,,Hat die Natur — sagt Herpes 1) — unsere 
Menschheit nicht zum todten Meere, zum Stillstandejeiner 

ewigen Unthatigkeit und gefihllosen Gétterruhe, sondern 

zu einem bewegten , ewig sich regenden Strome voll Kraft 

und Lebensgeistes machen wollen, so sehen wir, auch yon 

Aussen konnte ihr Werk keine plastische Larve und Maske 
einer schinen ewigen Unthitigkeit sein, sondern Lebens- 

wind musste die Formen beleben. Sofort wird die Schin- 

heit Kraft, Bedeutung in jedem Gliede.“ Soleher kraft- 

voll erhebenden Schine erfreuten sich denn unermiidet auch 

*) Plastik , pag. 94. 



die griéssten griechischen Weisen; ein grosser Theil der 

Dialogen Pxarons- wird gehalten in dem gewdhnlichen 

Lieblingsaufenthalte, in der Palistra. Diejenigen kir- 
perlichen Uebungen indess, welche eine Wiirdigung vom 

eigentlichen &sthetischen Standpunkte aus zulassen, sind 

die Gymnastik im engeren Sime des Worts, oder die 

Athletik, die kriegerische Saltation, die hihere 

Fecht- und Reit-Kunst, die man zusammen auch 

wohl Turnier - Kunst kénnte, und endlich dic 

Spharistik. . 

Hier eine genauere oder ausfihrliche Schilderung der- 

selben geben, diirfte wohl eine Abschweifung vom eigent- 
lichen Gegenstande, oder ein au grosser Umweg zum abge- 

schlossenen Ziele der Musik heissen; allein da manche 

jener Kiinste jetzt kaum, und wenn dies, doch auch nur 
dem Namen nach bekannt sind, so migen mir um so eher 

noch folgende wenige Bemerkangen dariber erlaubt sein , 

als dieselben, zur richtigen Wirdigung aller und unter diesen 
natirlich auch seiner Künste, auch fiir den Musiker und 
Kunstfreund iiberhaupt von grossem Interesse sein miissen, 
und ich im ganzen Verlaufe meines Buchs nie wieder Ge- 

legenheit erhalte, mit ernstlicherer Bedachtnahme darauf 
zurtickzukommen, wie es, wie schon bemerkt, hingegen 
bei der Orchestik und auch der Schauspielkunst durch 

Betracht des Ballets und der Oper der Fall ist. 

g. 42. 

S Fortsetzuang. 

Die Griechen behandelten die Athletik als eigentlich 

schéne Kunst, ohne alle directen Erzichungs - oder Bil- 

dungs-Zwecke. Hochgeebrte Kiinstler weiheten ihr aus- 
schliessend das ganze Leben, und so warde sie zu einer 
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wirklich schönen Sehaukunst, welche die männliche und 

erhabene Schinheit zeigte in dem Ideal der kraftig lebens- 

thitigen Bewegung. Der gefeierte Sieger in den schinen 

Wettspielen jugendlich miinnlicher Kraft war wahrend der 
ganzen Dauer der griechischen Kunst stets deren bestän- 

diger Vorwurf. Die Gymnastik, und besonders der ath- 
letische Theil derselben, hatte, im Verein mit einer 

harmonischen Bildung von Geist und Seele, der leiblichen 

Gestalt einen Grad der Vollkommenheit gegeben, von der 

man bei der heutigen, die Kirper verweichlichenden Lebens- 

weise kaum noch eine Vorstellung hat. Was jetzt in der 

griechischen Ringerstatue als reines Kiinstler~Ideal der 
minnlich erhabenen Schinheit erscheint, war eigentlich 

eine nicht besonders verschinerte Copie der Natur, nur 

sinnlich aufgefasst , und mit charakteristischem Ausdrucke, 

der hin und wieder, selbst auf Kosten der reinen Schön- 

heit, mit griésster Umsicht manche Theile des Kérpers 

ein wenig verlingerte oder verkiirzte, wie dieses sehr 

interessante Messungen geniigend darthun. — Die krie- 
gerische Saltation, oder der Waffentanz, steht eigent- 

lich zwischen der Orchestik und Gymnastik. Sie war die 

einzige schine Kunst und Schaulust der alten Deutschen '), 

und als solche erhalt sie nicht minder auch einen Astheti- 

schen Charakter. Eine ergreifende Musik, die der. Gym- 

nastik als schéner Kunst vergesellschaftet ist, regelt dabei 

mit scharf abgemessenem Rhythmus den geschicktesten und 

daher auch zierlichsten Gebrauch der Waffen, durch deren 

Handhabung der schöne Kérper ein mannigfaltiges, von 

dem unbewaffneten Ringen der Athletik sehr vesschiedencs 
Spiel der schénsten Bewegung zeigt, das, voll des leben- 

digsten Ausdrucks der dsthetischen Ideen yon Kampf und 

4) Vergl.*Tacirus, de mor, Germ. cap, 24. 
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Sieg, in seiner schönen Mannigfaltigkeit vollkommen ent- 

spricht den ersten Anforderungen an eine schine Kunst, 
weshalb denn auch schon jener iiberaus geistreiche Denker 

XeworHon so hohes Wohlgefallen daran finden konnté, und 
Griechen und Rémer wie spatere Vilker den Waffentanz 

auch iibten mit aller Liebe und Sorgfalt fiir das Schine 

an sich, — Wenn oben zur schénen Gymnastik auch die 

héhere Reitkunst, die man nun aber, wie schon Hes- 

mann in seinem Handbuche der Metrik sich ausdriickt, 

nicht etwa suchen ‘darf in der Kunst der Stallmeister , 

gerechnet wurde, so ist sich dariiber durchaus nicht zu 

verwundern. Das Pferd gehirt unstreitig zu den schinsten 

Geschipfen der Erde. Man betrachte nur aufmerksam ein 

edles arabisches Ross, oder erschaue das reine Ideal die- 

ser Thiergattung in den erhaltenen Fragmenten der Sculp- 

turen vom Parthenon; oder auch in den unnachahmlich 

sehinen Bildungen auf griechischen Vasen-Gemälden: 

migen manch’ andere Thiere dem Pferde den Vorrang 

streitig machen in Hinsicht auf Schénheit der Form, so 

hat dieses dennoch, wie Hocasrs näher nachweist !), den 
hiéchsten Adel, die hichste Schinheit der Bewegung. Und 

diese ergitzte denn auch schon in den friihesten Zeiten 

den Menschen, weshalb dieser dieselbe fortwihrend zu 

erhéhen suchte durch eine kiinstliche Abrichtang. Und 

wenn nun des edlen Rosses schöne Bewegungen sich ver- 

einigen mit den noch schineren des Menschen, der hier 

wieder eine neue von allem Vorigen ganz verschiedene 

Mannigfaltigkeit entwickelt, so entspringt der Begriff einer 

schinen Reitkunst, die vorherrschend zeigt entweder An- 

muth oder Kraft. Man sehe einmal sechszehn schine, in 

*) Zergliederung der Schénheit, pag. 8: der Uebers, von 

Mytivs, 



harmonische Wechselfarben gekleidete Reiter auf muthigen, 
trefflich geiibten Rossen zum regelnden Klange einer 
kraftvollen Musik eine Quadrille auffihren, sehe im feu- 

rigen ‘Crescendo des wogenden Galopp jede nur denkbare 

Linie der Schinheit gestalten in labyrinthischer Mannigfal- 

tigkeit, und wenn in diesem Schauspiele voll regsten Le- 

bens, voll Kraft und Anmuth keine Schinheit sein soll, 
so ist auch keine in der berithmten Equester-Statue des 

Manc-AvreL; wer hier redselig laut bewundern, dort aber 
regungslos zuschauen kinnte, dem wiire bei aller diirren 
Kunstkennerschaft dennoch sicher noch nicht aufgegangen 
der lebendige Sinn fiir wahrhaft erhabene Schönheit. — 

Auch die Spharistik eder das kiinstliche Ballspiel end- 

lich gehirt zu den reizendsten gymnastischen Uebungen. 
Ohne Vorstellung eines Kampfes zeigt sie das mannig- 

fachste Spiel solcher Bewegungen, welche vorziiglich ge- 
eignet sind, die plastische Schinheit des Menschen im 

glinzendsten Lichte darzustellen. Wenn der grosse pur- 
purne oder goldgewirkte Ballon, vom kriaftigen Schlage 

getroffen, ohne den Boden zu beriihren im weiten Bogen 

hin und wieder fliegt, entsteht eine Mannigfaltigkeit der 

Bewegungen und Stellungen der Spielenden, an welcher 

ein fiir solche Schénheit empfanglicher Schauer sich nicht 

satt sehen kann; denn nicht immer fallt der Ballon in 

gelegener Richtung, man sicht, am denselben zu treffen, 

die Spieler im Gegentheil bald laufen, bald in den rei~ 

zendsten Stellangen, jetzt nach vorn, jetzt leicht zuriick- 

gebogen, bald gebiickt , bald schwebend auf der dussersten 

Spitze des Fusses, und hat das Spiel scine hichste Voll- 

endung erreicht, so entfaltet sich ein wunderbarer Reiz zu 

dem regelnden Rhythmus einer belebenden Musik, der 

mit seiner allmachtigen Kraft die Spjeler zu wahren Tün- 

zern macht und ihren Bewegungen den hichsten Adel 

verleiht. 
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Fortsetzuneg. 

Nun ist all!’ jenes kirperliche Spiel schiiner Bewegung 
aber auch ein geistiges. und der Character der edlen 

Gymnastik als schiner Kunst thut sich nicht minder als 
bei allen iibrigen schénen Kiinsten hervor in der Befol- 

gung des Grundsatzes, dass sie ein Geistiges zur Anschauung 
bringe. in sinnlicher Erscheinung. Die in-der kraftvoll 

erhabenen Schénheit der Gymnastik waltenden Ideen sind: 
Ringen und Streben nach einem Ziel, oder auch Kampf 

und Sieg, and diese Ideen schliessen alle Merkmale der 

hichsten dsthetischen Vollendung in sich, bilden die in- 

nerste Einheit fir die héchste lebendigste Mannigfaltigkeit 
in der Erscheinung. Selbst fragen wir nach einem Ideal 
dieser Kunst, so kinnen wir es mit Hexper nur finden 

in der hichsten Reinheit der Idee. Das Ideal aller derer 

Kiinste, welche zundchst den Menschen selbst in hiherer 

Vervollkommnung zeigen, liegt in der allgemeinen Idee 
der Menschheit; diese aber in ihrer friiher erschauten 

Gottihnlichkeit an dem Individuum nach Miglichkeit zar 

Erscheinung zu bringen, war, in héherer Wiirdigung, 

eben das Ziel aller Kunst, und Gymnastik wie Orchestik 
nahern somit, indem sie das réumliche Dasein unzweifelhaft 

auf das Hichste vervollkommnen, den Menschen selbst von 

dieser Seite seinem Ideal. So sagt auch J. J. Wacner ') 

in seinen ,,Ideen:iiber Musik:“ ,,Die Kunst fragt zuvir- 

derst nach den Seiten des menschlichen Seins, welche eine 

dussere Vollendung und dussere Darstellung gestatten, 

*und hier ist denn das individuelle leibliche Leben mit 

2) Leipziger allgemeine Musikzeitung yon 1823. Nro 13, 
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seiner réumlichen Erscheinung das erste. Diese Erschei- 

nung heisst Gestalt, und es entseht also dem Menschen 

die Aufgabe, seine Gestalt zur Vollendung zu bringen, 
welches, bei vorausgesetzten Anlagen, durch zweckmissige 

Diit nach ihrem ganzen Umfange, wozu auch geistige 

Diat, Reinheit des Gemiiths und Hoheit des Geistes ge- 

hiéren, dann aber auch durch Gymnastik erreicht wird. 

Und beschliesse ich mit Terens Worten diese fiir unsern 

Bedarf allerdings etwas ausfiihrlich gewordene Betrachtung 

derselben, 80 midge damit zugleich ein fernerer Wink 

gegeben sein, in welcher Art sie als schine Kunst aufge- 
fasst und gewiirdigt werden muss. ,,Das Mittelmissige 

im Fechten, Spielen, Tanzen ete:“ — sagt jener tiefe 

Kenner der menschlichen Natur in seinen philosophischen 

», Versuchen‘* dariiber — erfordert eben keinen grossen 

Kopf; aber hervorragende Fertigkeit (unter welcher ich 

nur die Schénheit derselben verstanden wissen michte ) 

ist nicht miglich, wo es an lebhaftem Gefiihle und feu- 

riger Imagination fehlt. “ 

§. 44. 

Schauspiel-Kunst. 

Die Schauspiel- Kunst erscheint, auch nach dem Bis- 
herigen schon, unter allen denkbaren Kiinsten als die 

volikommenste , denn, in ihrem eigentlichen Wesen ange- 

schaut, vereinigt sie alle anderen Kiinste in sich, und bringt 

die zeitige und leibliche Gesammt- Erscheinung des Men- 
schen zum freien schinen Spiel. Daher bildete sie denn 
auch in der §. 35 aufgestellten Kunstreihe den Schluss la 

obschon sie eigentlich hinter denjenigen Kiinsten des Le- 
bens hitte stehen sollen, welche besonders nur einen Theil 

des menschlichen Daseins in eine lebendige und schine 
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Thiatigkeit versetzen. Doch ldsst sich die Ansieht 
nicht widerlegen, dass, gehen alle Kiinste von dem 

Menschen aus, dieselben auch sammtlich, zu _ einer 

einzigen grossen Kunst gleichsam vereinigt, auf ihn wie- 

der zuriickwirken nur in der Schauspiel-Kunst. For- 

KEL 1) nennt deshalb auch die Schauspiele die wahren 

Hochsehulen aller schinen Kiinste, welchem erhabenen 
Aussprache Irrianp freilich 2) begegnét mit der nieder- 

schlagenden Behauptung , dass gleichwohl die Schauspiel- 

kunst immer nur mehr geliebt als geachtet werde. Mag 

der Grund hievon aber nicht in der Kunst an sich, son- 

dern lediglich in den Schauspielern liegen. Lessine sagte 

einmal: ,, Wir haben Schauspieler , aber keine Schauspiel- 

Kunst;“ jetzt diirfte man fiiglich wohl den Satz umkeh- 
ren und behaupten, dass wir eine Schauspiel- Kunst, aber 

keine Schauspieler besitzen. Solch Verhiltniss giebt in- 

dessen kein Recht, die dramatische Kunst nicht in ihrer 

miglichst hohen Wesenheit aufzufassen, und so weit auch 

ihre heutige Leistung von dieser noch entfernt ist, werde 

ich diesen Standpunkt gleichwohl nicht verlassen, wo ich 

im zweiten Theile bei Gelegenheit der Besprechung der 

dramatischen Musik auch diese Kunst iiberhaupt noch zum 

Gegenstande einer ferneren und genaueren Betrachtung zu 

machen habe. 

g. 45. 

Malerei und Bildnerei. 

Beide diese Kiinste stellen ihre Ausgeburten hin als 

1) Geschichte der Musik, Th, I. Cap. 3. pag. 170. 

2) In seinen Fragmenten aber Menschendarstellung , pag. 117+ 
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lebend. Wenn man sie aber etwas fragt, setzt Prato 

sehr spitzfindig hinzu 1), so schweigen sie ganz ehrwiir- 

dig still. Ein so grosses Meisterstiick der Kunst auch 

die Mediceische Venus ist, so athmet sie nicht, wird von 

keinem Pulsschlage bewegt und von keinem Blate erwirmt. 

Die Natur steht hier tiber der Kunst und ist ihr uner- 

reichbar. Wallte die todte Nachbildung mit der lebendigen 
Natur in die Sethranken treten, so miisste sie Automate 

bilden, die bei der hichsten plastischen Schinheit mit 

Leichtigkeit fahig waren aller Bewegungen des Lebens. 

Aber das Bildwerk schweigt in erhabener Ruhe, und diese 

Ruhe selbst bildet eben mit der Schinheit vereint die 

Guttergestalt, das Ideal der Plastik. So wird es der 

nachbildenden Kunst wiederum miglich, die Natur selbst 
zu iibertreffen in dem Ideal der Form, die von dem le- 

benden Individuum, auch bei der hichsten, durch harmo- 

nisches Ausbilden erlangten, physischen Vollkommenheit , 

denn doch nicht villig denkbar ist in solcher Vollendung , 

wie sie die, nur die reine Idee -ausdriickende Kunst zu 

gestalten vermag. Und mit diesem Ideal der Form ver- 

einen die nachbildenden Kiinste der Ruhe gegen die aus- 
bildenden des Lebens freilich noch den Vorzug, dass, 

indem das Bildwerk als gesonderte, in sich abgeschlos- 

sene Welt erscheint, die Schipfungskraft des Menschen 

in hellerem Lichte sich zeigt: die Kunstschépfung steht 
villig gesondert da von dem Schipfer, der sie als freies 

Objekt nicht in oder an sich, sondern ausser seiner Natur 

anschauen, und sich derselben erfreuen kann. Indess er- 

scheint dieser Vorzug, so wie jener der Dauer, welchen 
man den sogenannten Raum erfiillenden Kiinsten gegen 

die mehr Zeit erfiillenden noch zuschreibt, dennoch dagegen 

*) Phadrus, pag. $56 der angef. Ausgabe. 
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nur gering, wenn man klare Begriffe hat von der Zeit , 
von unserem Anschauungsvermigen in Beziehung auf die 

aussere Welt, und endlich von dem verschiedenen Verhialt- 

nisse der sichtbaren und hirbaren Gedichtnisseindriicke. 

Wenn der letzte Ton eines Musik-Stiicks verhallt ist, so 
ward demselben eben gehirige Zeit zu dessen Vollendung, 

und dem Hirer bleibt die Vorstelluug dieser nun abge- 

schlossenen Tonschipfung (indem er, da das Hirbare die 

Sinne am meisten riihrt, lange Musikstellen aus der Er- 

innerung nachgestalten kann) noch heller und dauernder 

als. dem Schauer, wenn er sich endlich davon weggewendet 

hat, die Vorstellung des plastischen Bildwerks. Kann 

nun dieser zwar die Betrachtung auch immer wiederholen, 

so ist das doch nicht stets gleich leicht, da ein plasti- 

sches Gebilde im Original nur einmal! und meistens nur 
an ein and demselben Orte vorhanden ist, und da- 

gegen erzeugen sich, durch Zeichen und Schrift gebannt 

und vervielfacht, miglicher Weise an tausend und aber- 

mal tausend Orten zugleich von Neuem die Schipfungen der 

eilig verschwebenden Kiinste in unveranderter Schine. So 

giebt wenigstens schon dig zur Vollendung gedichene 

Schrift die Dichtung wieder; die Note kann durch den 

Chronometer oder Metronom und durch noch einige an- 

dere leichte Vorrichtungen und Verbesserungen die mig- 

lichste Genauigkeit erreichen; ja selbst die Choreographie, 

fiir welche seit den Zeiten ihres Erfinders (Fever) so 

viel als Nichts geschehen ist, ware einer. noch ungleich 

héheren Vollendung fihig. Mag man daher fliichtig ent- 

eilend nennen die Kiinste der Bewegung; ganz unverindert 

doch kinnen sie auf die spiiteste Nachwelt kommen, in- 

dessen an dem Bildwerke, viele andere gewaltsam zer- 

trimmernde Einwirkungen von Aussen nicht mitgerechnet , 

als eigentlicher Zahn der Zeit bestiindig nagt ein zer- 

stirender Chemismus, der das Qelgemilde wie das Fresco- 
Schilling, Aesth. der Tonk. Thi, I- 7 
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bild verzebrt, und endlich die Schinheit vernichtet selbst 

an Bildungen aus Basalt und Erz. Dahin geschwunden 

ist langst jener beriihmte Baseler Todtentanz; Benozzo Gozzo- 
u's Werke im Campo Santo zu Pisa eilen ihrem Untergange 

entgegen; Leonarpo’s Abendmahl ist fast schon unkennt- 

lich; Micner AneGELo’s jiingstes Gericht ist vom Lampen- 

gauche geschwarzt; Rarnatis Stanzen sind dunkel und 

seine Logen verwittern, und die Zeit ist nicht mehr allzu- 

fern, wo man alle diese Meisterwerke nur noch in schwachen, 

unvolikommenen Nachbildungen beschauen wird; Paxesrai- 

na’s Improperia aber tönen nun schon drei ganze Jahr- 

hunderte hindurch in immer neuer und unverdnderter 

Gestalt in der pabstlichen Kapelle za Rom und haben sich 

liber den halben Erdkreis verbreitet, nicht zu gedenken 
des gleichen Schicksals der vielen erhabenen Werke jener 
Tonmeister aus den friihesten Jahrhanderten. Und so kön- 

nen auch unverändert und tausendfach vervielfaltigt die 
Schipfungen der iibrigen auf den ersten Augenblick fliich- 

tig erscheinenden Kiinste auf die spiteste Nachwelt tiber- 

kommen: wenn nach Jahrhunderten keine aichte Spur mehr 

ist von den Bildungen eines Paiwras, werden in unverin- 

derter Schiine strahlen Homen’s gittliche Dichtungen, gleich 

den unverginglich schinen Werken eines HAnpEL, Haypn, 

Beernoven und Mozart. Vermeiden wir jedoch, so 
michtig angeregt das Gemiith auch sein mag durch diese 

fliichtig entworfene Schilderung, vermeiden wir dennoch 

in allem: Ernste jeden Rangstreit unter den Kiinsten; die 
Musen waren Schwestern, warum solliten die Kiinstler nicht 

Briider sein? — Briider! — ,,Betrachtet Euch als Kinder 

ein und derselben Familie — sagt Canusac 1) — und 

+) Traité historique de Ja danse ancienne et moderne, T. LI. 

p. 47. 
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strebt vereinigt nach deren Glanze mit aller Euch mög- 
lichen Kraft. Seid Nebenbuhler ohne kleinliche Eifersucht, 

Streitet um den Preis ohne Bitterkeit und strebt nach 

dem hohen Ziele des Schinen — in Frieden und Ein- 

tracht.“* — Schine Worte! — Hiite ich eine Stimme 
gleich jener himmlischen Taba, ich wollte sie verktinden 
iiber den ganzen Erdkreis, und Aller Herzen damit riihren, 

dass — — — breche ich hier schnell ab meine Worte 

und wende schnurstracks auch meine Blicke auf einen 

andern Gegenstand, so ist wohl keiner unter meinen Le- 

sern, der mich nicht begreift. 

g. 46. 

Rede- und Baukunst. 

Des ersten Erfordernisses zur Gestaltung des Schinen, 

der Freiheit, ermangelnd sind Rede- und Baukunst keine 

eigentlich schénen Kiinste; ja Andere sprechen ihnen so- 
gar den Rang der sogenannt verschinenden Kiinste 
ab, wie weit ich iibrigens nicht zu gehen wage, selbst 

missbilligend eine solch’ grosse Zuriicksetzung, denn wie 

und wo wir sie auch anschauen, immer gestalten sich die 

Bildungen dieser Kiinste, bei einem rein objectiven Zweck 
der Niitzlichkeit und Brauchbarkeit, doch auch mit einer 

gewissen Riicksicht auf die reine Schinheit, und zeigen 
manche Eigenschaften derselben als schmiickende Zier; es © 
sind Kiinste, die — ohne Freiheit zur Bildung eines 

Ideals — fahig sind einer gewissen Verschinerung. Als 

Stief-Schwester der Poesie hat unter den verschénenden 

Kiinsten die Rhetorik sogar den ersten Rang, und die 
Baukunst, die ganz unrichtig übrigens einige Archiologen 

als die Mutter der Plastik ansehen, findet da ihren Platz, 
74* 
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wo die bildende Kunst in eine mechanische libergeht oder 

noch ein Band zwischen beiden gekniipft werden soll, 

g. 47. 

Gartenkunst und Kosmetik. 

Gartenkunst und Kosmetik oder Putzkunst, welche 

ebenfalls zu den sogenannt verschinenden Kiinsten gehéren, 

haben ihre miglichste artistische Vollendung bis jetzt 

noch bei Weitem nicht erreicht; am wenigsten noch die 

letztere, welche Kant 1) zur Malerei, Krug ?) aber 
sogar zu den schénen Kiinsten rechnet, aus welchem 

Grunde, laisst sich um so weniger begreifen, als bei kei- 

ner Sache wohl so sehr und deutlich die Bedingung der 
Zweckmissigkeit und Niitzlichkeit hervortritt als bei der — 
Kleidaung. Indess lässt sich nicht liugnen, dass die Kos- 

metik eine innigere Beziehung hat zu den eigentlich schinen 

Kiinsten, als Viele auf den ersten Blick wohl glauben. 

Erinnere ich nur an das, was GOrne in ,, Wilhelm Mei- 

sters Wanderjahren ,“ und Herper in seiner ,, Kalligone “ 

in dieser Hinsicht sagen. An der Farbe der Kleider, 

meint Jener, lasst sich die Sinnesweise, an ihrem Schnitt 

die Lebensweise der Menschen erkennen; und Dieser 

driickt deatlich aus, wie die Gebehrdung eines Menschen 

sich nach den Kleidern richtet, wenn er geradezu behaup- 

tet, wie man sich selbst anséhe, so trage und betrage 

man sich, Solche Einfliisse aber, sind sie wahr und das 

wird hoffentlich Niemand bestreiten, setzen die Kosmetik 

*) Critik der Urtheilshraft, pag. 207 der Ausg. v. 1790. 

) Versuch einer systematischen Encyclopidie der schinen 

Kiinste, pag. 215, 



— 101 — 
fi) 

dann in ein sehr inniges Verhialtniss zur Mimik, Bildne- 

rei und Malerei. Doch kann ein achter Schénheitssinn 

unmiglich auch in einem Bilde die Kunst des Gewandes be- 

wundern und dabei zugleich keine Ahnung haben von der 

eigenen Verzerrung durch die eben herrschende Mode, 

deren Mangel an Zweckmassigkeit und Schinheit, nach 

Vorgiingen so vieler anderer und geistreicher Denker , 

wohl nicht von mir erst und zumal hier braucht nachge- 

wiesen za werden. Und so lange Kunst und Leben ein- 

ander gegeniiber stehen als zwei gesonderte, sich kaum 

beriihrende Sphiren, so lange steht die erstere auch noch 

sehr weit entfernt von ihrem einzig denkbaren Zweck, 

welcher ist: Verschénerung des Daseins, Veredlung der 

Menschheit. | 

8. 48. 

Besondere Classification der verschiedenen 

Kiinste. 

Mit dem letzten Satze des vorigen Paragraphen ge- 

langten wir nun aber wieder auf denselben Standpunkt , 

von welchem ich glaubte ausgehen za miissen, um eine 

deutliche Uebersicht zu gewinnen iiber das gesammte 

schine Kunstleben, und habe ich damit gleichsam einen 

Kreis um dasselbe beschrieben, so liegt hierin nach allem 

Bisherigen auch wohl der sicherste Gewahrsmann fiir die 

folgende weitere spezielle Kintheilung der verschiedenen 

Kiinste in zunachst drei Hauptklassen : 



I, 

Ausbildende Riinste 

oder 

Kiinste der Bewegung, des lebendigen Seins: 

Poesie und Musik, als Kiinste der schinen Geistes- 

und Seelenbildung. 

Gymnastik und Orchestik, als Kiinste der schinen 

Korperbildung. 

Schauspielkunst, als hichste allumfassende Bildungs- 

Kunst. 

Il. . 

Nachbildende Kiinste 

oder 

Kiinste der Ruhe, des todten Scheins. 

Dazu gehiren Bildnerei und Malerei. 

III. 

Verschönende 

oder 

der Verschönerung fahige Künste: 

Rhetorik, als verwandt mit den inneren Bildungs- 
Kiinsten. 

Kosmetik, als verwandt den Kiinsten der schinen Kér- 

per -Bewegung und ihrer Ausbildung. - 

Architektur, als verwandt der Bildnerei. 

Gartenkunst, als verwandt der Malerei. 
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Werden Kupferstechkunst und Lithographie in dieser 

Tabelle vermisst, so wusste ich in der That nicht, wo ich 

ihnen, als unvollkommenen Unterabtheilangen der Malerei , 

einen schicklichen Platz anweisen sollte. Ein Anderes auch 

diirfte sich mit ungleich héherem Interesse aus dieser An- 

ordnung herausstellen: jede Abtheilung der eigentlich sché- 

nen Kiinste fiihrt eine verwandte unter den blos verschiinenden 

mit sich, bis auf die Schauspielkunst, welche einsam 

erscheint ohne alle solche Begleitung — ? — Als die 

umfassendste Kunst des Lebens findet sie ihr Verwandtes 

auch nur in dem verschénenden Gesammtleben der 

Menschheit selbst. Und damit gehe ich iiber zu dem 

Schlusse dieses Abschnitts, der noch einige Bemerkungen 

enthalten mag iiber den Begriff von Kiinstler, welcher 

sich nach der hier mitgetheilten Ordnungs-Reihe wie von 

selbst ergiebt. 

g. 49. 

Der Kiinstier. 

Jeder der irgend eine Kunst ausiibt, ist Kiinstler, und 
seinen Rang erhalt er angewiesen von der Kunst selbst, 

welche er ausiibt; doch legt man dem Worte gewöhnlich 

eine hihere und bestimmtere Bedeutung anter, und denkt 

dabei lediglich an den Schinkinstler oder denjenigen, 

welcher eine schine Kunst ausiibt, in welchem Sinne 

Alle, welche sich blos mit verschénenden Kiinsten beschaf- 

tigen, davon ausgeschlossen bleiben. Halten wir diese 

Bedeutung fest, so entwickelt auch das eigentliche Wesen 

der Kunst die Eigenschaften eines Kiingtlers, und im Riick- 

blick auf alle bisher angestellten Betrachtungen bin ich 

wohl einer jeden weiteren Erirterung diesfalls tiberhoben. 

— Gross steht er da, der aichte, wahre Kiinstler, weit 
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erhaben itber den blossen Kunstkenner, der nur die Theorie 

der Kunst inne hat, aber mit allgelehrtem Regelkram 

kein Kunstwerk zu schaffen vermag; erhaben weit auch 

iiber den Kanst-Richter, der Kunstwerke nach dieser 

Theorie beurtheilt, und erhaben endlich himmelweit iiber 

gar den blossen Kaunstfreund und Dilettanten, der neben 

einiger praktischen Fertigkeit zum Héchsten nur noch 

einige Kenntnisse von dem eigentlichen Wesen der Kunst 

besitzt. Dieser schatzt und liebt die Kunst, aber Jener 

libt sie auch mit beharrlichem Fleisse; Dieser geniesst 

ihre Werke, aber Jener bringt sie hervor; Dieser hat 

genug an nur einigem Geschmacke und einiger Kenntniss 

der Kunstregeln, aber Jener bedarf ausser einem hichst 

gebildeten Geschmacke und einer griindlichen, allumfas- 

senden Kenntniss der Theorie, Praxis und Geschichte seiner 

Kunst, auch Genie und Fertigkeit in der Anwendung 

seiner Kunstmittel. In der Musik unterscheidet man den 

theoretischen und praktischen Kiinstler , oder besser viel- 

mehr: einen dichtenden und ausiibenden, oder Com- 

ponisten und Virtuosen. — Méchten sie Alle Kiinstler 

sein, die sich so nennen! — Dem Tonkiinstler ins- 

besondere gehirt unser Augenmerk spiter noch an, 



DRITTER ABSCHNITT. 

Schénheit der Bewegung. 
4 

§. 50. 

Gegenstand. 

Wohin das Auge schaut in des ewigen Gottes grosser, 

unaussprechlich grosser, herrlicher Schépfung: nirgends 

herrscht Ruhe, tberall regt sich, in den weiten, unge- 

messenen Raumen, Leben und Bewegung. Ruhe wire ja 

auch Tod, und Leben erscheint nur in steter Bewegung. 

Lassen wir bis zar blossen Ahnung hinauf den Lichtblick 

unseres Geistes sich richten und das Weltall in allen 

seinen Sphären durchstreifen, iiberall begegnet ihm ein 

wunderbar belebtes Spiel regender und bewegender Krafte. 

Monde und Planeten und Kometen kreisen mit Allem, 

was darum und darauf ist, in mehrfacher Bewegung dahin 

darch den unermesslich weiten Weltraum, und Sonnen und 

Fixsterne drehen sich um ihre Axe, und wandeln still 

gemessenen Schrittes um noch weitere, entferntere Central- 

Sonnen, die, als wogende Lichtnebel vielleicht zu uns 

herniederdammernd, auch dort selbst noch eine Bewegung 

wenigstens ahnen lassen, denn Anziehungen aus weitester 

Ferne nur bewirken, gleich stets lebendigen Kraften, all’ 

diese vielfach verschlungene und nuancirte Bewegung, dic 

nicht minder sich regsam zeigt bei den chemischen und 

physischen Phanomenen der noch verborgeneren Anziehung 
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in unbemerkbaren Fernen. So regt und bewegt sich in 

der Kirperwelt Alles, yon dem grossen stets kreisenden 

Sonnenkirper bis hinab zur schwingenden Monas; aber 

auch im Reiche der Geister herrscht nirgends Ruhe; auch 

hier ist Bewegung die wesentliche Bedingung des innersten 

und wirkenden Lebens. Alle Handlungen der Seele fihren 

den Begriff der Bewegung mit sich; und zwar nicht die 

allein, welche wir Gemiithsbewegungen nennen, sondern 

auch Handlangen ohne Leidenschaft. Unsere Empfindungen 

sind nur Bewegungen der Lebensgeister und folgen den 

Gesetzen der Bewegung, wenn sie auch, wie tiberhaupt 

alle geistigen Thitigkeiten, gegen die unvollkommenere 

Stoffwelt eine geringere Bezichnung haben zu Raum und 

Zeit. Daher haben es nun auch alle héheren oder mathe- 

matischen und philosophischen Wissenschaften wesentlich 

mit der Lehre von der Bewegung zu thun, und der Ae- 

sthetik steht unter den letzteren eine solche Untersuchung 

zu, da, wie ich schon friher und vornehmlich in dem 

vorhergehenden Abschnitte bewies, alle schinen Kiinste 

des Menschen unabweislich begriindet sind in der Bewe- 
gang. Die Kiinste des Lebens und der Bewegung stehen 

unter allen schénen Kiinsten oben an; insonderheit aber 

ist es die Musik, deren erstes und wesentliches Element 

die Bewegung ausmacht, und die genaueste, sorgfiltigste 

und umfassendste Untersuchung der innern und dussern 

Natur derselben wird daher fiir uns zur unerläss- 
lichen Pflicht. Indess kann eine solche, obschon es dabci 

zuniichst anzukommen scheint auf die Betrachtung der 

iusseren und formalen Schénheit der Bewegung in Bezie- 

hung auf Einhoit und schine Mannigfaltigkeit, ferner auf 

den dadurch miglichen Ausdruck isthetischer Ideen, und 

endlich drittens auf die Erforschung eines Ideales der Be- 

wegung tiberhaupt; — ungeachtet dessen, sage ith, kann 

eine solche Untersuchung, da alle Schinheit der Kunst 
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lediglich beruht auf dem Ausdrueke eines Geistigen in 
sinnlich yollkommener Erscheinung, gleichwohl hier nicht 

gefihrt werden nach Art einer mechanischen Bewegungs- 

lehre, sondern wir miissen darnach streben, die Schinheit 

der Bewegung wahrnehmen zu kinnen darch irgend einen 

fiir Kunst-Ausdriicke empfainglichen Sinn: Gesicht, 

Gehir oder Gefühl, auf welchem letzteren auch, nach 

Herper !), selbst das tiefste Auffassen der hichsten Schin- 
heit eines Bildwerks zum grossen Theile beruht. Das 

Auge indessen scheint doch wohl am meisten geeignet, 
eine mehrseitige Schinheit der Bewegung vollstindig zu 

erkennen. Bemerkt es zwar zunichst auch nur die Linien, 

welche ein bewegter Kérper réumlich beschreibt, so ist es 

doch diese rein extensive Richtaung nicht allein, sondern 

auch die mehr intensive Kraft und Art der Bewegung, 

welche angeschaut werden kann. Und hier auch gerade 

zeigt sich eine neue und die unermesslichste Schinheit der 

Bewegung in dem unendlich mannigfaltigen, geregelten 

Wechsel von Stirke und Schwdche, Langsamkeit und 

Schnelligkeit, Acceleration und Retardation; oder auch von 

gleichmassiger Bewegung, nur regelmassig unterbrochen 

von eintretenden Momenten der Ruhe. Uebrigens dussert 

sich diese zweite Art von Bewegung, welche man bekannt- 
lich, und wie ich auch spiater za zeigen habe, Rhythmus 
nennt, nicht blos an sichtbaren Kirpern, sondern es er- 

scheinen alle bei denselben aufgefiihrten Verschiedenheiten 

auch an den gestaltlosen, in leichter Luftwelle verbebenden 

Ténen; und dieser durch das Ohr wahrgenommene Rhyth- 

mus hat aus Griinden, die ich in der folgenden Betrachtung 

néher entwickeln werde, allerdings einen noch ungleich 
machtigeren und tieferen Einfluss auf die Seele als jener, 

*) In seiner Plastik. 
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den das Gesicht zu betrachten und zu empfinden im Stande 

ist. Das Gefiihl endlich vermag selbst in Schlag und 

Bebung noch den Rhythmus aufzufassen und nothwendig 

mit viel grésserer Klarheit zwar, als da die tastende 

Hand die schine Form des plastischen Gebildes. 

&. BA. 

Fortsetzung. 

Darnach nun wire hier näüher zu betrachten cine 
zweifache formale Schiénheit der Bewegung, niimlich: 

a) die aussere Schinheit der Linien, oder 

vielmehr der durch dieselben construirten Figuren 
im Raume, und 

b) die innere Schinheit der Bewegung im 
Rhythmus als Zeitfigar. 

Die erste Art der Bewegung ist vorzugsweise nur 

wahrnehmbar dem Auge; die andere hingegen vermag, 

mit zumal ungleich grésserer Wirkung auf die Seele , wie 

gesagt, drei Sinne za riihren: Auge, Gehir und Gefihl, 

und daher ist es auch wohl ganz passend, wenn ich deren 

Wesenheit zuerst hier einer sorgfaltigen Priifung unterwerfe. 

§ 52. 

Begriff von Rhythmus. 

Auf die verschiedenste Art und Weise schon hat man 

das griechische Wort Rhythmas (pru0cs, von peo und 

pedua — Strémung, Fluss), das vollkommen technisch 

geworden ist, zu erklaren gesucht. Gemeiniglich aber 

gehen diese Definitionen zu einseitig von irgend einer be- 
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stimmten rhythmischen Kunst aus, oder sind sie mit 

unverkennbarem Zwange irgend einem philosophischen Sy- 

steme angepasst. So nennt Herrmann !) z. B. den Rhyth- 

mus die durch blosse Zeit dargestellte Form der durch 

Wechselwirkung . bestimmten Causalitit; mach AnisTipEs 

Qunritrans Definition 2?) besteht der Rhythmus aus meh- 

reren Zeiten, welche unter einander mit einer gewissen 

Ordnung verbunden sind. Durch diese: und alle solche 
Ausspriiche aber wird durchaus nichts gewonnen fir eine 

klare Auffassung des eigentlichen Wesens des Rhythmus 

selbst. Andere definiren noch, wie z. B. Trrerscn: 

»,Rhythmus ist Darstellung des Zeitflusses darch sinnliche, 

nach Eintheilung und Folge geordnete Zeichen;“ Forker 

in seiner Geschichte der Musik: ,,Rhythmas ist in 
seinem Ursprunge nichts weiter, als eine mannigfaltige 

Art von Wiederholungen ein und derselben Sache ;‘* Arex 

in seiner Metrik: ,,Rhythmus ist cine Reihe von Mo- 

menten der Evolution, welche dem Sinne als ein Ganzes 

( Totalitit, empirisches Bild der Einheit in der Vielheit ) 
erscheint.“ Klarer vielleicht ist, da sie nicht sowohl von 

der adharirenden Zeit, als von der realen Bewegung selbst 

ausgeht, Anreaca’s einfache Erklirung 5): ,,Rhythmus 

ist eine successive Bewegung nach gewissen bestimmten 

Verhältnissen.“ Saxina meint in seinem Werke de musica 

(Lib. V. pag. 236), die meisten Definitionen des Rhyth- 

mus seien eigentlich nur Beschreibungen desselben, und er 

mag nicht ganz Unrecht haben, weshalb ich denn auch 

fiir das Zweckmassigste halte, ohne weitere Untersuchung , 

*) Handbuch der Metrik §. I8. 

7) De Musica, Lib. 1. pag. 31, edit, Meibom, 

3) Geschichte der ital. Oper, Th, 2. pag. 176, nach Fonxeus 

Uebersetzung. 
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welche von jenen und den vielen anderen Erklirangen wohl die 
richtigere ist, sofort zu der iiberdem ungleich wichtigeren 

Darstellung der rhythmischen Grundformen fortzuschreiten, 

und lieber Anderen, die mehr Geschmack daran finden, sich 

iiber die Sache und deren Wesenheit hinaus mit dem blos- 

sen Namen derselben, dem Worte za beschiftigen, das 

Verdienst za iiberlassen, den ecigentlichen Begriff und Sinn 

des griechischen Wortes Rhythmus volistindig mit deut- 

schen Lauten wiedergegeben za haben. 

Zur leichteren Verstindigung werde ich mich bei die- 

ser Darstellung der iiblichen musikalischen und prosodi- 

schen Zeichen bedienen, so weit dieselben nämlich dazu 

ausreichen, und-im Uebrigen habe ich nur noch za bemer- 

ken, dass.diese Darstellung, so allgemein ich sie sonst 

auch noch zu halten habe, doch die Grundlage bildet 

von allen spiteren Betrachtungen und Unter- 

suchungen der rhythmischen Theile und Arten 

‘der Bewegungen in der Musik insbesondere, und 

ich daher auch, wo es sich um die Anfihrung eines leben- 

digen oder praktischen Beispiels handelt, dieses miglichst 

stets wahlen werde mit engerer Bezugnahme auf unsere 

besondere Kanst, die Musik. 

g. 53. 

Formen des Rhythmus. 

Eine ununterbrochene Folge villig gleichmissiger Be- 

wegungen fiihrt wohl za den Begriffen von Ordnung und 

Gesetz, und kann somit allenfalls den Verstand befriedi- 

gen; allein von Schénheit in ciner solchen Bewegung kann 

and darf noch niemals die Rede -sein: Rhythmus zeigt 

sich noch nicht bei folgenden in sich nicht verschiedenen 

Reihen langerer oder .kiirzerer Bewegangszeichen : 
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Solche Reihen sind auch rein abstract und kommen 

nirgend vor, und wollte sie Jemand durch die Gewalt des 

Willens wirklich zu effectuiren suchen, er wiirde sicherlich 

von keinem sonderlichen Gefiihle des Wohlbehagens dabei 

ergriffen werden, 

Die einzige Verschiedenheit indessen, welche in der 

beibehaltenen extensiven Gleichmiassigkeit der Bewegung 

stattfinden kann, ist ein griésseres und stirkeres Hervor- 

heben der einzelnen Theile, also der intensive Accent, 

und in so ferne nun dieser in merkbar geregelter Wieder- 

kehr erscheint, entsteht schon Rhythmus, ein antitheti- 

sches Verhiltniss von Bild und Gegenbild, die Vorstellang 

von Erzeugendem und Erzeugtem : 

\ | 
ae Ee Oe ee Yo 

Die einzelnen Glieder dieser ganzen Reihe gestalten 

sich , durch diesen Accent, aber, anwillkiihrlich gleichsam, 

auch schon als gesonderte Theile, und jener Rhythmus 
muss nothwendig bezeichnet werden in dieser Weise: 

dd} e e|-e— : —D 

— —— — — — — 

1) Selbst dem nur oberflichlichen Beschauer und Denker muss 

gleich bei dieser ersten rhythmischen Form, noch mehr aber 

bei den folgenden , auf eine iberraschende Weise sich die 

Entstehung der verschiedenen masikalischen Takt-Arten 

offenbaren, derim Verlaufe der Untersuchung aber noch 



Dieses einfache rhythmische Verhiltniss-findet sich zu- 

nichst auch im Gange des Menschen, und so zwar, dass 

der linke Fuss stets den Accent hat, was sich vornehmlich 

bemerkbar macht im Marsche der Soldaten. Doch schreitet 

gewihnlich man mit dem rechten Fusse aus, and der 

Rhythmus erhialt dadurch einen ganz natiirlichen Auftakt: 

———— — 

Das Beispiel mit dem Gange des Menschen ist hier 

keineswegs unrichtig gebraucht, noch weniger ein blos 

zufalliges; Anistipes QuinTIL14n schon bemerkte im Gange 

des Menschen einen ganz bestimmten Rhythmus, und re- 

det in seinem Werke ,,de musica“ sehr ausfihrlich da- 

von. Aus der Verschiedenheit desselben will er sogar 

auf den Charakter des Menschen schliessen. Spondaischer 

Gang z. B. zeigt ihm cin gesetztes, verstindiges Wesen; 

trochdische und pionische Schritte sollen einen lebhaften 

und feurigen Geist verrathen; der Pyrrhichius dagegen 

etwas Unedles und Niedriges; ein Gang, der Etwas von 

allen vorhergehenden Rhythmen an sich hat, deute einen 

wilden und ausschweifenden Menschen an, und unregel- 

missige Geschwindigkeit auf Ausgelassenheit und Unord- 

nung. Ein so ungemessenes, bald rasches, bald träges 

Daherschreiten, war, neben manchem anderen charakteristi- 

schen Ausdrucke, unter Anderen auch Catizina eigen, 

und der bekannte Ponta, der in seiner ,, Phystognomia 

humana“ in zwei lesenswerthen Capiteln tiber den Gang 

der Menschen redet, gewahrt darin bereits ein sicheres 

immer deutlicher sich zugesellt die Enthillung aller Ge- 

heimnisse, welche bis zur Stunde über manche rhythmische 

Verhaltnisse in der Musik obschweben konnten, 
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Zeichen des unbestindigen Gemiiths. Auch mag man iiber 

diesen Gegenstand Lavarers 1) und Secxenporrs 2) Be- 
obachtungen lesen. In der Musik wird jener einfach 
accentuirte Rhythmas zunachst angewandt in dem aus gleich 

langen Noten bestehenden Choral, z. B. 

Nan dan-ket - le Gott u. s. w. 

Und schreiten wir nan weiter fort in der Betrachtung 

des accentuirten Rhythmus, so ist, bei gehiriger Starke 

des Accents, auch nech leicht wahrnehmbar und ganz 

natiirlich der folgende ungerade Rhythmus: 

dae |-d-de-}-d dd 

Auch der Rhythmus in nachstehender Form ware noch 
ohne Mühe vernehmbar : 

ee 
— — — — — — — — — — — — 

Ja es liessen sich die einzelnen rhythmischen Grössen 

in dieser Form vielleicht noch erweitern; wo indessen, 

wie hier, nicht sowohl von der Bewegung im Allgemeinen 

als nur von deren Schénheit die Rede ist, wird die Grisse 

der rhythmischen Glieder natiirlich begrinzt durch die all- 

gemeinen Asthetischen Gesetze der Mannigfaltigkeit in der 

1) Physiogn. Fragmente, Th. 3. pag. 98 u. Th. 4 pag. 418. 

*) Vorlesungen ũber Declamation und Mimik, Th. 2. pag 136 ff. 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thi. I. 8 
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Einheit, wie dann ferner durch die schöne Proportion und 

leichte Ueberschaulichkeit der Theile eines Ganzen; und in 

solcher Beriicksichtigung michte jener letzte Rhythmus 

wohl schon die weiteste Ausdehnung erlangt haben, und 

ich verlingere denselben hier in jener cinfachen Form auch 

schon um desswillen nicht mehr, weil er in der Kanst, 

und namentlich in der Musik, wo nur Schines gestaltet 

werden soll, schwerlich irgendwo zur Anschauung kommt, 

und gehe somit vielmehr zu einer grisseren inneren 

Mannigfaltigkeit der rhythmischen Form iiber. Zwischen 

der giinzlichen Aeccentlosigkeit und dem starken Accent 

nimlich ist ganz natiirlich ein schwicherer denkbar, der 
zunachst veranlasst die neue rhythmische Figar : 

1} | {I | it ( — a oe ae | i 

In der laingsten bisher aufgefiihrten rhythmischen Reihe 

wiirde sich dieser zweifache Accent am natiirlichsten ver- 

theilen auf diese Weise: 

i | | ! | I 

ddd dd isd did die 

Wollte man die Accente noch verstirken und dieselben 

demnach weiter vervielfachen, so kann man dies aller- 

dings thun unter Beobachtung jener bereits aufgestellten 
isthetischen Gesetze; doch ist das wohl nicht néthig fiir 

unsern Zweck. Zur Ermittlung der Schénheit der Bewe- 

gung iiberhaupt habe ich hier blos die Grundformen 
des Rhythmus aufzuzeichnen, und diese geniigen denn 

auch schon, um eine Basis za gewinnen fir die spatere 

Betrachtang des musikalischen Rhythmus insbe- 

sondere (Takt, akt-Arten, Takt-Fiillung etc.). — 
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Eine jener Grundformen, der einfache Rhythmus des Ac- 
cents, ist denn auch schon erschipft mit der nachsten 

Figur. Es ist nimlich durchaus nicht nothwendig, anzu- 

nehmen, dass die stickeren und schwicheren Theile eines 

rhythmischen Ganzen einander immer gleich schroff gegen- 

iiberstehen, vielmehr deuten die beiden letzteren Figuren 
auf ein migliches, weniger merkliches Abnehmen, dem 

dann wiederum ein &hnliches Anschwellen ganz natiirlich 

folgt, und so entsteht die nichste durch unser gewdhn- 

liches Crescendo - und Decrescendo—Zeichen ziemlich klar 

und deutlich dargestellte Figur: 

>< | >< | >< 

Der grissere oder geringere Grad der Wirksamkeit 

einer rhythmischen Form kommt in dieser Stelle noch 

nicht in Betracht, doch darf dem obigen Rhythmus keines- 
wegs unbedingt alle Wirkung abgesprochen werden, viel- 

mehr kann derselbe, wie auch jeder nur einigermassen 

erfahrene Leser weiss, in der Musik bisweilen von dem 

hichsten Ausdrucke sein, auch wenn er den einzigen er- 

kennbaren Rhythmus derselben ausmacht. Man denke doch 

nur an den sogenannten Glocken-Ton, die Wunderwir- 

kungen des Schwelltons im Gesange u. s. w. 

Nach alle Diesem und Bisherigem hat der rein inten- 
sive oder blos accentuirte Rhythmus folgende drei ver- 

schiedene Formen : 

a) Rhythmen mit gleichem Accent, 
6) Rhythmen mit verschiedenemAccent, und 

c) Rhythmen mit verschmelzendem Accent, 

Gehen wir nun vor aller weiteren Schlussfolge zur 
Betrachtung der verschiedenen Formen des _ extensiven 

Rhythmus iiber. 
8 * 



Fortsetzuneg. 

Der extensive oder guantitirte Rhythmus ent- 

steht durch verschiedenen Zecitverhalt, -indem Glieder von 

ungleicher Dauer in geregeltem Wechsel verbunden werden. 
Die einfachste und natiirlichste Zusammenstellung derselben 
giebt dieses Beispiel : 

XN N NX \ 
— |-d—e|- | | a 

Eben so gewohnlich ist aber anch die Verbindung von 
Lingen und Kiirzen in einem ungleichen Zahlenverhiltnisse, 

wie etwa: 

NN & 8 DPF DP > 

8 N N ddd }-d dd | dd 

dd dsj aiddloddde 
Die erste dieser rhythmischen Reihen hat in ihren ein- 

zelnen Theilen mehr Kiirzen als Lingen; die anderen bei- 

den hingegen zeigen das Gegentheil. Eine Aufführung 

aller der verschiedenen Zasammenstellungen, welche selbst 

bei diesem nur zweifachen Zeitverhaltnisse der rhythmi- 

schen Theile miglich sind, wiirde ins Unendliche fiihren, 

und gehirt auch wiederum nicht hieher, in die Betrachtung 

der reinen rhythmischen Graundformen, sondern wird 
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in detaillirterer Weise wenigstens beriihrt und angedeutet 

werden miissen in dem Abschnitte des zweiten Theils, der 
die Untersuchung des musikalischen Rhythmus insbesondere 

zur Aufgabe hat. Auch bestimmen jene mehrfach ange- 

fiihrten allgemeinen dsthetischen Gesetze, besonders das 

der Einheit in schiner Mannigfaltigkeit, hier wie anderswo 

den Anfang und das Ende dieser und solcher Combinatio- 

nen, die natiirlich angleich mannigfaltiger und daher auch 
wirksamer sind als in dem blos intensiven Rhythmus. 

Wie aber in diesem, dem intensiven Rhythmus, zwischen 

dem scharfen Accent und der ginzlichen Accentlosigkeit 

eine mittlere Stirke möglich war, so ist auch in dem 

quantitirten Rhythmus ein ungleiches Verhiltniss seiner 

bedeutsameren Theile ganz natiirlich, und dieses fiihrt 

uns denn, da die bisher gebrauchte Linge immer den 

Zeitverhalt zweier Kiirzen hatte, zunichst auf eine drei- 

zeitige Linge 1), und analog jener Fortgestaltung der 
accentuirten Rhythmen folgt nun, wie von selbst gleich- 
sam, die nachstehende quantitirte rhythmische Form: 

a eee ek —e-e—¢-|-8--8—0-|-0:-0—o— 
*- VU £- v He 

Dem aufmerksamen Leser wird hiebei sogleich klar , 
welches ungemein weite Feld sich durch diese eingetretene 

verschiedenartige Linge wiederum fir neue rhythmische 

Zusammenstellungen eréffnet, und, sinnig fir dergleichen 
interessante Untersuchungen, mag er dasselbe einmal (fiir 

sich) vollstindig zu durchlaufen suchen, wobei fol- 

*) In Ermangelung eines allgemein giltigen prosodischen Zei- 
chens fiir diese, will ich sie hier und in der Folge dar- 

stellen durch ein Kreuz (3), wie die vierzeitige Lange 

spater durch zwei Lingenzeichen (==), 
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gende nur allgemeine Andeutungen, um der eigenen For- 

schung nicht vorzugreifen, die hier auf cine umaussprech- 

bare Masse der mannigfaltigsten Zeit - und Ton-Figuren 

stossen muss, gewissermassen als Wegweiser dienen 

migen. — Das Dasein der dreizeitigen Lange in der 

Sprache haben Viele geldéugnet. Are: aber hat es mit 

grosser Klarheit dargethan. Ich verweise nur auf die 

dahin gehirige Stelle in seiner ,,Metrik‘’ (Th. I. pag. 
26 ff.), und jedes nur einigermassen ausgebildete Ohr 

wird sich aach in folgender kurzen rhythmischen Reihe 
dayon iiberzeugen: 

\ N dado ddd dd 
Liedvolle, laubdunkle, Waldesnacht. 

In der Musik ist die dreizeitige Linge ganz gewöhn- 

lich, in der Note mit dem Punkt, und ich darf wohl nicht 

erst aufmerksam machen auf diejenigen Taktarten, in 

welchen sie am hiaufigsten vorkommt '), 

1) Bekanntlich verkiirzt in der geraden Taktart der Punkt 

rieben einer Note gewdhnlich die folgende um den Werth 

oder die Zeit seiner Geltung. Fragen aber michte ich wohl 

hier schon, ob das jederzeit der Fall sein muss, und 

ob nicht in manchen Fallen auf eine punktirte Note, im 

geraden Takte, auch noch eine andere Linge folgen darf 

und kann? — Measesne gestebt dies in seiner Harmonie 

universelle pag. 397 zu, und bedient sich haufig solcher 

rbythmischen Formen, wahrend mir in der Praxis, so weit 

ich im Augenblick mich erinnere, noch kein solches Bei- 

spiel vorgekommen ist, Folgen wie 

Sa wusleews 
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Die vierzeitige Liinge (=), welche in der Sprache 

gar nicht mehr gefunden wird, kommt ebenfalls haufig 

vor in der Musik, und ist bei gehériger Zusammenstellung 

alienfalls noch einer extensiv rhythmischen Bewegung fa- 
hig; langere Tine dagegen neigen sich, wie sie auch 

gebraucht werden migen, meistentheils zuriick zu dem 

rein dynamischen Verhiiltnisse des im vorigen §. betrach- 

teten intensiven Rhythmus. Wie aber in diesem ein ver- 

schmelzender, nicht scharf abgesetazter Accent miglich 

war, so ist auch in der extensiven Form, ohne merklich 

verschiedene Absitze, eine Bewegung anzunehmen, in 

welcher Accentuation und Retardation in geregeltem Wechsel 

sich folgen. Ein solcher Rhythmus ware freilich nur mehr 
in grésseren Perioden, als in kleinen gesonderten 

Gliedern wahrzunehmen. Als sinnbildliches Zeichen dafir 

wollen wir hier gebrauchen: 

ritard. >< acceler. | ritard. >< acceler. 

kommen oft vor, warum sollte nicht auch eine Folge wie 

oo ae es Oy OV ee 
noch von Ausdruck sein kénnen? — Man antwortets wegen 

Mangel des intensiven rhythmischen Accents; allein man 

schreibt doch 

und in welchem Spiele ist hier ein sonderlicher intensiver 

thythmischer Accent? — Aver bedauert auch schon in seiner 

»,Metrik** (Th. I. pag. 1t1) und halt es mit Recht fir ei- 

nen wesentlichen Mangel in der musikalischen Taktirung , 

dass das Dreizeitige meistens nur ausgedruckt werde durch 

den die folgende Note beraubenden Punkt, oder durch die 

im engeren Zeitverhalt zusammengedringte Triole. 
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Und setzen wir den, auch allgemein giiltigen Satz fest, 
dass jede periodische Wiederkehr einer gleich- 
artigen Bewegung dem Begriffe von Rhythmus 

entspricht, so kann derselbe auch in dieser Form 

immer noch sinnlich aufgefasst werden, wenn die Perio- 

den nicht durch zu grosse Linge und Ausdehnung die 

leichte Ueberschaulichkeit erschweren oder gar ganz iher- 

steigen. Ob derselbe aber, dieser grosse Natar-Rhythmus, 
den wir finden in den Kreisen der Welten, wie in jeder 
einzelnen Pendelschwingung, auch als schiéner Ausdruck 

in der Kunst vorkommen kann? — ist eine andere Frage. 

Unsere Kunst, die Musik, deren spiter insbesondere zu 

betrachtende Expressionen im Rhythmus, Takt und Tempo 

hier — wie schon gesagt — gewissermassen zusammen- 

fliessen in den Grandziigen einer allgemeinen Untersuchung 

tiber die Schönheit der Bewegung, antwortet Ja! und 
bewahrt dies in der Praxis, indem sie sich häuſig am 

Schlusse eines sehr belebten Tonstiicks oder Tunsatzes 
eines mit jedem Takte, besonders der sogenannten Final- 
cadenz, steigenden Presto bedient, das von eben so mach- 

tig ergreifender Wirkung sein kann, als das entgegengesetzte, 

aber mit noch grisserer Vorsicht und Sparsamkeit anzu- 

wendende Retardiren. Ist nun aber dieser accelerirende 
und retardirende Wechsel des Tempo in einem Tonstiicke 

iiberhaupt einmal erlaubt, so ist allerdings auch eine 

solehe durch ganze Perioden von bestimmter Taktzahl 
durchgefiihrte Bewegung wenigstens denkbar; und beweist 

die Praxis, dass cin solcher Wechsel itiberhaupt von wahr- 

haft asthetischem Ausdrucke sein kann, so lasst sich ferner 

annehmen, dass dersclbe auch selbst in diesem bestimmt . 

abgegrinzten Umfange, gehirig angewendet, noch von sehr 

hohem Ausdrucke und tiefer Wirkung sein kann, so dass 

also — um zu dem Haupt-Resultate der ganzen Unter- 
suchung zu kommen — iiber den gewohnten Rhythmus der 
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kleineren Taktglieder hinaus sich noch, diesen nun aber 

zwar etwas verdunkelnd, ein grésserer periodischer 

Rhythmus gestaltet, der, gehörigen Orts angewendet, 

in seiner hiheren Mannigfaltigkeit eine neue höchst aus- 

drucksvolle Schénheit der Bewegung entfaltet, und den 

wir, vor der Hand nar beilaufig bemerkt, in der Musik 

in der That auch wiederfinden in den verschiedenen Ab- 

saitzen, Perioden, Einschnitten u. s. w. 

Wollten wir auch noch versuchen, diese Art der rhyth- 

mischen Bewegung selbst in kleineren Gliedern sinnbildlich 

darzustellen, so wiirde vielleicht folgende Taktfigur, zu 

der sich leicht eine Melodie finden lasst, wohl die pas- 

sendste dazu sein: 

MEIN BINNE 
Die hier gebrauchten schnelleren Noten fiihren uns 

nicht etwa schon auf eine verschiedenartige Kiirze, son- 

dern, da dieselbe hier dargestellt wird durch das Zwei- 

unddreissigstel, erscheint das Achtel bereits als vierzeitige 

Lange. In rein objectiver Beschauung lassen sich übrigens 
die Zweiunddreissigstel, Vierundsechzigstel ete. noch un- 

endlich verkleinern; bei der Anwendung indess zeigt sich 

bald eine subjective Begranzung in unserem Auffassungs- 
Vermigen. Sorgfaltige Beobachtungen haben namlich ge- 

zeigt, dass wir hichstens zehn Tine in einer Secunde 

mit klarem Bewusstsein unterscheiden kinnen; schnellere 

Bewegungen fliessen dem Ohre in Eins zusammen, gleich 

dem feurigen Kreise, der dem Auge bei einer rasch ge- 

schwungenen Kohle in lebhafter Tauschung erscheint, und 

soll nun noch Rhythmus iiberhaupt oder mehr noch Schén- 

heit der Bewegung wahrgenommen werden, so darf deren 
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Schnelligkeit, da leichtes Auffassen der mannigfachen 
Theile eines Ganzen eine Hauptbedingung der Schinheit 

ist, jene dusserste Zahl noch nicht einmal beriihren. Frei- 
lich kann, im entgegengesetzten Falle, eine zu langsame 

Bewegung auch alle rhythmische Wirkung wieder aufheben, 

wie ich bei Erwahnung der vierzeitigen Linge oben schon 

andeutete. Mehr hieriiber im praktischen Theile. 

S. 55. 

Fortsetzung. 

In allen bisher aufgeſührten intensiven und exten- 
siven Rhythmen herrschte Continuaitat der Bewegung; 

ein regelmissig wiederkehrendes Unterbrechen derselben , 

das in vielen gewöhnlichen Erscheinungen natiirlich be- 

griindet ist, kann aber auch ganz allein, ohne Accente 
und ohne verschiedenes Zeitmaass, einen sehr vernehmlichen 

Rhythmus erzeugen, wie dies einfache Beispiel beweist: 

—e-e—2-|-6-8 |-¢-0-2-|-0-¢ 

Durch Versetzung dieser als ideelle rhythmische Mo- 

mente zu betrachtenden Pausen, wie auch durch eine 

miglicherweise verschiedene Dauer derselben, tritt uns 

wieder eine neue reiche Mannigfaltigkeit entgegen. Gross 

war diese schon in jeder besonderen rhythmischen Grand- 

form, noch grisser aber und unendlich gross wird dieselbe, 
wenn ein verschiedener Zeitverhalt sich mit dem Accent, der 

nicht immer auf die erzeugende Linge zu fallen braucht '), 

*) Wie die spiater zu betrachtenden Synkopien, Riickungen elc. 

genugsam bezeugen. 
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und endlich noch mit der Pause in zahllosen Combi- 
nationen vereint. Beispiele davon sind wohl iiberfliissig , 

und wer sie bedarf, nehme die erste die beste Composition 
zur Hand, und auf jeder Blattseite werden sich ihm solche 
in Menge darbieten, obgleich mit Allem, was man Der- 
artiges in der Praxis findet, der Reichtham dieser zu- 

Sammengesetzteren rhythmischen Formen durchaus noch 

Jange und bei Weitem nicht erschipft ist. 

§. 56. 

Ordnungs-Tabelle der verschiedenen rhyth- 

mischen Formen. 

Habe ich nun, wie ich glaube, in dem Bisherigen 

sowohl die qualitativen und quantitativen Verhaltnisse des 
Rhythmus, als auch die innere Relation seiner Theile und 

seine migliche Auffassbarkeit in Bezichung zu unserem 

Erkenntnissvermigen mit Bestimmtheit and wenigstens in 

so weit zur Geniige dargethan, als jeder Mensch, 

als selbst denkendes Wesen, von Allem, was er liest, 

neben der leitenden Darstellung auch noch Raum fir die 
eigene Forschung fordert, so gehen aus dieser ganzen 

Betrachtung folgende in Classen geordnete Grundformen 

des Rhythmus hervor : 

1) Accentuirte oder rein intensive Rhythmen. 

Solcher giebt es: 

a) Rhythmen mit gleichem Accent ; 
6) Rhythmen mit verschiedenem Accent; und 
c) Rhythmen mit verschmelzendem Accent. 



2) Qaantitirte oder rein extensive Rhythmen. 

Deren sind wiederum dreierlei Gattungen: 

a) Rhythmen mit gleichem Zeitverhalt der Linge; 

6) Rhythmen mit angleichem Zeitverhalt der Lange; und 

c) Rhythmen der Acceleration und Refardation. 

3) Rhythmen ohne Continuitaét der Bewegung. 

Dieselben zerfallen in: 

a) Rhythmen, nur erzeugt durch Pausen von gleichem 
Zeitverhalt, und 

6) Rhythmen, erzeugt durch Pausen von ungleichem 

Zeitverhalt. 

4) Vermischte Rhythmen. 

Hieher gehören alle 

Rhythmen, in welchen Lingen und Kiirzen, Accente, 

Pausen u. s. w. sich mit einander vermischen und 

zu einem Ganzen vereinen in unendlicher Mannig- 

faltigkeit. . 

g. 57. 

Rhythmus als Princip alles inneren und 
iusseren Lebens. 

Nach dieser allgemeinen Betrachtung des Wesens und 

der Formen des Rhythmus, welche zur Grundlage einer 

demnichst folgenden rein dsthetischen Untersuchung dieser 

Art der schinen Bewegung dienen wird, tritt uns zunichst 

ein mannigfacher Rhythmus entgegen iiberall in der Na- 
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im. Wenn Gott, wie Kerrren sagt 1), Nichts erschaffen 

hat ohne geometrische Schinheit, so zeigt sich diese 

fast in aller Bewegung als rhythmische Schénheit. Ein 

deutlicher Rhythmas herrscht in der accelerirenden und 
retardirenden Fortbewegung der Himmelskérper, in deren 

verschieden geregeltet Umwälzung Piaton bereits schin 

geordnete Reigentanze erblickte 2), und selbst in den pe- 

riodischen Nutationen der Gestirne erkennt Mersenne noch 

Arsis und Thesis eines ganz bestimmten Rhythmus. Auf 

der Erde wird derselbe zunichst bemerkt in den Schwan- 

kungen der Fbbe und Fluth, und wenn er hier herrscht, 

was Niemand in Abrede stellen kann, so darf man ihn 

auch wohl annehmen in den ganz ähnlichen, noch nicht 

genau bekannten Bewegungen der Atmosphire, In den 

geregelten Condensationen und Dilatationen der Schallwelle 

oder vielmehr in den raschen Bebungen der einzelnen 

Saite gewahrt Sazmvas einen Rhythmus, und _ selbst 

in der schnellsten, urplitzlichsten Bewegung, die wir ken- 

nen, in der Entladung der elektrischen Flasche zeigt sich, 

wie jedem Physiker bekannt ist, ein successives Ueber- 

springen von einer Seite zur andern, ein wechselnd anti- 

thetisches Verhiltniss von Plus und Minus, in welchem 

man allenfalls noch einigen Rhythmas erkennen kiénute. 

Eine blos gleichférmige Bewegung ist in der ganzen Natur 
nicht vorhanden. Der einzige Punkt, wo sie Mehrere 

wahrnehmen wollen, ist in der Achsendrehung der Erde; 
indess bin ich kiihn genug, dieselbe auch hier zu läugnen, 

denn ich sehe nicht ein, warum ich diese einzige Ausnahme 

von der Regel gestatten soll, da das niemals sich gleiche 

Verhiltniss zwischen dem Wechsel des Warme - und 

*) Harmonices mundi, pag. 194, 

2) Timaeos, pag. 530 der Leyd. Ausgabe von 1590. 

er 
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Kaltezustandes der Atmosphire und dem Wechsel der 
Jahreszeiten zumal schon eine nicht ganz gleiche Umdre- 

hung wenigstens in der Vermuthung begriindet. Auch 
giebt es ja selbst einen scheinbaren Rhythmus der Gestalt, 

und Keeper erkennt ihn a. a. O. schon in der Form der 
Pflanzen an: der Halm mit seinen Knoten bildet eine 

rhythmische Reihe im Raume. Und in dieser Ansicht hat 
man den Begriff des Rhythmus auch tibertragen auf die 

bildende Kunst, indem man hier darunter das richtig 

abgemessene Verhiltniss aller Theile einer Figur versteht. 

Esesuarp behauptet in seiner Aecsthetik (Thl. 2. pag. 306) 

zwar, Symmetrie sei der Rhythmus der Gestalt und 

Rhythmus die Symmetrie der Bewegungen; allein so hiibseh 

der Satz auch klingt, so ist er doch nicht wahr. Rhyth- 

mus im raéumlichen Verhiltnisse ist keineswegs Ebenmaass 

im Allgemeinen, sondern eigentliche Proportion; die Sym- 

metrie dagegen ordnet ohne wahrhaft antithetisches Ver- 

hiltniss das Gleichartige in der Breite gegeniiber, und ist 

eigentlich das Analogon der Harmonie. Uebrigens wird 

sichtbar in der belebten Natur weiter ein ganz bestimmter 

Rhythmus wahrgenommen beim Gange der Thiere , beson- 

ders im Galopp der Pferde, und ferner auch im Fluge 

der Vögel. Deutlich erkennt man denselben z. B. in den 
schwebend gedehnten langeren und darauf folgenden 

kurzen Fliigelschlagen der Schwalbe; nicht minder in dem 

still getragenen Fluge des Storchs. Dem Ohre erscheint 

der Rhythmus zundchst in der Natur bei den Stimmen. der 

Vigel. Der Kukuk z. B. accentuirt und pausirt sein sonst 

so sehr einférmiges Geschrei doch vollkommen rhythmisch: 

Hee — — — — 
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Das Locken der Wachtel — es ist selbst extensiv ganz 
rhythmisch, und mannigfaltiger noch gestaltet sich der 

Rhythmus in dem Gesange der Amsel: 

Einen noch weiteren und mehr periodischen Rhythmus 

hat unverkennbar die Nachtigall, welcher Scurecer frei- 

lich, aber unbegreiflicher Weise, jedes Zeitmaass geradezu 

abspricht 1). 
In den inneren Bewegungen der höher organisirten 

Wesen herrscht iiberall ein Rhythmus. Spratvanzanr findet 

ihn nach den sorgfaltigsten Untersuchungen im Herzschlage 

der Thiere, und über den rhythmischen Puls der Men- 
schen sind ganze dicke Biicher geschricben worden. Mexr- 

SENNE unterscheidet in jedem Pulsschlage vier Zeiten: 
die Distension der Arterie, einen Moment der Ruhe, die 

Contraction und darauf wieder eine Pause, und redet 

endlich, nachdem er Vieles iiber den rhythmischen Puls- 

schlag bei gesunden und kranken Menschen beigebracht 

hat, sogar von dem verschiedenen Pulsschlage der Leiden- 

schaften, iiber welchen Andere indessen, wie z. B. Can- 

TEsius, sich noch viel ausfihrlicher verbreiten. Wie aber 
in den Schligen des Herzens, in der kreisenden Blutwelle 

des ganzen Kérpers, so ist auch Rhythmus in den Bewe- 
gungen des Athemholens, und er wird noch vorhanden 
sein selbst in den zarten Bebungen der Nerven, in den 

Striémungen ihres atherischen Fluidums; wenigstens ist 

1) Viel Lesenswerthes isber diesen Gegenstand, den rhythmi- 

schen Gesang der Vigel, findet man in Kincners Musurgie, 

Thi. 1. pag. 25 ff. 34 f& und Thi. 2. pag. 30 ff, 



kein physiologischer Grund vorhanden, der einer solchen 

Annahme unbedingt widerspriche. 

So finden wir denn in der physischen Welt, bei der 

auch noch das Streben zur hichsten plastischen Schinheit 

der Formen deutlich nachzuweisen ist, als eine allgemeine 

Schinheit der Bewegung iiberall den Rhythmus; wir ver- 

lieren aber seine Spur auch noch nicht in der rein gei- 

stigen Thitigkeit. Forke: sagt, wie ich schon friher 

einmal erwaéhnte, in seiner Geschichte der Masik ( Thi. 

1. pag. 8) ,,Empfindungen sind Bewegungen der Lebens- 

geister und folgen den Gesetzen der Bewegung.“ Ist der 

Satz richtig, woran wohl Niemand mit mir zweifelt, so 

muss denn aber auch hier sich wieder ein rhythmisches 

Verhaltniss offenbaren, und dasselbe erkennt wirklich denn 

auch der geistreichste unter allen Denkern iiber diesen Gegen- 

stand, J, G. E. Maass 1), wenn er sagt: ,,die Art, wie 

bei einem gegebenen Gefiihle die Verinderungen der Seele 

succediren, kann der Rhythmus dieses Gefiihls genannt 
werden, weil dadurch, sv lange das Gefiihl fortdauert , 

eine gewisse rhythmische oder gleichférmig wiederkehrende 

Bewegung in der Scele entsteht, so wie sich auf ahnliche 

Art und aus demselben Grunde aach den Leidenschaften 

ein Rhythmus zuschreiben lüsst 2).“ Ebenso gewahrt 

Heypenneicu, der die Gefiihle und Leidenschaften ästhe- 

tisch untersucht, in den stufenweisen Uebergängen dersel- 

ben, in dem wechselnden Tempo, iiberall eine Gesetz- 

missigkeit, die selbst bei den scheinbaren Spriingen noch 

sichtbar bleibe 3). In der Thitigkeit des Empfindungs- 

und Begehrangsvermigens, also in den lebhafteren Bewe- 

*) Versuch ũber die Gefible etc, pag. 42. 
?) Vergl. desselben Versuch über die Leidenschaften, Thl, ‘1 

pag. 14. 

>) Man sehe dessen System der Aesthetik, Thi. 1. pag. 159. 
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gungen der Seele, diirfen wir demnach ein ganz bestimmtes 

rhythmisches Verhiltniss unbedingt annehmen, und es 

fragt sich nur noch, ob auch in dem héheren Erkenntniss- 

Vermigen sich eine solche Erscheinung, ein solches 

rhythmisches Verhiltniss offenbart? — Ich antworte: im 

gewthnlichen Leben strémen allerdings unsere Vorstel- 

langen villig ungleich, und wir werden uns dabei gar 

keines bestimmten Maasses, keiner bindenden Regel an 

Zeit und Grisse bewusst; allein dem, was im gewdhnlichen 

Leben geschieht, kann niemals auch oder doch nur 

hichst selten eine héhere Schinheit zugeschrieben werden, 

und soll diese, aus irgend einer Riicksicht nun, bei jener 
Thatigkeit zur Erscheinung kommen, so muss allerdings 

auch die Folge der Gedanken gebildet werden nach ästhe- 

tischem Gesetze der Bewegung, und dieses ist — Rhy th- 

mus, Liasst sich doch auch die hichst merkwiirdige 
Thatsache nicht wegléugnen, dass dieser innere Rhythmus 
der Gedanken, auf welchem, nach meiner Ansicht, ein 

grosser, wenn nicht der grisste Theil der Schinheit jeder 

Rede beruht, dlter ist, als das fiussere Maass des dich- 

tenden Wortes. Die Werke der hebriischen Poesie, 

welche unter den vorhandenen die dltesten ihrer Art sind, 
haben durchaus kein bestimmtes Versmaass, aber in dem 

Parallelismus der sie belebenden Ideen herrscht eine Pro- 

portion, welche ganz natiirlich betrachtet werden kann 

als ein innerer Rhythmus der Gedanken, aus dem dann 

erst ein gewisses fusseres, wenn auch hichst freies 
Maass des Wortes nothwendig hervorgeht. Ja selbst in 

ihrer Uebersetzung zeigt sich dieses innere’ rhythmische 

Verhaltniss der Begriffe an manchen Stellen noch sehr 

deutlich, z. B. in dem Gesange Davids: 

Er spricht, so geschieht’s ; 

Er gebeut, so steht’s da. 

Schilling, Aesth, der Tonk, Th), L. 9 
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Die ergreifende Wohlbewegung dieser Verse wird man 

sicher nicht erkennen in ihrer Prosodie oder accentischen 

Messung, sondern einzig und allein in dem antithetischen 
Verhidltnisse der Halbverse. Die beiden Hemistichien 
wurden, wie Hesper so schin sich ausdriickt 1), Wort 

und That, Herz und Hand, jedes Wort wurde durch 

seine Stelle und das Ganze durch die gleiche Empfindung 
selbst zum Rhythmus. Arex meint auch in seiner ,, Me- 

trik“‘ (Thi. 1. pag. 85), dieser innere Rhythmus mache 
oft einen bedeutenden Theil der Schénheit eines Gedichts 

oder einer Rede aus, indem das Wohigefallen nicht so- 

wohl durch die Gedanken oder Bilder des Gedichts selbst, 

als vielmehr durch ihre Verbindung, ihre Beziehung und 

Erzeugung za- und auseinander erregt werde, er daher 
auch ein Haupttheil der inneren Musik des Gedichts sei, 

und die Regeln seiner Beurtheilung sich im Allgemeinen 
griindeten auf das Wesen des Rhythmus iiberhanpt. Strebt 

doch unverkennbar auch aus den Perioden einer jeden 
wahrhaft schinen Rede, in ihren sich stets forterzeugen- 

é 

den Vor- und Nachs&tzen, wie nicht minder in ibren 

bedeutungsloseren Zwischengliedern, das Gesetz eines in- 

neren Rhythmus, und dieses wird noch weiter bestatigt 
dadurch, dass das schine Verhiltniss der Redesitze unter 

einander nicht etwa abhiingig ist blos von der ausseren Pro- 
portion. Der lingste Vordersatz kann sein geniigendstes 

Gegenbild finden in einem sehr kurzen Nachsatze, insofern 
dieser nimlich, durch das Gewicht seines Inhalts, das 

Verhaltniss ausgleicht; nur die geringere Bedeutsamkeit 

des Nachsatzes bedingt immer mehr und mehr die dussere 

Proportion der gleichen Wérterzahl, welche im Perioden- 
bau gewodhnlich als Schinheit gilt. 

1) In: Geist der hebraischen Poesie, Thi. 1, pag. 38. 

se 

s 
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Rhythmisches Princip also ist, nach allem Vorigen, in 
der Succession der Gefiihle wie in der Folge der, in Hin- 

sicht auf Schinheit geregelten, Gedanken nicht zu verken- 

nen; Nova.is verfolgt die Gesetze des Rhythmus sogar 

bis in noeh tiefere Sphiiren der Innenwelt, wenn er sagt '): 
»Phythmischer Sinn ist Genie. Jeder Mensch hat seinen 

individuellen Rhythmus. Alle Methode ist Rhythmus; hat 

man den Rhythmus in der Gewalt, so hat man die Welt 
in der Gewalt. “ 

§. 58. 

Fortsetzun g. 

Mégen nun diese und solche Ausspriiche auch ein we- 
nig hyperboliseh klingen, so ist es doch unlaughare That- 

sache, dass die Menschen, fast ohne alle Ausnahme, mit 

unwiderstehlichem Zauber ergriffen werden von dem 

Rhythmus, tiber dessen Kraft sich auch viele Schriften 
verbreiten, ohne jedoch deutlich zuriickzugehen auf den 

letzten Grund dieser Erscheinaung. .Quaprio macht in sei- 

nem sonst griindlichen Werke ,,della storia e della ragtone 

dogni Poesia® (Bd. 2, Thi. 1. pag. 794) nur ungenii- 
gende Bemerkungen dartiber, und Rousseau, nachdem er 

die Gewalt des Rhythmus recht anschaulich gemacht hat 

durch viele einzelne hieher gehirige Fragen, verweist in 
seinem ,, Diction. de Musique“ ( Art. Rhythme) wegen 
deren Beantwortung mit diirren Worten an die Metaphy- 

siker. Ob iibrigens der Rhythmus mehr geistiger Natur, oder 

ob die Anlage zum Takt eigentlich kirperlich sei, das bedarf 

an dieser Stelle keiner besondern Erérterung. Der Rhyth- 

*) Simmtliche Schriften, Thi. 2. pag. 178. 
Q * 
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mus ist, wie das hohe Wohlgefallen daran tiberall be- 

kundet , unzweifelhaft eine Schinheit der Bewegung, alles 

Schine aber ist geistig-sinnlicher Natur, daher walten 

dessen Gesetze in beiden Sphären. Die Kraft des Rhyth- 
mus fussert sich also gleichfirmig auf unser ganzes Da- 

sein: er bewegt mit holdem Zauber die innerste Seele, 

und unbewusst auch wieget das Haupt sich zum melodi- 

schen Takt, und zahlet unwillkihrlich der Fuss das 

rhythmische Maass. Bewegungen solcher Art wirken dem- 

nach auf uns mit einer Gewalt, die wir kaum dagegen 

anzustreben vermögend erleiden; zu deren Erkenntniss, 

noch Grund und Ursache aber man sicherlich keiner tiefen 

Metaphysik bedarf. Der Rhythmus ist, wenn auch kein 

Naturgesetz, doch ein Naturprincip, der abgemesse- 
nen Bewegung auch noch die Schinheit hinzuzufiigen, und 

als ein solches muss er denn unfehlbar auch wirken mit 

miichtiger Gewalt. Feste Mauern stiirzen ein durch die 

rhythmischen Bebangen  straff dazwischen gespannter 

Saiten; hilzerne Briicken, die beim regellosen Huftritt 

der Cavallerie nicht wanken, brechen zusammen unter 

dem rhythmischen Schritt marschirenden Fussvolks; warum 
sollte der Mensch nicht, mit seinem fiir alles Schine 

empfanglichen Geist, mit diesem Kérper voll innen pul- 

sirenden rhythmischen Lebens, heftig afficirt werden durch 

die sinnliche Erscheinung des Rhythmus? — Unwillkiihr- 

lich miissen nach demselben unsere kirperlichen Bewe- 

gungen sich regeln. Das Princip, welches um uns und 

in uns stillgemessen Alles regt und treibt, tritt im sinn- 

lich wahrgenommenen Rhythmus klar hervor, und hohes 
Wohlgefiihl, stets vergesellschaftet mit der Offenbarung 

des Schinen, ergreift uns in dieser dsthetischen Bewe- 

gung, deren auch der Geist sich noch erfreut im ange- 

stammten Bewusstsein ihrer Schinheit. Wo der Rhythmus 

zur Erscheinung kommt, da werden die Krafte des Kir- 
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pers leicht und munter angespannt zu ausdauernder Thi- 

tigkeit; die Lebensgeister sind reger beseelt, Freude 

durchstriémt unser ganzes Sein, das schön bewegte Leben 

fühlt sich gleichsam in seinem wahren Elemente. Daram 
regeln wir denn auch so gerne den an sich rhythmischen 

Schritt frihlich zu des Marsches eindringendem Takt; 

denn er mildert allmachtig, michte man sagen, die Be- 

schwerde des langen Wegs und belebt wirksam des Krie- 

gers steigenden Muth. Der rhythmische Trommelschlag 

jenes bekannten preussischen Grenadier-Marsches hat 

sicher keinen geringen Antheil an den Siegen des grossen 

Frieprich. Durch die Gewalt des Rhythmus erleichterte 

Ampnion den Bau der thebischen Mauern, und Lysanper 

stiirzte, wenn auch unbewusst vielleicht, mit Hiilfe des 

Rhythmus gigantische Werke der Art in beeilter Schnelle '). 
Die morgenlindischen Vilker migen keine Last heben, 
wenn nicht ein Geriusch dazu gemacht wird, und wie 

sehr sie Recht daran thun, beweisen folgende in Paris 

gemachten Versuche mit dem Kraftmesser. Eine gewisse 

Anzahl von Personen brachte in vereinter Anstrengung 

den Zeiger desselben hichstens auf 3200 Pfund, als aber 
diese Bewegung ungeregelten Ziehens mit Rhythmus oder 

Gesang vereint ward, betrug der nun gleichmissigere 

Kraftaufwand derselben Personen gegen 4800 Pfund. Nach 
dieser wichtigen Angabe erleichtert nun ganz natiirlich 

auch der Rhythmus die schwere Arbeit der Ruderer und 

Schiffzieher 2), der Drescher und Schmiede, der Bitcher 

») Bekanntlich mussten, als er die lange Mauer bei Athen 

niederreissen liess, alle Spielleute seines Kriegsheercs zu- 

sammenkommen und wihrend der Arbeit auf Fléten und 

und anderen Instrumenten im lauten Triumphe blasen, 

2) Matrosen pflegen keine Arbeit von auch nur wenigem Belang 
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langweiliges Klopfen und andere gleichförmige Verrich- 

tungen mehr, deren Vossivs in seinem Buche ,,de poema- 

tum cantu et virtbus rhythmi“ (pag. 62) viele anfiibrt. 

g. 59. 

Rhythmus als Princip der Kunst. 

Eine Kraft nun aber, die sich tberall im Leben so 

machtig bewéhrt, kann denn auch nicht anders als von 

sehr grosser Wirksamkeit sein in den schinen Kiinsten 

der Bewegung. Dichtkunst, Musik und Orchestik verdan- 

ken ihre héchste Schinheit, ihren hichsten Ausdruck 

grésstentheils, oder, wie Sulzer meint, fast einzig and 

allein dem Rhythmus. Heypenretca spricht der Dichtkunst 
sogar das Vermigen, durch den Inhalt der Wörter Gefiihle 
und Leidenschaften zu malen, geradezu ab, und will nur 

dem Rhythmus ihrer Erzeugnisse diese Fahigkeit zuge- 

stehen. Fonrken sagt 1): ,,Rhythmus verleiht den musi- 

kalischen Sitzen einen hohen*Grad der Lebhaftigkeit und 

eben dadurch ihre Wirksamkeit. Er ist das Einzige, was 

ungebildete musikalische Ohren an einem Tonstiicke fihlen 

und begreifen können.“ Rhythmisches Geraéusch war auch 

der erste Anfang aller Masik, und blieb selbst, als 

diese bereits einige Fortschritte gemacht hatte, deren 

wirksamster Begleiter. Das beweisen die vielen alten blos 

rhythmischen Instrumente, z. B. das Sistram der Aegyp- 

ter, die Cymbeln und Adufen der Hebriéer, die Crotalen ete., 

von welchen allen man, ausser anderen dlteren und daher 

zu thun, ohne dabei ein rhythmisches Geschrei (Gesang 

kann man es selten nennen) anzustimmen, und ihre Hand- 

griffe wechseln dann regelmissig nach dem Takte. 

*) Geschichte der Musik, Thl, 1. pag. 26 und 27. 
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seltener gewordenen Werken, auch in meiner »Ency- 

elopidie der gesammten musikalischen Wis- 

senschaften“ (Universallexicon der Tonkunst) unter 

den betreffenden Artikeln die nöthige Beschreibung findet. 

Auch jetzt noch machen unter den ausgebildeteren orien- 

talischen Vilkern, denen aber eine geregelte Harmonie 

ginzlich fremd ist, solche rhythmischen Klänge cinen sehr 

wesentlichen Theil ihrer Instrumental-Musik aus 1). Der 

Indier singt selten ohne Talan, Dole und chinesisches 

Tamtam; der Perser markirt seine Takte mit schnalzenden 

Fingern und mit rasselnden Knochen; und die Tiirken 

bezeichnen, wie bekannt, mit larmendem Geräusch aller 

Art ihren seltsamen mannigfaltigen Rhythmus. Solcher 

Mannigfaltigkeit nun, meint Fonxxi, ganz richtig, bedurfte 

unsere Musik nicht mehr, als durch Erfindaung der Har- 

monie, durch Erweiterung der Tonreihen selbst und darch 

noch hundert andere “Hiilfsmittel die Zahl der inneren 
Aasdriicke immer griésser wurde, und der Rhythmus, der 

jetzt nicht mehr so sehr zu bemerken war, ward daher 

auf die nothwendigsten und brauchbarsten Gat- 

tungen eingesehrinkt. Von der Orchestik sagt schon 

Esennasp, dass sie nur entziicken kinne, wenn ihre 

Leistungen Schipfungen einer schinen Fantasie darch den 

Rhythmus werden, und ich habe dem, zumal hier, wohl 

Nichts weiter zuzufiigen. 

§. 60. 

KRhythmus als asthetischer Kunstausdruck. 

Haben wir hiernach nun auch den Rhythmus erkannt 

') Man vergleiche in meiner ,,Encyclopadie‘‘ etc, die Art. 

uber orientalische und indische Musik. 
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als ein Element der Schénheit in allen Kiinsten der Bewe- 

gung, so muss derselbe nebst der bereits mehrfach ange- 

deuteten formalen Schinheit, endlich auch noch fahig sein 

der Darstellung dsthetischer Ideen, mit einem Worte: er 

muss selbst einen hiheren Kunstcharakter in sich tragen. 

Solcher belebt denn aber in der That auch den Rhythmas; 

er ist ein Kunstausdruck von hiéchster charakteristischer 
Schinheit. Jede Folge geordneter Bewegungen hat noth- 

wendig mit sich einen geistigen Ausdruck; aller Ausdruck 

aber, besonders wenn er stetig in der Zeitform einer 

Succession erscheint, ist eine Sprache. Der Rhythmus 

ist also eine iiberall hin verbreitete allmichtig beredte 

Sprache der Gedanken und Empfindungen, und besonders 

des Affekts und der Leidenschaften, deren Adsthetische 

Darstellung zumal einer der reichhaltigsten Vorwiirfe ist 

fiir alle Kiinste. Diese affectvolle Sprache des Rhythmus, 

so wichtig sie auch ist, hat indessen noch durchaus keine 

Grammatik. Habe ich hier, nach Semen’s Vorgange, in 
der Darstellung der rhythmischen Grandformen wenigstens 

ihr Alphabet entziffert, und werde ich spiter, wo ich im 

zweiten Theile von dem psychischen Ausdrucke des musi- 

kalischen Rhythmus rede, auch noch Einiges iiber die 

Deklination und Conjugation derselben zuzufiigen mich 
bestreben, so habe ich doch wenigstens schon Etwas ge- 

leistet, und gewissermassen den Anfang gemacht mit der 

Forschung in einem Gebiete, in welchem Suxzen schon 

eine grissere Umsichtigkeit wiinschte , ohne indessen auch 

nur den Versuch dazu za wagen, weil es ihm eine gar 

schwere Aufgabe diinkte, die tiefe und wahre Charakte- 
ristik aller Rhythmen za ergriinden. Freilich giebt auch 
MERSENNE Zu !), dass es sehr schwierig sei, den ästhe- 

2) Harmonie uniyerselle, cap. 402. 
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tischen Ausdruck der verschiedenen Rhythmen zu bestim- 

men, und schwerer noch, den Grund seiner so verschie— 

denen Wirkung anzugeben. ,,Wer denselben auffinden 
will, sagt er wirtlich weiter, der muss die Bewegungen 

der Leidenschaft, ihren Puls und ihre übrigen Aeusserungen 

beobachten, und muss zugleich aufmerksam sein auf deren 

Folge oder auch auf ihre gleichzeitige Verkniipfung; denn 

es scheint gewiss kein Mittel wirksamer zar Erregung 

der Leidenschaften, als wenn z. B. die Tonkunst sich 

derselben rhythmischen Bewegungen bedient, welche die- 

selben Leidenschaften wirklich. haben bei dem dadurch 
erregten Hirer. “ : 

Derselbe Kunstausdruck indessen, welcher im Stande 

ist, die Leidenschaften auf das Heftigste zu erregen, hat 

zugleich auch die wundersame Kraft, dieselben zu besanf- 

tigen. Der rohe Natur-Sohn fühlte friihzeitig die Gewalt 
des Rhythmus. Das Wohlthitige dieses Ziigels bemerkte 

er wahrscheinlich zuerst in den geregelten und dadurch 

gemissigten Spriingen einer ausgelassenen Freude; doch 

bald liessen auch andere Leidenschaften sich denselben 

willig anlegen. Des Wilden ermattendes Todtengeheal , 

sein verzweifelnd rasendes Umherspringen ward zum 

milder besanftigenden Leichen-Tanze, zum ergreifenden 

Wehgesange, bis endlich, durch hihere Cultur gemildert, 

auch diese Trauerklinge nicht mehr nothwendig waren 

zur Stillung der Affekte. In solcher Ansicht von der 

Kraft des ordnenden Zeitmaasses betrachtet denn schon 

Pratron !), dem Gates und Schines überall erscheint als 
unzertrennbare Einheit, den Rhythmus als ein kostbares 

Geschenk der Musen, als wohlgefillig den iiber uns 

*) Timaeos, pag. 538, der mehrmals schon angefihrten Ley- 

den’schen Ausgabe, 
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wachenden Grazien, denen alle unmässigen Gemiithsbewe- 

gungen fremd sind. Dass zur Stillang derselben der 

Rhythmus in jenen Zeiten wirklich angewendet ward , be- 
weist unter anderen folgende Stelle des Pruragcn 1): ,,die 

Phythagoréer bedienten sich des Leyerspiels vor dem 

Schlafengehen, um die wilden Leidenschaften der Seele 
gleichsam zu besanftigen durch der Ton-Kunst holden 

Zauber ,“‘ der, wie gezeigt, besonders im Rhythmus liegt, 

und von welchem Exseruarp in seinem Handbuche der Ae- 

sthetik (Th. 2. pag. 306) im Allgemeinen noch so tref- 

fend sagt: ,,In dem schiénen Taumel, worin sich die 

Bewegung wiegt, den das Gleichgewicht vor einem unan- 

genehmen Falle bewahrt, und der die Wirkung sowohl als 
der Ausdrack einer schiénen, besonnenen, sich selbst be- 

herrschenden Begeisterung ist, besteht der eigentliche 

Zauber des Rhythmus in der Musik and Poesie, wie auch 

in der geselischaftlichen Tanzkunst. ““ 

g. 61. 

Fortsetzung. 

Machtiger und wirksamer als irgend ein anderes dar- 
stellendes Kunstmittel erscheint also der adsthetische Aus- 

druck des Rhythmus; betrachten wir ihn nun aber auch 

in Beziehung auf die bei aller Kunst so sehr zu beriick- 
sichtigende Sittlichkeit. Wir wissen, Ethos ist eine der 

ersten Eigenschaften des Schinen, und er kann sehr ge- 

fahrdet werden durch den Rhythmas. Piatox bemerkte 

sehon, dass manche Rhythmen sehr geschickt seien zum 
treffenden Ausdrucke des Mathwillens und der unsinnigen 

1) De Iside et Osiride 81. 
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Tollheit, der Unanstindigkeit und anderer Laster mehr , 

und heat zu Tage brancht man wahrlich nicht lange zu 

suchen, namentlich unter den Musiken der Salons, nach 

Tonstiicken, deren Bewegungen die steigende Heftigkeit 

der erotischen Mysterien reeht lebendig malen. Prutancu 

warnte dringend vor den Wirkungen einer iippigen Musik. 

Was sollen wir jetzt thun? — Dass Ober- und Unterhaus 

ein eigenes Gesetz dariiber publicirten, thite Noth. Der 

wilde Rhythmus mancher heutigen, ohnehin schon im wir- 
belnden Taumel dahin schwebenden Tanze ist sicher nicht 

ohne allen — ja ohne grossen nachtheiligen Einfluss auf 
die Sittlichkeit , wie jeder Denker zugestehen wird, der 

sich um Volksvergniigungen, um den Gang der Leiden- 

schaften und um die polizeilichen Nativititslisten seit 

langerer Zeit aufmerksam bekiimmert hat. 

g. 62. 
Fortsetzuneg. 

Die Gesetze der d&usseren oder rein formalen 

rhythmischen Schinheit haben wir zum Theil bei fritheren 

Gelegenheiten schon angeschaat: der Rhythmus, hiess es 

dort, zeige zunachst Einheit in schiner Mannigfaltigkeit ; 
wie in der Stimme die Monotonie, so sind auch gleiche 

Bewegungen hisslich. Bei der grossen Gewalt des Rhyth- 

mus indessen ist es nicht sehr zu verwundern, dass die 

menschliche Natur hier abhingig erscheint von Nationalem 

und Conventionellem. Der Indier z. B. wird ergitzt durch 
Versmaasse, in denen unser Ohr schwerlich eine rhyth- 

mische Wohlbewegung errathen wiirde. In den alten 
Sprachen der Hindus, and namentlich im Sanskrit, herrscht 

nicht selten in den rhythmischen Reihen vor der Dipyr- 

rhichius (~ ~ ~ ~), ja sogar der Orthius (~~~v~ ~), 
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der Pyrrhichianapist (~ ~ ~ ~ —) und der amgekehrte 
parapdonische Rhythmus. Eben gsolche metrische Formen 
oder Tonfiisse treffen wir auch in ihren Masiken, und es 

ist wabrhaftig kein Wunder, wenn sich jener reisende 

Englander und weniger noch der Franzose und Deutsche 
daran zu ergiétzen vermégen. 

Zu der allgemeinen formalen Schinheit des Rhythmus 
gehért ferner durchaus eine sehr leichte Verstiandlichkeit 

und Ueberschaulichkeit seiner Theile, da die Auffassung 

aller Successionen ohnehin schwerer ist, als die der si- 

multanen Reihen. Dann erhidhen auch Neuheit und Origi- 

nalitét noch den asthetischen Aus - und Eindruck des 

Rhythmus, dessen unanterbrochene Dauer aber in mehre- 

ren Fallen nothwendig begrinzt sein muss auf eine mäs- 

sige Zeit. Die Erfahrung lehrt nämlieh, dass der Mensch, 

in soferne die Abnahme seiner kirperlichen Krafte ihn 

nicht hindert, bei jeder rhythmischen Bewegung, aus ganz 

natiirlichen Griinden, das Tempo beschleunigt, wodurch 

machst der dusseren oder formalen Schinheit am Ende 

auch beeintrichtigt werden kinnen die innere A&sthetische 

Wahrheit des eben dargestellten Ausdrucks, und endlich, 

wie ich bereits im vorigen Paragraphen erwähnte, sogar 

auch die Sittlichkeit. 

Die hichste ideelle Schénheit der rhythmischen Formen 

liegt in der Grazie, der ich denn auch, bei solch’ hoher 

Bedeutsamkeit, in einem der nachstfolgenden Paragraphen 

eine besondere Betrachtung widme, so wie von dem um- 

gekehrten Ideale, dem Licherlichen und Komischen, 

das ebenfalls der Rhythmus anf so kriftige Weise darzu- 

stellen vermag, im ersten Abschnitte des folgenden zweiten 

oder specicllen Theils, bei Gelegenheit des musikalischen 

Ausdrucks und seiner Formen, ausfiihrlich die Rede sein 

wird, daher ich hier eine nahere Untersuchung desselben 

fiiglich tibergchen darf. 
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Uebrigens sind auch die rhythmischen Formen, wie 
vieles Andere in der Welt und selbst in der Kunst, mit 

der Zeit dem Wechsel des Geschmacks unterworfen. Der 
Grand davon aber mag tiefer liegen als der von der ge- 

woéhnlichen Aenderung der Mode; denn der Rhythmus in 
seiner bedeutsamen Bezichung zum Leben, hängt nicht 
etwa, wie der Geschmack in Kleidung und Lebensweise 

und anderen mehr gleichgiiltigen Dingen, ab von einer 

Willkiihr der Laune, sondern will za einer Aenderung 

Motive haben, die das Innerste des ganzen Daseins des 
Menschen selbst beriihren. Es miisste von hohem Interesse 

sein, einmal alle die musikalischen Rhythmen historisch 

zu entwickeln, welche seit dem Anfange des vierzehnten 
_ Jahrhunderts ungefaéhr, oder von Jean pe Moris an, nach 

und nach in Gebrauch gekommen, wieder verschwunden, 

neu entstanden und bis jetzt endlich aufbehalten worden 

sind. Das Verschwinden mancher sonst gebriuchlichen 

Taktarten, die schon von pu Bos bemerkte Beschleanigung 

in Rhythmus und Tempo wire in griindlicher Untersuchung 

gleich wichtig fiir Leben und Kunst. Manches dahin Ge- 

hirige findet man ebenfalls schon in meiner mehrfach an- 

gefiihrten ,,Encyclopidie. der gesammten musikalischen 

Wissenschaften “‘ in den zur Mensural—-Musik gehérenden 

Artikeln, indess sind solehe ausfiihrliche geschichtliche 

Forschungen doch nur miglich in einer volistaéndigen und 

iiberall historisch und philosophisch begriindeten Theorie 

des Rhythmas, und zu solcher war eben so wenig dort 

als hier der Ort und Raum. 

§. 63. 

Schinheit der Bewegung im Raume. 

Gehen wir nun zu dem zweiten Punkte iiber, welcher 

4 
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bei den sichtbaren Eindriicken der Schinheit der Bewegung 
in Betrachtung kommt, und den ich bei Bestimmung unseres 

Gegenstandes §. 51 unter a bezeichnete, nimlich zu der 
Schinheit der Linien und der dadarch ver- 

zeichneten Figuren im Raume, so wird unsere Un- 

tersuchung des Schinen jetzt gleichsam mathematisch. 
Mathematik und schiéne Kiinste beschaftigen sich mit der 

Construction der Formen der Sinnlichkeit. Mathematik ist 

die Logik der Kunst, und so kann denn auch nur an sie 

angelehnt, von ihrem wissenschaftlichen Standpunkte aus, 

unser Forschen hier zu villig geniigenden Resultaten füh- 

ren. Als das erste unter diesen tritt uns, die Beziehung 

der Linien zar Schénheit zuniichst im Allgemeinen be- 

trachtet, die Ueberzeugung entgegen, dass gerade Linien 
eine nur sehr geringe Schénheit haben kinnen, denn es 

mangelt ihnen die dem Schönen durchaus nothwendige 

Mannigfaltigkeit. Gerade Linien haben fiir uns keinen 

andern Ausdruck als den der genauen Regel eines ord- 

nenden Verstandes, und kinnen keinen andern Begriff ge- 
ben als den der Festigkeit und Sicherheit. Auch den aus 

ihnen zasammengesetzten Figuren mangelt jede freie 
Schinheit. Am liebsten verbinden sie sich zur einférmigen 

Symmetrie , und auch da selbst, wo diese aufgehoben ist, 

erlauben gerade Linien der schaffenden Fantasie nur ein 

sehr begranztes Spiel. Mannigfaltigkeit erzeugt indessen 

auch hier die mégliche Schinheit. Das Rechteck ist sché- 
ner als das Quadrat; das gleichseitige Dreieck steht dem 

nur gleichschenklichen bei weitem nach in fsthetischer 

Form. Der Kreis, das in sich selbst Abgeschlossene, 

sich selbst Geniigende, das bedeutsame Sinnbild der Ewig- 
keit, ist die vollkommenste Grundform, die aber wiederam 

héhere Mannigfaltigkeit und Schénheit erst erreicht in dem 

abweichenden Oval. Die elliptische Linie entwickelt 
in ihrem Laufe einen stets verinderten Umriss, indess 
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die Cirkellinie immer und in jedem ihrer Theile sich 
selbst gleich ist, und dieser Gleichheit widerstrebt denn 

auch hier sehon wieder die Natur, Rhythmisch schon 
war iiberall fast deren Bewegung; geometrisch schin sind 
ihre Linien. In elliptischen Bahnen kreisen fern die 

Himmelskirper, deren Gestalt selbst überall gréssere oder 

geringere Abweichnngen zeigt von der Kugelform. Zam 

schinsten Oval gestaltet sichkr im freien Spiele der Bewe- 

gung das Kieselgerille im reissenden Bergstrom, und wir 
finden es auch wieder selbst in den schinsten Formen der 

Blatter und Friichte. Oval ist der schénsten Muschel far- 

big schillerndes Haus, des goldnen Kafers prangende Ge- 

stalt; oval endlich des Menschen erhabenes Haupt, der 

Umriss seines Seele-spiegelnden Auges, und des Geist- 

verhauchenden Mundes. Eine noch grössere Mannigfaltig- 
keit und Schinheit — zu reich fast fiir die verschieden- 

artigen Zwecke des Bediirfuisses in der Natur — zeigt 
die Spiral-Linie; wir finden sie hier nar in den rei- 

zenden Windungen vieler Conchylien und in den Hérnern 
mancher Antilopen, Widder und anderer Thiere, denen 

das Horn minder Waffe ist als zierender Schmuek. Die 
reichste Mannigfaltigkeit, eine villig freie, unerschipfliche 

Schénheit ist indessen nur in der Wellen- oder Schlan- 

gen-Linie. Die Linie des Reizes nennt sie Hocarrn, 

und sieht in ihr die hichste Schinheit der Formen wie 

auch der Bewegung, wogegen denn freilich mancher, in- 

dess zum Theil ganz unbegriindete, Widerspruch schon 
erhoben worden ist. Bovurerwecx hat Recht, wenn er 

sagt !), dass die Wellenlinie nicht allen schönen Um- 

rissen zum Grunde liege; indess ist sie in den schinsten 

Contouren unbezweifelt iiberall erweislich. Neuere Werke 

*) Im seiner Aesthetik, pag. 125, 
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fiber das höehste Sehöne, iiber den Menschen, erkennen 

denn auch wiederum in dessen schénster Form die Wellen- 

linie an. Man vergleiche auch nur aufmerksam deren 

reiche Mannigfaltigkeit mit der dirftigen Begranzung aller 
vorhin als schiin erkannten Linien; man zeichne sich selbst 

nur einige hundert schiner wellenférmiger Biegungen auf, 

und man wird sie nicht allein wieder erkennen in den 

schinsten Umrissen der Natur und der Kunst, sondern 

auch Nichts oder doch nur sehr Wenig mehr einzuwenden 

haben gegen die Lehre Hocanrus ' ). 

§. 64. 

Fortsetzung. 

Wie nun aber der Rhythmus iibertragen werden konnte 

auf die Schinheit der sichtbaren Gestalt, so miissen 

jetzt auch déren Linien wieder, wenn auch nur mehr 
oder weniger bildlich, iibertragen werden kénnen auf die 

hirbaren Kiinste des Rhythmus. Und in der That 

behauptet schon Herper ?): ,,die ganze Anzahl der Li- 

nien, die zwischen der geraden und dem Kreise liegen 
und dort Linien der Schinheit waren, sind in der Ton- 

kunst melodische Ginge, jeder in seiner Bahn, mit 

jedem andern unvertauschbar, aber alle von einer ewigen 

Regel, dem Tonkreise gebunden. Dieser steht und bleibt; 

in ihm und mit ihm sind unzihlige Melodieen gegeben , 

und diese sind Schwingungen und Gange der Leidenschaft.“ 

Es ist ein Irrthum, wenn man glaubt, in der Musik 

*) Man sehe dessen ,, Zergliederung der Schönheit,“ Abschnits 

I1—10, 

7) Kalligone, Thi. 1. pag tas, 
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herrsche nur die Bewegung in der Zeit. Der Ton ist 

das Product der Schwingungen eines elastischen Körpers 

und als solches ein Ereigniss im Raume. Eine Verinde- 

rung der Schwingungen in Hinsicht ihrer Geschwindigkeit 

bewirkt auch eine Veranderung des Tones in Betreff sei- 

ner Hohe und Tiefe, und so ist, wenn auch in etwas 

bildlichem Sinne, die Veranderung eines hiheren Tones 

zu einem tieferen oder umgekehrt, oder vielmehr das Fort- 

schreiten eines Tones zum andern eine raéumliche Bewe- 

gung, bei welcher endlich dieselben Gesetze der Schinheit 

gelten miissen, denen überhaupt eine Bewegung im — 

Raume unterliegt. Das denn auch angenommen, gewinnen 

wir einen weit sichereren und nachhaltigeren Grund fir 

die Verwerfung so mancher harmonischen und melodischen 

Fortschreitungen in der Musik als durch alle die ührigen 

Hypothesen und Philosopheme, welche dariiber auf - und 

angestellt werden. Stimme in der Musik ist (in unei- 

gentlicher Bedeutung des Worts) nichts als eine Melodie 

von der rdumlichen Seite betrachtet. Solche Stimmen, 

lehrt die strenge Theorie des Tonsatzes, sollen so wenig 

als miglich in gerader Bewegung mit einander fortschrei- 
ten, weil sonst diese und jene Fehler in der Harmonie 

entstehen; wo aber ist der erste Grund fiir dies Gebot ? — 

Jede gerade Bewegung der Stimme gleicht einer geraden 

Linie, und diese kann, wie wir gesehen haben, niemals 

schién sein. Chromatische Liufe, auch diatonische Lei- 

tern und dergleichen, — sie sind niemals von wahrem 

Ausdrucke in der Melodie; die Schinheit der Welle macht 

sich auch hier geltend mit allmachtigem Zauber. Quinten- 

folgen, Octavenginge, Querstinde — sie sind mit Recht 
verboten, aber den Grund dafiir in der unasthetischen 

Form der Linien za finden, welche die melodischen Fort- 

schreitungen der Stimmen dabei bilden, scheint mir doch 
viel natiirlicher , als za einer Monotonie und Leerheit der 

Schilling, Aesth. der Tonk. Thi. I. 10 
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harmonischen Zusammenstellungen da seine Zuflucht zu 

néhmen, die, genau genommen, auch das gebildete Ohr 

nur hichst selten dabei wahrnimmt. 

g. 65. 

Fortsetzuneg, 

Die hier zn betrachtende Schinheit der Bewegung er- 

laubt nun eigentlich aber einen dreifachen Standpunkt. Es 

verindert naimlich ein an seinem Orte verharrender Kir- 
per, bei natiirlich vorausgesetzter Mannigfaltigkeit der 

gesonderten Theile oder Glieder, in fortgesetzter üstheti- 
scher Bewegung stetig die Linien seines Umrisses; oder 

er beschreibt sich fortbewegend ohne bedeutsame Mannig- 
faltigkeit der eigenen Bewegung nur schine Linien im 

Raume (wie bildlich in der Musik); oder es verbindet 

sich endlich mit diesen zagleich noch das vorerwiahnte 

leichte Spiel des schön verdnderten Contours. Diese 

Schénheiten der bewegten Kirper erscheinen jedoch als zum 
grossen Theile abhingig von der Schinheit der Form, 

welche niichst Hogarrn noch Parent rein mathematisch 

untersucht, die aber ans hier nur in sofern interessiren 

kann, als sic sich mehr oder minder geschickt zeigt zur 
Schinheit der Bewegung. Diese wird sich denn, die ver- 

schiedenen Gradationen hier nicht weiter zu beriihren, am 

héchsten und ausdrucksvollsten offenbaren in der mensch- 

lichen Gestalt, die den Zauber ihrer plastischen Formen 

erst volistiindig entfaltet in der Bewegung. Hrnorn sagt '): 

„bei dem menschlichen Geschipfe wird nur durch Bewe- 
gung Reiz, und in Linien, Formen and Thaten ist Reiz 

4) Plastik, pag. 106, 
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nichts als Schine der Bewegung. Sie entfernt sich von 

der Linie der Nothdurft, die ihr doch Basis bleiben muss, 

und waltet zur Volikommenheit hin, ohne sich in sie zu 

versenken.“‘ In Bewegung zeigt uns denn atich Homer 

die héchste itiberirdische Schinheit der Helena: was fir 

majestitische Ziige, heisst es von derselben; ihr Blick ist 
der Blick einer Kénigin; ihr Gang der Gang einer Göt- 

tin! — Die schéne Sutamiru 1) hat Haare wie die Zie- 

gen am Gilead, Zihne gleich einer Heerde weissgebadeter 

Mutterschaafe; ihre Wangen blicken wie Griibchen eines 

Granatapfels zwischen den reichen Flechten des Haupt- 
haares. So bricht sie hervor wie die Morgenrithe, schön 

wie der Mond, auserwahlt wie die Sonne, da erfreuen 

sich die Schauer hochentziickt des Anblicks; aber nicht in 

Ruhe, in schinster Bewegung nur kann man bewundern 

die himmlische Schénhcit. So wird die menschliche Ge- 
stalt verklirt durch schine Bewegung. Wie aber der 
Mensch im gewohnlichen Leben nicht rhythmisch spricht, 
so hat man auch hier, wo haufige Zwecke der Bediirftig- 
keit vorwalten, die bewegte Schinheit im Allgemeinen 

nicht za suchen; ihr Gebict gehirt vielmehr den schiénen 

Kiinsten an, auf deren Bewegung denn auch Hogasra nur 

seine Schinheits-Linien hauptsiachlich angewendet wissen 
will, Uns interessirt natiirlich vorzugsweise die Musik, 
und hier ist es die Oper, wo wir an dem scenischen 

Sanger die menschliche Schine anzustaunen haben in 

ihrer héchsten, herrlichsten Bewegung. Doch sparen wir 

tins diesen Genass noch auf bis dahin im zweiten Theile, 

wo wir die Wesenheit der dramatischen Musik insbeson- 
dere zt tiitersachen haben nach ihrer asthetischen Natur. 

) Hohelied Salamonis, 6, ta und 7, 1, 

10 * 
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§. 66. 

Ideal der Bewegung. 

Ins deutlichste Licht gestellt, darf ich hoffen, sind mit 
allem Bisherigen nun die Elemente einer in- und exten- 

siven Schinheit der Bewegung in Rhythmus und Linie, 
sammt den dadurch verzeichneten Contouren und Figuren; 

fragen wir jetzt auch nach einem Ideale der Bewe- 

gung. Der Mensch, wissen wir, muss immer das Héchste 

zu gestalten suchen in der Kunst, nach ihrer Wesenheit 

wie in ihrer Form, und dieses Hichste ist das Ideal, das 

denn auch hier, in der Untersuehung zwar nur eines, aber 

des wichtigsten isthetischen Kunstausdrucks, durchaus 

erforscht sein will in seiner innersten Natur; denn wie in 

der plastischen Kunst die reine Idee der Form in freiester 

Wesenheit aufgefasst wird, so ist auch eine Bewegung 

denkbar , die, frei von allen Zwecken niederer Bediirftig- 

. keit, nur reine hichste Schinheit offenbart. Und diese 

hichste Schine, dieses Ideal der Bewegung, haben wir ja 
schon frtiher als der hichsten Vollendung fihig gefunden 

in der allein in- und zugleich extensiv rhythmisch schönen 

Tonkunst: es ist die Grazie, die uns hier entgegentritt 

als das Ideal der Bewegung, und die wir nun auch im 

Angesicht unsers eigentlichsten Zwecks, wie bisher, naher 

betrachten wollen mit vorziiglicher Riicksicht auf die Ton- 
kunst. Greife ich scheinbar damit einer spiteren speci- 

ellen Untersuchung vor, so gewinnen wir doch auch einen 

um desto sichereren und festeren Boden fir jede unserer 
zukiinftigen besonderen Forschungen, auf welchen sich 

bei jeder Gelegenheit néthigenfalls leicht zuriickschauen 
lisst. 
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§. 67, 

Die Grazie. 

Habe ich bei einer friiheren Gelegenheit schon einmal 

zagegeben, was ich hier wiederhole, dass es in keiner 
Kunst so schwierig ist, die Begriffe der Schdnheit und 
zumal der formalen Schénheit nebst ihren verschiedenar- 

tigen Offenbarungen erschépfend und befriedigend auszu- 

driicken, als in der Tonkunst, — sie ist zu wesenhaft, 

ihre Darstellungs-Mittel sind zu &atherischer Natur and 

auch ihre mancherlei Stoffe und Erscheinungen zu ver- 

schieden , als dass das blosse umschreibende Wort, dieser 

materielle Ausdruck des denkenden Verstandes, ihre ganze 

Tiefe ergriinden, ihr ganzes miichtiges All umfassen und 

in dieser gleichsam geistigen Leibwerdung wieder darstel- 

len kinnte: so tritt am fiihlbarsten diese Schwierigkeit 

hervor bei dem Gegenstande, den wir jetzt unserer Be- 

schauung vorwerfen, der Grazie, dem Ideale der. 

Bewegung. ,,Wer die Grazie definiren will,“ sagt 

BourerwEck in seiner Aesthetik 1), ,,kann nicht wohl 

umhin, selbst gegen dasjenige zu fehlen, was er definiren 

will;‘* und aus demselben Grunde begiebt sich denn auch a 

Winketmann, begeistert durch die helle Beschauung der 

Grazie, aller naheren Definition derselben; mit des Künst- 
lers geweihetem Auge sieht er sie verkérpert vom hohen 

Himmel herabschweben und zur eigenen Bildung selbst des 

Kiinstlers Werkzeug fiihren. Ich enthalte mich ebenfalls hier 
jeder eigenen oder fremden Worterklarung, weil im Grunde 

doch alle darin itibereinkommen, dass die Grazie eine 

*) Nach der Leipz. Ausgabe von 1806 pag, 96, und nach der 
Wiener yon 1807 pag. 81. 
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eigenthümliche Schönheit ist der Bewegung, die sich besser 

selber anschauen und empfinden als begreifen und erklaren 

lisst. Was sagen denn auch alle die Wörter: Reiz, 

Anmuth, Liebreiz, Lieblichkeit, Holdseligkeit, Huld und 

wie sie alle heissen, gegen das eine griechische Charis 

oder Grazie? — Ein hichstes Schine glauben wir bei 

seinen Lauten zu sehen, zu héren und zu empfinden, und 

doch bezeichnet es nicht die hichste Schinheit iiberhaupt. 

Wir Deutsche wissen hier leider, bei allem Reichthum 

unserer Sprache, mit Worten keinen sonderlichen Unter- 

schied zu machen; besser und mehr schon der Italiener, 

der in seinem fsthetischen Enthusiasmas nicht unter glei- 

chen Umstiinden ausruft: ,,che bellesza/“ und ,,che gra- 

sia!“ — Sie, die Grazie, ist die hichste Schinheit, 
das Ideal der Bewegung, welches das ganze Sein des 

Menschen, sein Inneres und Aecusseres umfangt mit einem 

wunderbaren Reiz. 

Als die Summe alles Reizes der Bewegung also, als 
deren hichste idealische Schine erscheiut die Grazie, und 

besonders in der Musik, Sichtbar gestaltet gleichsam 

schaukelt sie sich hier auf den melodischen Wellen einer 

Rhode’schen Violin- Composition, und ihre Stimme ver- 
. nimmt das fiir metrische Musik empfaingliche Ohr in dem 

leichten, sanften Wiegen adonischer Verse. Und dies 

fiihrt nun auf die Gestalten und Bedingungen, in und un- 

ter welchen die Grazie , sowohl tiberhaupt als in der Mu- 

sik insbesondere, zur Erscheinung kommt. 

§. 68. 

Fortsetzung. 

Formel! zunächst ist die Grazie ohne einen gewissen, 

bestimmten und genau abgemessenen, wenn auch freien 



— ll — 

Rhythmus in der Bewegung, und ohne eine wellenhafte 

Linie (mit Bezug auf Musik in bildlicher Rede) gar nicht 
denkbar. Die Welle, die, in sich selbst verschmelzend , 

auch in der Ruhe noch Leben athmet, ist Grundform aller 

bewegten Schine, und so ist sie vor allen Dingen denp 
auch Eigenschaft der graziisen Form und Gestalt. Alle 

Beschreibungen der Grazie deuten wenigstens darauf hin, 

Wenn Ricaarpson im ,,Cant Granpison“ die Grazie der 

Emilie Jervey beschreibt, so bewegt sie sich mit sanftem 

Schwimmen durch das Zimmer; wenn Mitton die Gra- 

zie. eines Engels malt, so ist sie sanft gleitend ohne zu 

schreiten; und eben so verhilt es sich mit der formellen 

Gestaltung der Grazie in der Tonkunst. An Woge und 

Welle und ihr sanftes Dahinrollen muss hier jede Bewe- 
gung oder Fortschreitung der Tine erinnern, wenn die 

Musik oder ihr Vortrag wirklich graziis sein soll. Weite 

Schritte, Spriinge, grandiose Tonmassen, und sind sie noch 

so charakteristicch wahr und ausdrucksvoll, auch schin, 

kiénnen niemals die Wirkung der Grazie hervorbringen, 

die schwebend, wehend, wallend ihre namenlose Schénheit 

entfaltet. Bewunderer, Anbeter sogar hat wohl die cha- 

rakteristische Schinheit, auch in der Tonkunst, Liebhaber 

aber hat nur die Grazie. Wie charakteristisch wahr, wie 

ausdrucksvoll und miichtig ergreifend und schin ist z. B. 

die Einleitung zu HAnvets ,,Messias,‘‘ jenes erhabene 

„Halleluja,“ der ganze zweite Act von Besrnovens ,, Fi- 

delio,“ und was dem dhnlich! — Grazie aber athmen 

sie alle wahrlich nicht. In holdester Anmuth hingegen 

fesselt diese, um auch nur ein Beispiel fiir sie anzufihren, 

alle Gemiither und weiss jedwed fiihlendes Herz mit all- 

miachtigem Zauber fiir sich zu gewinnen in Max’s Arie: 

,, Durch die Walder, durch die Auen“ etc., in Agathe’s 

Und ob die Wolke sic verhiille’ ete,, in Tamino’s ,,Dies 

Bildniss ist bezaubernd schin“ ete. and dergleichen m. 
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Selbst der einzelne ausgehaltene Ton kann noch voll sché- 

ner Grazie sein, wie das Bild des Schlafes, wenn sein 

Vortrag namlich an die Bewegung der Welle und Woge 

erinnert, wie dies z. B. bei dem sogenannten Glockentone, 

dem Portamento u. s. w. der Fall ist, welche daher auch 

von so ungemeinem Liebreize und so grosser Wirkung 

auf die Zuhirer sein kénnen; denn wenn das Gerade, 

Steife und Starre in und ausser der kirperlichen Welt, 

und in der Musik z. B. ein von Anfang bis zu Ende 

gleich stark und einférmig ausgehaltener Ton, das An- 

sehen der Unbeweglichkeit, der Gefiihilosigkeit und des 

Todes sogar geben, so muss das Biegsame, Fliessende, 

Wellenfirmige auch obne fiusseren räumlichen Fortsehritt 

den Schein der Bewegung und des Lebens gewinnen. Und 

daraus ergeben sich nun auch ganz von selbst schon die 

Mittel, durch welche in der Musik gleichsam die fiussere 

Gestalt der Grazie gebildet wird: durch Ligatur und 

miglichst stufenweise Fortschreitung der Intervalle; wie 

Woge und Welle muss Alles in einander fliessen; und 

daher endlich auch durch rhythmisch schine Accentuation , 

die sich am gewGhnlichsten kund giebt im schénen Wechsel 

des crescendo und decrescendo, accelerando und ritardando. 

g. 48. 

Fortsetzuno g. 

Unter den Bedingungen, unter welchen die Grazie, 
und auch in der Masik, nar zur Erscheinung kommt, 

nimmt die der hichsten sittlichen Schinheit den ersten Platz 

ein. Darum vertriigt sich die Grazie, wenn sonst ihren 

Anforderungen geniigt wird, auch recht wohl mit Ernst 

und Wiirde, und keinem reinfiihlenden Kunstkenner wird 

es einfallen, einem Priester-Chore wie „O Isis und 
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Osiris “ von Mozasr die Schénheit der Grazie abzusprechen; 

Lieder und Gesänge eines Don Juan aber, in Mozarrs 

unsterblichem Werke, selbst das schmeichlerisch —herrliche 

Duett ,,Reich mir die Hand, mein Leben“ und siissliche 

Stindchen ,,Erklinge, liebe Zitter“ nicht ausgenommen, 

kinnen niemals eine ächt grazidse Musik sein; denn die 

zweite Bedingung derselben, die aus jener ersten entspringt, 
ist der Charakter der siissen Bewusstlosigkeit ihres Rei- 

zes, die kein Streben zeigt zu gefallen; ein solcher Cha- 

rakter aber fehlt bei aller Ziartlichkeit doch den beiden 

eben namhaft gemachten Compositionen, und musste ihnen 

fehlen, denn Don Juan wollte gefallen, absichtlich, um 

seine thierische Liisternheit befriedigen zu kénnen, und | 

Mozart durfte also auch noch bei Weitem nicht wahrhaft 

graziés componiren. Ferner kann die Grazie nie ausser 

dem leichten und freien Maasse der Natur sein, ein Ueber- 

schreiten fiihrt hier, wie viele unserer neneren modernen 

Compositionen gar deutlich heweisen, zu widriger Affec- 

tation und Kiinstelei, zierlicher und gezierter Verzerrung: 

Leichtigkeit und Ungezwungenheit in Melodie und Harmo- 

nie, Fiihrung der einzelnen Stimmen sowohl als ihrer 

contzapunktischen Verbindung, sind ihre wesentlichsten 

Erfordernisse. ,,Wer sie (die Grazie) erst merklich 

suchen will — sagte Lucian schon ') — den flicht sie 

gewiss.“* Auch nur die sprechendsten Ausdrucks - Mittel 

sind der Grazie fihig: aller Zierrath, wie die Mode be- 

sonders ihn in mancherlei verschiedenen bedeutungslosen , 

nichtssagenden Figuren, Nuancirungen und Verkettungen 

der Téne den Werken der Kunst genugsam anzuhingen 

pilegt, ermangelt, auch bei der grissten Freiheit und 

Leichtigkeit, in der er sich bewegen mag, dennoch des 

') In den Epigram, VII. ed, Reitz, T. HII. pag. 676. 
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elgentlichen Charakters der wahren Grazie. Deshalb 
bleiben auch so viele Tonstiicke der jetzigen iialienischen 

und franzisischen Schule besonders ohne alle tiefere nach- 

haltende Wirkung, ungeachtet ihrer oft sehr leichten und 

freien Bewegung: sie sind elegant, aber nicht grazids, 

was unstreitig etwas viel Hiheres ist. Indess schliesst © 

auch den kiihnsten Muthwillen und den iippigsten Scherz 

die holde Grazie nicht aus. Das beweisen vicle Walzer 

von Srrauss und Lanner, deren eigenthiimlicher Reiz in 

durchaus nichts Anderem besteht, als in der Grazie der 

Melodie, der hohen Schénheit ihres Rhythmus. 

g. 70. 

Fortsetzung. 

So besteht denn das wahre Wesen der Grazie in nichts 

Anderem als in der innigsten Verschmelzang sittlicher und 

iisthetischer Verhiltnisse , im schinsten seelenvollen Aus- 

drucke eines lebendig Bewegten. Dem bewegten Leben 

allein, das sich in unserer Tonkunst offenbart durch 

Rhythmus und Klang, gehirt dic Grazie, das Ideal der 

Bewegung. Merkwiirdig genug tritt sie hier in einer Be- 

ziehung neben dem Erhabenen auch dem Genie gegeniiber, 

indem sie nicht, wie dieses, von der Natur selbst geschaf- 

fen, sondern vom Subjecte, dem Componisten oder Vir- 
tuosen, hervorgebracht wird, so tief auch ihr erster Grund 

in der Seele desselben gelegen scin mag. Genie macht dem 

Urheber alles Seins, die Grazie aber ihrem Besitzer Ehre; 

und diese absolute Freiheit ihrer schinsten Bildsamkeit 

verleiht ihr denn zugleich auch den Charakter eines wahr- 

haft iisthetischen Kunstausdrucks; es entsteht eine freie 

Schépfung, eine graziise Schinheit, cin Ideal der Bewe- 

gung, das da urbildlich vorschwebt und mehr oder minder 
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zur Erscheinung kommt in allen Kiinsten der Bewegung , 

sei es nun durch Rhythmus, oder sei es durch den man- 

nigfachen Wechsel der im Raume verzeichneten Linien. 

g. 74. 

Verhaltniss der ruhenden zur bewegten 

Schine. 

Ueberall , sowohl in der Natur als in der Kunst, ist 

der Eindruck der bewegten Schénheit ungleich tiefer und 

michtiger als der der ruhenden, Gebirg und Meer sind 

mathematiseh erhahen; jenes steigt schroff und .steil empor 

in die Wolken; zu diesem neigt im schénen weiten Bogen 

der leichte Himmel sanft. verschwimmend sich nieder, 

Ewig wandellos aber prangt das Gebirg in einférmiger 

Sehine; mur der Zauber der Beleuchtung, das luftige 

Spiel der die Gipfel umtanzenden Gewilke yerleihen dem 

Anblick jener rahenden Erd-Riesen einige Mannigfaltigkeit ; 
sie zeigen das erhabene Starre nur umfjossen von beweg- 

ten Elementen. Die weit gedehnten Golfe dagegen werden 

fern nur reizend umschlungen von ruhenden Kiistenarmen; 

das Meer. selbst aber, nimmer still, offenbart in dieser 

ewigen Bewegung stete Mannigfaltigkeit, tausendfache 
Schine. Das Meer ist mathematisch und zagleich dy- 

namiseh erhaben, und das starre Gebirg hat nimmer 

aufzuweisen solch eine reiche Herrlichkeit. Lieblich ist 

in des Mittags schwiiler Ruhe des Waldes traulich been- 

gendes Dunkel, des Feldes lichtverbreitender Teppich; 

schéner aber, unendlich reizender wird die Landschaft, 

wenn der Abendwind spiclt mit dem fliisternden Laube 

der starren Eiche, mit den wiegenden Kronen der Erle, 

mit der Birke schlankem Stamme, und im leisen lieblichen 

Wehen rings auf den weiten Gefilden wogt das versilberte 
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Gras. Auch bei dem menschlichen Geschipfe entsteht, wie 

frither bereits gezeigt, aller Reiz nur durch Bewegung. 
So hat denn in der Natur das Bewegte gegen das Ruhende 

iiberall eine griéssere fsthetische Wirkung, nicht anders 

aber ist es auch in der Kanst. Das todte Bildwerk wird, 

was auch in scharfsinnigen Parallelen dariiber schon gesagt 

worden ist und noch gesagt werden mag, nimmer die tiefe 

allgemeine Wirkung der bewegten Kiinste erreichen. Das 

Lebendige ergitzt die Menschen im Anblick am meisten, 
sagte ja schon Socrates. Dem ganzen Geschlechte, sei- 

nem Kéirper und Geistesbau sympathetisch, gehirt der 

Ausdruck der Leidenschaften, die Macht des Tons. ,, Es 

ist die Stimme der Natur, sagt Herpes, Energie des 

Innigbewegten, seinem ganzen Geschlechte sich zum Mit- 

gefihl verkiindend; es ist harmonische Bewegung. Daher 

der Tanz: denn da die Tine der Musik zeitgemisse 

Schwingungen sind, so regen sie, wie die Empfindung sie 

maass, hob, senkte, den Kérper; der Rhythmus ihres 

Ausdrucks driickt sich aus durch seinen Rhythmus.“ Fer- 
ner: ,,Sahet ihr wohl je die menschliche Natur lebendiger 

als im seelenvyollen Tanz? Wirkt eine der sogenannt 
schinen Kiinste lebhafter als diese auf das Herz der Ju- 

gend? Anmuth ist in der Sprache; Zauber in Ténen und 

Gebehrden.“* In den Bewegungen des Menschen offenbaren 

sich seine innigsten, geheimsten, unaussprechlichsten Ge- 

ftihle; daher werden denn die zugleich zur freien formalen 

Schinheit veredelten Gebehrden des bewegten Lebens ein 

natiirlicher und zugleich hichst asthetischer Kunstausdruck, 

der, wenn er auch ohne das begleitende Wort selbststan- 

dig erscheint, als allgemeinste Natursprache der Empfin- 

dung uad der Leidenschaft des tiefsten Eindracks nicht 

verfehlen kann. Das Wort ist eine Sprache der Conven- 

tion, nur geschaffen zu einer bestimmteren Mittheilung der 

Ideen; Gebehrden aber und Téne sind das Wörterhuch 
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der einfachen Natur, eine Sprache enthaltend, die wir 

Alle von der Geburt an kennen, und deren wir uns be- 

dienen zum Ausdrucke alles dessen, was unmittelbaren 

Bezug hat auf anser Dasein. Und dieser Ausdruck ist 
lebhaft, kurz und höchst kraftig. Eine Sprache aber, die 

nicht sowohl dem Menschen als der gesammten Menschheit 

angehért, muss einer tiberaus tiefen Wirkung fahig sein 

fiir die Kunst, und demnach untersuchen wir denn auch 

hier den Ausdruck der Téne von ihren ersten Elementen 

an bis zu den Kunstwerken ihrer lingst schon anerkannten 

unermesslich hohen und weiten Poesie. 



ZAweiter 

oder 

besonderer Theil 

ERSTER ABSCHNITT. 

Allgemeine Poetik der Tonkunst. 

A. 

Von der Musik iberhaupt. 

g. 72. 

Begriff und G@egenstand. 

In Folge der Verrichtungen der Musen, von welchen, 

nach PLaron und wie allgemein angenommen, die Musik 

ihren Namen empfing, verstanden die Alten, und vornehm- 

lich die Griechen, unter Musik (ovowy) simmtliche 

sogenannte Musenkiinste, d. h. alle diejenigen Kiinste, in 

welchen das musikalische Element, der Ton und der 

Rhythmus in der Zeit, und beide im weitesten Sinne des 

Worts, vorwaltet, also ausser der eigentlichen Tonkunst 

auch noch die Dicht - und Redekunst. Daher setzte auch 

Praton sie der Gymnastik entgegen, als der Kunst im 
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Raume, und fanden die alten musikalischen Wettstreite 

( ayédveg povorxot) in allen jenen drei Kiinsten statt. 

Spaterhin indess ward der Name Musik and das Pra- 

dicat'musikalisch blos auf die Kunst, durch Tine das 

Gemiith mit Wohlgefallen zu bewegen, beschrinkt, also 

auf die Kunst, deren Werke blos aus Ténen bestehen, 

die sich im Gebiete der Zeitformen bewegen und daher 

auch besonders von der Zeit abhingig’ sind. Damit ist 
Taber noch nicht Allies gesagt: um einen ganz vollstindigen 

und richtigen Begriff. sich von dieser Kunst zu machen, 

muss man bis auf ihren ersten and innersten Ursprang in 

der Natur zuriickkehren. 

Dadurch wird es klar, dass wir diese Kanst fast tag~ 

lich noch und immer in neuen Formen und Weisen ent- 

stehen sehen, wie wir denn auch den ganz rohen Natur- 
gesang noch in diesem Augenblicke bei allen halbwilden ~ 
Vilkern, als in Europa 2. B. den Eskimo’s, antreffen { 

die Natur scheint eine unmittelbare Verbindang zwischen 
dem Herzen und dem Gehire gestiftet 2u haben. Jede 

Stimmang kiindigt sich, wie ich später noch deutlicher 
und bestimmter nachweisen werde, durch eigene ihr ange~ 

hdrige Tine an, und .eben diese Tone erweeken in dem 
Herzen Derer, welche sie vernehmen, dicselbe Kmpfindung, 
aus welcher und durch welche sie entstanden sind, ohne 

dass der Verstand iiber diese Wirkung Rechenschaft za 

geben vermag, aber auch nicht zu geben braucht oder gar 

aufgefordert wird. Deshalb ist denn die Musik aach — 

nehmen wir das Wort in seiner ganzen and weitesten Be- 

deutung — im Grunde die geistigste unter allen Kiin- 

sten, und sollte in diesem Sinne selbst noch höher dem 

die Dichtkunst gestellt werden, welche an and fir sich 

nur mit dem Verstande erkennbare Stimmungen des Ge- 

miiths darzustellen vermag; da hingegen die Musik ganz 

unerklarliche Empfindungen und Ahnungen ausdriickt, und 
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gleichsam wie eine Universalsprache durch alle Zeiten und 
Vélker hindurch von der ganzen Welt verstanden wird. Erin- 

nere ich hier an die Reihenfolge, in welcher ich die verschie- 

denen Kiinste in dem zweiten Abschnitte des ersten Theils 

§. 35 und 48 aufstellte. Die Musik steht dort der Poesie 
gegeniiber. Der Standpunkt, von welchem ich bei der 

ganzen Eintheilang ausging , liess keine andere Stelle zu; 

doch ordnet sie sich auch der Poesie nicht unter, und 

behauptet mit dieser wenigstens gleichen Rang, in welchem 

sie denn endlich auch, schon dieser ihrer ersten Grund- 

idee nach, vorherrscht vor aller Bildnerei und Malerei, 

die blos sichtbare Gegenstinde darstellen und nur durch 

deren geistreiche Zusammensetzungen auf das Gemiith des 

Beschauers wirken kénnen, der noch dazu, soll sich dieser 
Fall ereignen, auf eben dem Standpunkte der Cultur 

stehen muss, auf welchem der Kiinstler selbst, der Maler 

und Bildner, bei Schipfung seines Werks stand; die Mu- 

sik hingegen übt ihren Einfluss sowohl auf den rohen als 

gebildeten Hirer aus, wenn auch in verschiedenen Graden. 

Soll nach dieser Seite der Kunst hin, in Beziehung 

auf die Allgemeinheit des Eindrucks, eine Ver- 

gleichung der Musik getroffen werden, so kinnte solche 

am schicklichsten wohl noch mit der Baukunst geschehen, 

die auch auf Jedermann wirkt, natiirlich auf den Einen 

mehr, den Andern weniger. Darnach ergeben sich nun 

auch die Granzen, innerhalb welcher die Musik ihre 

Werke geltend machen darf, und die Tendenz, welche 

diese haben milissen, wenn sie ihre Eigenschaft als 

wahre musikalische Kunstwerke nicht verlieren sollen, und 

wovon ich in den folgenden Paragraphen noch bestimmter 

za reden die Veranlassung habe. 



Fortsetzung, 

In Betreff der Mittel, darch welche die Musik ihre 

Wirkungen ausiibt und ihre Kunstwerke hinstellt, unter- 

scheiden wir ausser dem urersten musikalischen Ausdracks- 

mittel, dem Tone fiir sich, zunichst Melodie und 

Harmonie. Die Melodie ist, hier vorerst nur bei- 

liafig bemerkt, gleichsam die Seele der Musik, eine 
Reihenfolge hoher und tiefer Téne, welche eine Empfindang 

ausdriicken und diese Empfindung wieder bei dem Hirer 

erwecken soll. Die Wirkung der Melodie fiir sich wird ver- 

stirkt, wie bei der Poesie, durch den Rhythmus, der, 

wie wir wissen, tiberall in der Natur begriindet ist als 

stehendes Princip. Die Harmonie entsteht durch die 

gleichzeitige Verbindung mchrerer Melodieen, dergestalt 
namlich, dass dieselben Unruhe oder Sehnsucht nach einer 

Tonverbindung erwecken (die Dissonanz), oder wohl- 

lautend villig beruhigend erklingen ( Consonanz). Diese 

drei Haupttheile, Melodie, Rhythmus und Harmonie, bil- 

den den eigentlichsten und wesentlichsten Bestand unserer 

heutigen Musik, und machen daher, ausser dem Tone and 

seiner verschiedenartigen Erscheinung fiir sich, den Haupt- 

vorwurf unserer ganzen diesseitigen Untersuchung aus, 

der sich indessen, zur vollstindigen Kenntniss und Er- 

griindung der Sache, natiirlich nicht nur noch manche 
andere Betrachtungen anschliessen, sondern sogleich auch 

hier vorausgehen. 

g. 74. 

Musik als schine Kunst. 

Im ersten Abschnitte des vorigen allgemeinen Theils 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thl. II. 11 
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stellten wir (besonders von §. 20 an) eine Betrachtung 
an iiber die innere Natar oder das eigentliche Wesen der 

Kunst tiberhaupt. Eins der vornehmsten Ergebnisse der- 

selben war, dass alle Kunst ihre innerste Begriindung hat 
in der Menschen-Natur. Halten wir nan noch dagegen, 
was ich in dem zweiten Abschnitte desselben Theils, bei 

Gelegenheit der Kintheilung der schiénen Kiinste über die 
Musik insbesondere beibrachte, so lasst sich die auch 

friiher schon gewonnene Ueberzeugung nicht mehr zuriick- 

weisen, dass keine Kunst aber so innig zugleich auch mit 

des Menschen eigentlichstem Wesen verwebt, so offenbar 

aus ihm selbst hervorgegangen und wieder darauf gerich- 

tet ist, als sie, die Musik; und so kinnen wir denn hier, 

wo wir die Musik in ihrer Eigenschaft als schine Kunst 

in specie noch naher anzuschauen uns vornehmen, allein 
anch nur ausgehen yom rein psychologischen Standpunkte. 

Auch liegt schon darin, dass das Wort Musik von dem 

griechischen potoa ohne allen und irgend einen Zusats 
entlehnt wurde, wihrend man allen tibrigen Kiinsten, 

welche als ein Geschenk der Musen angesehen wurden, 

einen Eigennamen gab, eine geniigende Andeutung, dass 

‘der hohe Rang der Musik unter den tibrigen Kiinsten 

selbst in den friihesten Zeiten schon eingesehen und aner- 

kannt wurde, wie sie denn auch in der Reihe der soge- 
nannten sieben freien Kiinste der Alten ( Grammatik , 
Dialektik, Rhetorik, Musik, Arithmetik, Geometrie, Astro- 

nomie) in einer sinnigen Centralstellung gerade mitten 
zwischen den iibrigen steht, und in neuerer Zeit war es 

von allen diesen Kiinsten in der That blos die Musik, 

welche in das Gebiet des Lebens iiberging, fiir welches 
aber nur das geeignet ist, was nicht nur als Erzeugniss 
der auf einen bestimmten Zweck gerichteten produactiven 
Kraft des Menschen in die Erscheinung tritt, sondern 

auch die dsthetische Vernanfterforderung an sich befriedigt, 
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wornach kiinstlerische Productionen um so reinere (schine) 
Kiinste sind, je weniger ein anderer Lebenszweck, zu 
dessen Erreicheng Kiinste erfordert und geiibt werden, 
sich vorwaltend dabei geltend macht. Betrachtet man die 

Poesie, deren Stoff lediglich der menschliche Gedanke selbst 

ist, als ein eigenes, noch hiéheres geistiges Vermigen, 
denn das wirkliche kiinstlerische Wirken, so bleiben fiir die 
eigentliche Sphare der reinen schinen Kfinste blos noch 
die Musik fiir das Ohr und die Mimik fiir das Auge üb- 

rig. Alles was man sonst noch zu den schönen Kiinsten 
rechnet, Malerei, Orchestik etc., ist gemischter und da- 

her durchaus untergeordneter Art 1). Nun bedarf aber 

die Mimik vorzugsweise eines iusseren rüumlichen 
Stoffes, wihrend die Musik wieder ihr Objekt lediglich 
im Innern, in den, wenn auch von Aussen, nach physi- 
schen Gesetzen des Schalls angeregten, doch im Gehdr- 
organe selbst sich erst bildenden Ténen hat, und zwar 

hier zum Wenigsten in der Wahrnehmung der einzelnen 

Tone selbst , vielmehr hauptsichlich und zanichst in ihrer 

Vergleichung und Untersuchung des Uebereinstimmenden 
wie des Abweichenden. Indess beruht die Musik, wie ich 

bereits im vorhergehenden Paragraphen niéher nachwies, auf 

allen drei Elementen derselben zugleich, die wir nennen 
Melodie, Harmonie and Rhythmus. In allen diesen ist 
ein Mannigfaltiges, durch den Gehirsinn und auch das 

innere Gefiihl Unterschiedenes, in einer dasselbe verbin- 

denden Einheit betrachtet, se dass die Natur selbst sich 

hier gleichsam dem Kunstgesetze der Einheit in schiner 
Mannigfaltigkeit unterworfen zu haben scheint: in der 

Melodie ist ein im Aufeinanderfolgen zu einem gefalligen 

3) Wiederholt erinnere ich hier an die Classification der Kun- 

ste und meine Begriindung derselben im ersten Theile. 

11 * 
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Ganzen sich Verbindendes; in der Harmonie ein gleich— . 

zeitig in unterschiedlichen Ténen Hervortretendes ; und im 

Rhythmus ein gleichartiges, in gemessenen Zeitriiumen 

Wiederkehrendes. Es ist nicht der Verstand, der hierbei 

vergleicht oder zihlt und Gesondertes in seinen Beziehun- 

gen zu einander erkennt und verbindet, sondern es ist ein 

eigenes, dem Sinne selbst verlichenes Auffassungs - Ver- 
migen; aber dié Befriedigung, welche der Geist in diesem 

Auffassen findet, wird dadurch eine vollendete, dass der 

Verstand auf Zahlenverhaltnissen beruhende Bestimmungen 
(welche die Canonik und Akustik ergeben) nachzuweisen 
vermag, die mit jenen Verbindungen des inneren Sinnes 

in der genauesten Uebereinstimmung stehen und andeuten , 

dass der Grundcharakter der Masik ein universeller 

in der Natur, und die Musik selbst gewissermassen eine 

Manifestation der allgemeinen Naturordnung, 

nur in besonderer Weise, ist. Dies beweist auch die 

Idee einer Sphirenmusik, welche die Pythagoridische Schule 

fasste, und von welcher ich auch hier gehérigen Orts 

noch Weiteres zu reden nicht verfehlen werde. 

§. 75. 

Fortsetzung. 

Der gewdhnlichen Annahme nach sollen die Menschen 

die Musik von Thieren oder auch von Lauten im allge- 

meinen Naturleben, z. B. von Tinen, welche der. Wind 

unter gewissen Bedingungen oder zufillig hervorbringt , 
indem sie dieselben nimlich nachahmten, gelernt und sie 

dann erst, aber auf gleiche oder doch ähnliche Welse , 

nach und nach ausgebildet haben. Allerdings kann und 

mag der Nachahmungstrieb der Menschen — ich will dem 

nicht widerstreiten — auch hier wie in so vielen hundert 
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.und tausend anderen Dingen sich geltend gemacht haben ; 

allein meiner Ueberzeugung zu Folge entstand die Musik 

gleich in und mit dem Menschen, und ziehen wir den unge- 

heuren Ausbildungsgang dieser Kunst in Betracht, so er- 

“halt diese Annahme, nebst einer noch festeren Begriindung, 

auch eine weit dauerhaftere Nachhaltigkeit als jede andere 

Ansicht. Um eine Grundlage fiir die Erfindang der Musik 
zu erhalten, bedurfte sicher der Mensch nicht des eigent- 
lichen Nachahmungstriebes. Der Bau des menschlichen 

Sprachorgans ist, dem angebornen Triebe des Menschen, 

durch die Sprache sich Anderen verstindlich zu machen, 

sein Innerstes zu offenbaren, vollkommen entsprechend , 

auch fiir die Modulation der Sprache geeignet; gleichzeitig 

mit der Sprachbildung in Worten aber tritt, auch ohne 

Anleitung, eine Modulation der Stimme hervor, welché 
die erste Grundform einer Masik enthalt, und zu deren 

Ausbildung der Mensch zwar durch einen Naturtrieb an- 

geregt wird, aber ohne ihm die Nachahmung zugleich als 

das einzige dazu fihrende Mittel an die Hand zu geben. 

Jede rohe Sprache ist zugleich auch Musik in roher 
Grundlage. Jede noch so wilde Nation hat, so wenig 

sit einer Sprache ermangelt, immer auch mehrere dieser 
Téne sich zu eigen gemacht, die einem mit lebhaften Ge- 

fiihlen begleiteten Gedanken sich anfiigen. Dahin gehdren 
selbst das Schnalzen mit den Fingern, Klatschen mit der 

Zunge, Pfeifen mit den Lippen und mehrere andere un- 

terschiedliche, oft nicht nachahmbare Weisen, welche bei 

einzelnen Nationen in der That mehr als Betonung, als 

eine wirkliche Articulation in das Material ihrer Sprachen 

eingehen, — Auch dem Menschen allein nur gehirt die Musik 

als Kunst, so wie alle Kunst cin Figentham ist der Mensch- 

heit 1). Wenn Thiere Empfanglichkeit fir Tine zeigen , 

*) Vergl, Thi. 1, Abschp. 1, §. 20 £f, 

1% 
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so ist solche doch nur der Ausbildung des Gehirsinns 

analog, zu welcher der Mensch schon auf der tiefsten 
Stufe seiner Entwickelung gelangt. Das Ohr des Kindes 

wie des rohen Naturmenschen ergitzt sich an Klangen, 

wie das Auge an Licht und bunten Farben, ohne sie in 
Beziehung zu einander aufzufassen, and bis dahin, aber 

auch nur bis. dahin erhebt sich auch wohl das Empfin- 
dungsvermijgen von Thiecren, das vorziiglich dann ein 
verstirktes Interesse an Ténen nimmt, wenn verwandte 

Gefiihle, wie bei dem Anlocken zur Fiitterung durch Téne, 

sich daran kniipfen. Dieses und ein solches Aaffassen 

von Klangen aber ist noch nicht Sinn fiir Musik, sondern 

hichstens nur Grandlage desselben. Die wirkliche Em- 
pfanglichkeit fiir Musik beraht auf einem Combinations- 

Vermigen, das mit der Vernanft in ein and derselben 

Einheit wurzelt. Dies erhellt besonders auch daraus, dass 

die Ausbildang des Sinnes fiir Musik mit anderen Ent- 
wickelangen des menschlichen Geistes parallel geht, unter 
welchen namentlich die Vernunft immer mehr in ihrer 
Hihe und Grisse hervortritt. Es erscheint daher die 

Musik auch im innigsten Vereine mit der Poesie, die 

eigentlich dam, in diesem Vereine, erst aus der Tiéfe 
des Gemiiths in das aussere Leben gelangt; denn den 

volilsten Eindruck auf die Gemiither macht die Poesie doch 

nur als Lied im Gesange; daher auch das Rhythmische , 

das fiir jedes Gedicht, auch schon in der Composition, 
gefordert wird, eben so die Wohlgefalligkeit, welche dem 

Gedichte der Reim giebt, der, wie auch das Rhythmische, 

schon in der Recitation eines Gedichts das Gemiith auf 

eine befriedigende Weise anspricht, und schon hier aach 

eine entsprechende Modulation der Stimme erfordert, die 

zum Gesange den Uebergang macht. So wie aber Masik 

in engster Verbindung steht mit der Poesie, so findet sic 

auch iiberall im Leben besonders da einen heimischen 
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Boden, wo Tiefe des Gefiithls vorherrschend und die Ein- 
bildungskraft und darch sie wieder das ganze Leben hiher 
angeregt ist. Indem das Gefiihl sich mit einem gleich 

regen Triebe anzudeuten strebt wie der Verstand, wenn 

dieser Anderen Gedanken mittheilt, wird die Sprache zum 

Gesange, der eigentlichsten Musik des Menschen, wo er 

sein eigenes musikalisches Instrument ist, und welchem 
er in Beniitzung der Instrumental-Musik nur eine Erhéhung | 

des Eindrucks beizufiigen strebt, so wie auch jede Instru- 
mental-Musik den noch nicht fir die Lebhaftigkeit des 

Eindrucks abgestampften Menschen immer zu einer eigenen 
Thatigkeit, wo nicht in Begleitung mit der Stimme, doch 

zu entsprechender rhythmischer Kérperbewegung, so ins- 

besondere zum Tanze anregt, wodurch sich die innere 

Gemiithsbewegang auch dusserlich andeutet. Je mehr dann 
der Tanz ein kiinstlerischer ist, desto entsprechender wird. * 
er der Musik und ihrem Ausdrucke fir das Auge, sowohl 

rhythmisch im Takte, als harmonisch und melodisch in 

der Grazie und den Configurationen der gleichzeitigen oder 

sich folgenden Kirperbewegungen. 

g. 76. 

Fortsetzung. 

Blos durch seine Natur geleitet also, hat der Mensch, 

auf allen Stufen der Caltur, da in seinem Leben Musik 

eingefihrt, wo sein eigenes Gefiihl kraftig aufgeregt ist, 
oder wo es auf Anregung kraftiger Gefiihle Anderer an- 

kommt. So besonders als kriegerische und Fest - Musik, 

und Nichts ist so im allgemeinen Dienste des wechselnden 
Lebens als Musik. Doch wenn sie in den meisten dieser 
Falle mehr oder weniger von ihrer eigentlichen Kunsthihe 
herabgezogen wird, so feiert sie ihre schinsten Triumphe 



— 168 — 

wieder, und bewührt sie — ihrer ganz eigenen Glorie 

dann, wenn sie sich dem Himmlischen zuwendet uud hier 

za einem der kriftigsten Anregungsmittel religijser Ge- 

fihle wird (Kirchen-Musik), oder wenn sie da er- 

scheint, wo die Reflexion des Menschen iiber sich selbst , 

liber die innersten Motive alles Thuns und Treibens und 

iiber jenes wahrgenommene hihere Walten thatig wird, 

welches, aus tiefem Hintergrande aller Verkettungen der — 

Dinge hervorleuchtend, die Worter ,, Vorschung , Fiigung, 

Schicksal“ ete. alle nur unvollkommen bezeichnen (dra- 

matische Musik, Oper, Oraterium etc.) , daher sie in 

dieser Richtung bisher auch iiberall, wenigstens unter den 

cultivirten Vilkern, die hichste Ausbildung fand. Bis 

wie weit aber die kiinstlerischen Leistungen in der Musik 

bei der Hihe, welche diese heutzutage erreicht hat, noch 

ferner gesteigert werden diirfen, ist schwer zu bestimmen. 

Mit fortschreitender Erhebung zu ihrer vollendeten Aus- 

bildung hat sie lingst schon immer mehr und mehr gleich- 

sam cinen mysteriésen Charakter angenommen. Es wird 

nimlich, um sie in ihrer wirklichen Eigenthiimlichkeit und 

in ihrer reinsten Einwirkung auf das Gemiith ganz zu er- 

fassen, eine nur wenigen Menschen verliehene hichst 

gliickliche Organisation des Gehirsinns erfordert, und 

man kann sagen, dass die Natur fiir die héheren Myste- 

rien der Tonkunst nur einzelnen Menschen die Weihe zu 

ertheilen sich vorbehalten hat. Wahrlich, die Gradatio- 

nen des Menschenohrs in seiner Empfanglichkeit fiir die 

Macht der Tine sind so gross, dass es in der That 

Menschen giebt, welche in der Musik durchaus Nichts als 

Klinge hiéren, deren Verbindung and Wechsel ihnen völlig 

gleichgiiltig bleiben, und die sich auch bei der kiirzesten 

und leichtesten Musik langweilen, wenn sie derselben ihre 

besondere Aufmerksamkeit widmen sollen. Auf den mitt- 

Jeren Stufen dieser Leiter musikalischer Empfinglichkeit 
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befinden sich die meisten Menschen; sie erheben sich 

dann noch zu einer hiheren, wenn sie selbst Musik 

cultiviren und wenigstens ein musikalisches Instrument 

wit einiger Fertigkeit spielen, oder wirklich in kiinstle- 

rischer Art zu singen vermégen. Die hichsten Stufen 

aber werden nur von den Wenigen erstiegen, welche die 

Kunst selbst sich zu Giinstlingen erkor, und die dann 
auch der eigene Trieb zur Composition musikalischer 

Stiicke oder zur Virtuositét , im Gesange oder auf Instru- 

menten, leitet. Die grosse Classe von Musikfreunden, 

welche eine musikalische Kunstleistang versammelt und in 

einen Verein bringt, fordert meist zu dem, was ihnen 

durch die Musik selbst geboten wird, noch Etwas zam 

Geistes-Genuss, und fehlt dies, so vermisst sie Etwas, 

mit dem vereint die Musik erst ihre ganze wahre Allmacht 

auf die Gemiither ausiibt. Hierin auch ist die Ueberlegen- 

heit der mit Gesang und zwar mit einem verstindlichen, 
dem Geiste zusagenden Gesange begleiteten Musik iiber 

die blosse Instrumental—-Masik begriindet, die dann, wenn 

die Musik zugleich noch mit dramatischer Handlung ver- 

bunden ist, noch entschiedener hervorleuchtet, indem als- 

dann das Interesse, welches die sinnliche Wahrnehmung 

an dem neben der Musik noch Gebotenen fasst, leicht ein 

das Interesse der Musik fiir sich selbst iiberwiegendes, 
und diese, die Musik in dem Grade, als sie jenem dienst- 
bar wird und von ihrer Kunsthiéhe herabsteigt, von ver- 

breiteterer, allgemeinerer Wirkang wird. Man weiss, wie 

schnell eine leichte gefillige Melodie eines nicht ‘immer 

als Dichtung sich auszeichnenden Liedes unter dem Volke 

sich verbreitet. Das eigene Vermigen musikalischer Pro- 

ductionen, die zum Volksgesange sich eignen, ist zwar 

ein der eigentlichen Kunsileistung, da wo Tiefe und Höhe 
erstrebt wird, scheinbar entgegen ,laufendes, gleichwohl 

aber ein genialer Anflug, indem es nicht von gewéhnlichen 
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Compenisten hervorgerufen und geiibt werden kann, son- 
dern, wenn auch im Grunde nur auf hichst Oberflachliches 

gerichtet, eine eigentliche Kunstweihe, wenigstens eine 
momentane Begiinstigung der Muse voraussetzt. 

§. 77. 

Fortsetzung. 

Was aber endlich noch die Musik hesonders im Kunst- 

leben so hoch stellt, ist ihre totale Unfihigkeit, der 

moralischen Wiirdigung eine Blisse zu geben 1). Als 

eine wahre Uranide erscheint sie, die Musik, in dieser 

Hinsicht. Mit Ueppigkeit, Frivolitit, ja allen Greueln 
der Welt, durch welche der Mensch sich moralisch ent- 

wirdigt, kann sie wohl in Verbindang gebracht werden, 

aber sie selbst kann niemals der Ausdruck sein von etwas 

Unmoralischem. In Gemilden, Dichtungen, Tanzen etc. 
kann das Obscine und die Schande zur Schau ausgestellt 

werden, nicht aber in der Musik, die hichstens nur den 

Scherz und die Frthlichkeit, tiberhaupt das Leichte im 

Leben, ebenso wie im Gegentheile das Ernste und Schwere, 

aber auch hier nar das Kriftige in dem Menschen, wie 

seinen Schmerz, andeutet, aber wenn das Eine oder An- 

dere mit nur dem mindesten der héheren Menschennatar 

Entgegengesetzten verflochten wird, dasselbe nur begleitet, 

niemals selbst daran Theil nimmt. Man fordert den Be- 
_weis dafiir: ich will ihn nicht schaldig bleiben. Welches 
ist der reine und eigentliche Ausdruck des Unmoralischen? 

*) Man vergleiche hier ausser dem, was ich im vorhergehenden 

allgemeinen Theile bereits über Schénheit und Kunst in 

dieser Beziehung sagte , besonders die §§. 14 und 69, 

& 
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— nur Disharmonie, aber Disharmonie fiir sich, die 

in der Musik indessen nur in sofern und in so weit statt 

hat, als sinnlich Missfalliges unverziigliche Aus- 

gleichung in der Wiederaufnahme und dem Wieder- 
iibergehen zur Harmonie erhalt. Disharmonie mit b1ei- 
bendem Eindrucke ist Gegensatz der Musik, Negation 
ihrer selbst. Daher ja auch die Macht der Musik in 

Wiederherstellung eines im Gemiithe verlorenen Gleich- 

gewichts oder der Seelenharmonie, um deretwillen sie von 
psychologisch gebildeten Aerzten als Heilmittel selbst phy- 
sischer Krankheiten, oder auch beim Kampfe mit gemiith- 
lichen Stérungen, zur Verwahrang dagegen, wie zur 

Wiedererlangang von Gemtithsruhe , schon vor Alters mit 

grossem Vortheile benutzt wurde und noch taglich benutzt 
wird; und daher endlich auch der Vorzug, dass die Mu- 

sik nicht durch unmiassigen Genuss neue Stérungen in das 
Leben bringt; denn die Méglichkeit der Ablenkang von 
Berafspflichten durch zu sehr genährte Liebhaberei fir 

Musik kann ihr selbst so wenig zur Last fallen, als jeder 
anderen Zuneigung zu einem an sich Guten, wie Wohltha- 

tigkeit, Gatten - und Kinderliebe, Frémmigkeit und was 
sonst den Menschen im Leben adelt, wenn der Mensch 

dem Zuge dahin sich riicksichtslos tiberlaésst. Wie ich 
mich bei einer friiheren Gelegenheit auch schon einmal 
ausliess , verfehlt ja auch das directe Lossteuern auf Mo- 
ralien stets das rechte Ziel der Kunst, unvermerkt nur 

soll diese wirken auf die Ausbildung der Menschheit; 

und so thut es auch die lebendige Musik, wenn man nur 

rein das Schine darin sieht und sacht, lediglich nur das, 
was der eigentlichste und hichste Endzweck ihres ganzen ° 

Strebens ist. 
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g. 78. 

Musik als Wissenschaft. 

Von diesem, dem wissenschaftlichen Standpunkte aus 

betrachtet, theilen wir die Musik im Allgemeinen in eine 

theoretische und eine praktische. — Die Theorie 

der Musik beschiftigt sich zundchst mit der Entstehungs- 

art der Tine selbst; mit der Beschaffenheit der Werk- 

zeuge, womit dieselben hervorgebracht werden, der Dauer, 

Zuriickwerfang, Verbreitung, Modification und Sympathie 

der Tine oder vielmehr des Klanges und Schalles, kurz 

mit Allem, was wir zusammengenommen die Akustik 

heissen, der sich dann die Lehre vom Instrumenten- 

bau gewissermassen als ein eigener praktischer Theil 

anschliesst. 

Dann beschiftigt sich ferner die Theorie der Musik 

mit dem fusseren Maasse der Tonkérper und ihren 

Grissenyerhiltnissen zu, gegen und unter einander, oder 

der Canonik. Seit namlich Evres seinen eminenten 

Scharfsinn auch auf Musik richtete, hat man eingeschen, 

dass dieselbe wohl ein Recht hat, auch upter den mathe- 

matischen Gesichtspunkt aufgenommen zu werden, obschon 

sie in soleher Richtung noch bei Weitem nicht völlig aus- 

gebildet ist. Wie friihere Betrachtungen bereits ergaben, 

bewegt sich die Musik namlich nicht blos in dem Elemente 

der Zeit, sondern auch in dem des Raumes, und auf eine 

Art zwar, dass in der That die Mathematik ihre Maass- 

stibe an sie anlegen kann. Ihre Téne sind in Bezng auf 

edie Dauer, abgesehen von ihrer iibrigen Beschaffenhcit, 

Zeitgréssen, welche von der Ganzheit, der ganzen 

Note, bis zam 128- Theil, und in fhesé noch weiter, in 

einer absteigenden geometrischen Progression stehen, deren 

Exponent immer zwei ist. Ebenso sind ihre Taktarten 
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durch Briiche ausdriickbar, welche in Zahlen anzeigen , 
wie viele Theile von der Zeiteinheit in jedem Takt-Ab- 
schnitte enthalten sind. Und im Elemente des Raumes 

lassen sich ihre Töne als Schallgriéssen betrachten, 
deren Entfernungen von einander in der Scala (dem ide- 
ellen Raume von Höhe und Tiefe) in Zahlen ausgedriickt 
werden, welche auf eine mathematische Eintheilung dieses 
ideellen Raumes sich beziehen (Octave, Septime, Sexte, 

Quinte etc.). Aehnliche Verhiltnisse finden ja auch unter 

den Stimmstufen von Discant bis Bass, und unter den 
Tonarten (Klanggeschlechten) statt. In der Instrumental- 

Musik hingt die Hihe und Tiefe der Téne von den Ver- 

hiltnissen der Stiérke , Lange und Anspannung der Saiten, | 

der Beschaffenheit und der Entfernung der verschliessbaren 

Schalléffnungen und dergl. mehr ab, und alle diese Ver- 

haltnisse lassen sich nach mathematischen Regeln und 
Rechnungen bestimmen und ausmessen. In dieser Regel- 

missigkeit ihrer Bewegung im Raume und in der Zeit 

zugleich, man kann sagen: in dieser mathematischen Mess- 

barkeit ihrer wesentlichsten Schritte in jenen beiden ele- 

_mentarischen Anschauungsformen liegt auch ihr Haupt- 

unterschied von der gewdhnlichen Rede, und vielleicht der 

erste und hauptsdchlichste Grund ihrer grésseren Wirk- 

samkeit auf unser Nervensystem. Dagegen entbehrt sie 

nun wirklich aber auch der Freiheit, womit die lebendige 

Rede im Elemente der Zeit und im Gebiete des Schalles 

sich bewegt, und darin diirfte die letzte Ursache des Um- 

standes zu suchen sein, warum die Musik unsere Empfin- 

dungen, ungeachtet all’ der grossen Kraftigkeit ihres 

Ausdrucks, doch nicht so fein abstufen und schattiren 

kann, als die lebendige Rede mittelst unseres Vorstel- 
lungs-Vermigens dies vermag. Die Musik erregt Empfin- 

dungen auf einem mehr physischen als psychischen Wege, 

und iiberbietet die Qualitit der Wirkung, deren die Rede 
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fahig ist, durch die Quantitét, Starke und Dauer des 

Ausdrucks. 

Das dritte, womit die Theorie der Musik sich be- 

schiftigt, sind die Regeln, nach welchen die Téne einzeln 
oder zusammen verbunden werden, also die Melodik und 

Grammatik, Generalbass etc., oder was man gewihnlich 

unter Theorie der Tonsetzkunst, Compositionslehre, 

Musikwissenschaft (in engerer Bedeutung des Worts) 
versteht, 

Und viertens endlich ist es unsere Wissenschaft, 

die Philosophie des Schénen in der Tonkunst, die musi- 
kalische Aesthetik, welche die allgemeine Theorie der 

Masik noch in ihr Bereich zieht. 

g. 79. 

Fortsetzung. 

Der praktischen Musik gehirt im Allgemeinen die 
Darstellung der Téne an, durch welche Empfindungen 

ausgedriickt und erregt werden sollen. Das ist ihr eigent~ 

licher Sinn und Zweck. In dieser Darstellung nun aber 

unterscheiden wir wieder: Erfindung und Ausiibung, 

jene ist die innere, diese die aussere Darstellung; jene 
die erste Verbindung der Téne zu Tonstiicken, die eigent- 

liche Tondichtung (Composition, Setzkunst), diese 
der Vortrag derselben, dass die Tine mit dem Qhre 

wahrgenommen werden (Execution, Ausfihrung, 

Aufftthrung, Darstellung ete.), und solcher zwar 
/ nun entweder mit der menschlichen Stimme (Gesang ) 

oder mit Instrumenten, oder auch mit Beiden zugleich. 
Hier kommen wir auf die verschiedenen Gestaltun- 
gen, Weisen und Gebiete, in und auf welchen die 

Werke der Tonkunst zur Erscheinung kommen kénnen, 
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und welche zu volistindiger Erforschung zwar erst im 

letzten Abschnitte dieses Theils uns vorliegen, jedoch 
auch hier schon wenigstens eine tibersichtliche Er- 

wihnung fordern. 

Nach der verschiedenen Beschaffenheit und Be- 

stimmung der Tonstiicke theilt man nämlich die prak- 
tische Musik wieder ein: 

a) in solche, die blos fiir den Gesang bestimmt ist, 
oder eigentlich in welcher sich Dichtkunst und 

Musik vereinigen (Vocalmusik), oder 
b) in solche, wo blos mittelst eines oder mehrerer 

Instrumente, ohne Mitwirkung der menschlichen 
Stimme oder des Gesanges, Empfindungen und 
Seelenzustinde ausgedriickt werden (Instrumen- 
talmusik); und endlich 

c) in solche, wo die Musik die Gebehrden und rhyth- 
mischen Bewegungen des menschlichen Rörpers 

unterstiitzt (Pantomime, Tanzmusik), 

Wird die Instrumental- Musik von mehreren Blasin- 

strumenten ohne Saiteninstrumente ausgefihrt, so heisst 

sie auch wohl Harmonie-Masik. 

Kine andere Abtheilung der praktischen Musik — 
sich aus der rhythmischen und unrhythmischen (besser: 
rhythmiseh bestimmteren oder unbestimmteren) Bewegung 
der Tine gegen einander, wo entweder die verschiedenen 

Stimmen eines Tonstiicks gleichzeitig und in gleichen 

Tongréssen, ohne besondere, bestimmt festzuhaltende 

Takteinschnitte fortgehen (Choral-Musik), oder wo | 
die verschiedenen Stimmen einander in lingeren oder kiir- 

zeren Takttheilen gegeniiber stehen, mit melodischen 

Nebennoten vermischt, und diese ungleichartigen Takt- 

theile durch den angenommenen Haupt - sa eae wieder 
vereinigt sind (Figuralmusik). 
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‘Zuletzt zerfallt die Musik, nach Maassgabe der ver- 
schiedenen Style oder des besondern Orts, wo sie, oder 

endlich des besondern Zwecks, zu welchem sie ausge- 
fiihrt wird , 

@) in Kirchen ~ oder auch sogenannte geistliche 

b) 

c) 

a) 

Musik, welche religidse Gefiihle ausdriicken und 

den kirchlichen oder auch anderen Gottesdienst 

verherrlichen soll; 

in Theater-Musik, die nun entweder blos als 

Kinleitung oder Zwischenspiel die Gemiithsstimmung 
des Zaschauers herbeifiihren soll, welche zum 

rechten Genuss des vorzustellenden Theater-Stiicks 

erforderlich ist (Entreact, Quverturen etc.), oder 
auch in der Oper und den Singspielen (mit 

ihren mancherlei Abstufungen ) mit Hiilfe des Ver- 

eins von Vocal - und Instrumental-Musik die 

Seelenzustinde der handelnden Personen ausdriickt , 

oder endlich im Ballet und in der Pantomime 

das Gebehrdenspiel und die rhythmischen Bewe- 

gungen der Darsteller, d. h. Tanzer und Mimen, 

unterstiitzt ; 

in Cammer- oder Concertmusik, wo sie nun 

zur Ausiibung ausgezeichneter musikalischer Fertfg- 

keit ( Virtuositaét ) sowohl der Singstimmen als auf 

Instrumenten dient, oder blos zur Unterhaltung und 

zum Ausdrucke vermischter Empfindungen bestimmt 

ist ; 

in Kriegs-— oder Militair-Musik, als welche 

sie den Muth des Kriegers anfachen und beleben, 

oder die rhythmischen Bewegungen desselben im 

Marsche erhalten und unterstiitzen soll; und 

endlich 

e) in Volks-Musik, als welche sie lediglich zur 



“#4 — 17% — 

Erheiterung des allgemeinen Lebens, und Hebung 
und Veredlung seiner Elemente und Richtungen 

dient. 

Auch nach den verschiedenen Landern, wo besonders 

sich der Geist der Musik nach der unter sich verschiede- 

nen National-Individualitét anders zeigt, unterscheidet 

man die Musik sogar noch in unter sich von einander 

abweichenden Stylen oder Schulen, und spricht von 

einer deutschen, franzisischen and italienischen 

Musik. Im letzten Abschnitte, wo ich von der Wesen- 

heit oder dsthetischen Natur der verschiedenen Masikarten 

oder Tondichtungen insbesondere handele, komme ich anf 

alles Das wieder zuriick. 

g. 80. 

Musik als bildende Kunst. 

Vervollkommnung der Menschheit, Veredlung des Da- 

seins, sagte ich §. 11, 33 und bei noch anderen Gele- 
genheiten, ist der Kiinste vornehmlichstes Ziel. Nichts 

Schines im Leben lasst sich denken ohne zugleich ein 

Wahres und Gutes; alles Wahre und Gute aber erhebt 

den Menschen tiber das Gemeine und Alltigliche hinaus 

zu seiner alleinigen, hichsten Bestimmung, und diesen 

machtig erhabenen Kunstzweck muss denn auch die Masik, 
fassen wir Alles bisher üher sie und ihre Natur Gesagte 

zusammen, verfolgen in einer Richtung, deren Geradheit 

und Bestimmtheit sich dem Auge um so deutlicher und 

entschiedener darthat, als wir sie unter den schimen Kiin- 

sten sogar erkannt haben als eine der schénsten, wenn 

nicht die schinste und somit wirksamste. - Eine Kunst, 

die von so michtigem Einflusse ist auf Seele, Geist und 
Schilling, Aesth. der Tonk. Th). II. 12 
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Leib, selbst Sprache des Herzens, and entstanden unter 

gittlicher Fiigung gleich in and mit dem Menschen, kann 

doch nicht wohl anders als auch auf ein ehéchst frachtbrin- 

gende Weise hinwirken auf die Bildung des Menschen und 
der Menschheit iiberhaupt. Gaben doch schon die Alten 
das zu. Jeder Gehildete weiss, was Praron z. B. 

im dieser Beziehung von Musik hielt: ,,die Harmonie — 

sagt er irgendwo im ,, Ftmacos“ — welche mit den Bah- 

nen unsrer Seele verwandte Bewegungen hat, scheinen die 

den Musen sinnig sich Hingebenden nicht zam unverniinf- 

tigen Vergniigen, wie man jetzt wohl glaubt, sondern zur 
Ordnung und zum Kinklang der Dissonanzen in unseren 

Seelenbewogungen empfangen zu haben, so wie den Rhyth- 
mus, damit er den anmiissigen und der Anmuth beraubten 

innern Zustand ordnen helfe;‘* ein andermal im ,, Staat:“‘ 

„so entsteht demnach fiir die Erziehung des Menschen 

die Musik, die überhaupt die Secle des Menschen ausbil- 

den soll, und ware also der zweite Hauptbestandtheil 

aller Erziehung. Als solcher erstreckt sie sich auf alle 

Seiten des Inneren, nicht allein dic Kréfte der Seele in 

Kiinsten, sondern auch in Wissenschaften ausbildend, so 

dass sie am Ende sowohl die Liebe zum Guten als Schinen 

erzeugt.“* Und dergleiehen Stellen finden sich noch viele 
in seinen Schriften, namentlich aber in den beiden ange- © 
fihrten, daneben das Wesentiiche der Musik streng darch- 

gehend und genau nach den Bediirfnissen der Erziehung 

seiner Zeit und scines Ideals ordnend. ,, Die eigentliche 

Musik — bestimmt er endlich in den ,,Gesetzen“ (7. 810. 

a. 812. b.) — muss wenigstens drei Jahre lang, vom 
vierzehnten bis zum sechszehnten Jahre, ein nothwendiger 

Unterriehts - und Erziehungs-Gegenstand sein, und zwar 

unter Leitung eines besonderen Aufsehers, und da sie ') 

3) cf, ebend. 7. 798. 
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gleichfalls menschliche Charactere nachahmend darstellen 
soll, so ist auf alle Weise dahin zu arbeiten, dass sich 

ansere:Jugend nur der besseréen desfallsigen Nachahmun- 

gen befleissige,“‘ und des vielen Weiteren mehr, Derselben 

Ansicht. war auch Aristoretes. Er lisst sich in seiner 

Politik“ *) und in den Prohlem.“ 2) in dieser Be~ 

ziehung sehr ausſührlich tiber Masik aus; doch kann es 

wohl nicht meine Aufgabe sein, hier alle oder auch nar 

einzelne seiner dahin gehirigen Reden wirtlich aufzufih~ 

ren; wer Sichmehr dafir interessirt ,. findet dieselben an 

den unten -in der Note, bestimmt genug bezeichneten Stel- 

len, und wer nicht >Griechisch. versteht,. mag in. Kapp’s 

#Piaron’s Erziehungs~Lehre“* pag. 109 ff. dasselbe in 

dentscher Uebersetzung nachlesen.. Ich fahre hier im Texte 

weiter-fort:. Und nicht minder: hat diese Ansicht der Alten 

von der Musik in solecher Richtung, ja ich darf wohl 

sagen: lebendiger ‘noch als vieles Andere in der Kanst, 

sich durch ziemlich alle Epochen der musikalischen Ge- 

schichte hindurch bis auf die neuesten Zeiten erhalten. 

Selbst. ‘ine den Tagen der Stiirme, wo so manche schine 

Blithe -von dem: hohen Gipfel der Kunst herabfiel und 

enthlitternd die rauhen Winde des Sehicksals üher sie 

hinwegwehten, hat dieselbe ihr Bestes wenigstens and dieses 

wieder bei den besten ihrer Jiinger” gerettet. © Ziemlich 

allgemein glaubte man. von jeher und stets, und meint 

auch jetzt noch, dass die Musik (in irgend einer Art 

niin’) zar vollendeten Erziehung des civilisirten Biirgers , 

des gebildeien Mannes gehirt; daher hielten ehedem auch 
die Firsten eigene Musik~Kapellen, und die Bischife , 

diese aber auch um die Glieder ihrer Gemeinde in die 

') cf. 8.2, § 3-65 463-6555. 4.0 
2) of, St. XIX. 38. a, a. O. 

12 * 
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Kirche zu zichen; waren an den Kathedralen Conserva— 

torien errichtet, um den Messgefang angenehm zu machen, 

und an den Schulenprotestantischer Kirchen Singechire ; 

Stadt - Musikanten von den Magistraten besoldet; und 

selbst in den Zeiten der allgemeinen franzisischen Con- 

duite, wo Reiten, Tanzen, Fechten die beliebtesten unter 

den Kunstfertigkeiten waren, wurden die Kinder der Vor- 

nehmen und Reichen wenigstens soweit auf einzelnen In- 

strumenten oder im Singen unterrichtet, als man meinte, 

dass es zum Stande und zur galanten Lebensweise gehire. 

Nach der franzisischen Revolution, als sich wieder eine 
humanere Ansicht von der menschlichen Bildung za ver- 

breiten anfing, nahm dann auch die Musik wieder einen 

wichtigeren Platz auf den Bildungs—Plinen ein. Vor 

Basepow war in Deutschland keine Rede von Erzichung 

als eigentlicher Bildung der Menschheit. Man lehrte, 

ausser den alten Sprachen, nur Geschichte, Geographie, 

Mathematik etc., jene als Gedachtnisswerk, diese um des 

biirgerlichen Lebens willen, ohne Riicksicht auf Entwick- 
lung der Naturanlagen. Noch weniger aber wurde an 

aisthetische Bildung gedacht. Im Philanthropin zu Dessau, 
in der Volks-Schale zu Rekan and im Seminar zu Han- 

nover wurde zuerst Gesang als Bildungs-Mittel ange- 

wendet; angetrieben*durch den segensreichen Erfolg ahmten 

dann aber andere Institute der Art den Vorgang bald 

nach; und seit dreissig Jahren fingt man nach und nach 
an, immer allgemeiner die Musik als eine unartikulirte 

Gefiihlssprache anzusehen, welche Geist und Gemiith ent- 

falten hilft. Man sollte sich doch auch nach gerade ganz 

und allgemein davon ttberzeugen, dass zur Leitung ange- 
stammter Triebe, zur Erhaltung und Verschinerang weder 

das blos Menschliche, noch das Gittliche allein die Be- 

diirfnisse des Menschen befriedigt; man sollte immer all- 

gemeiner einsehen, dass nicht allein das Thitige des 

\ 
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biirgerlichen Lebens oder die Praxis des Verstandes und 
der Vernunft, nicht allein Sprachfertigkeit, Wissenschaft 
und biirgerliche Geschicklichkeit den Menschen veredeln, 
sondern auch der Geschmack und die Kunst; dass nicht 

allein das materielle Schaffen die Krifte in Thitigkeit 
setzt, sondern auch die Schénheit der Poesie, der Formen, 

der Farben und der Tine; dass nicht allein das Ge- 

niessen das Dasein erhalt, sondern auch die geistige Thä- 

tigkeit und Mittheilung sympathetischer Gefiihle; dass 
nicht allein verniinftige Sittlichkeit, Frémmigkeit und Re- 
ligion den Menschen beseligen, sondern auch der edle 

sinnliche Genuss des irdischen Lebens, der Kunst, der 

Fantasie und des veredelten Vergniigens. Aus der Man- 
nigfaltigkeit der menschlichen Entwicklangsfahigkeit der 
kiérperlichen und geistigen Krifte, nicht aus einer arm- 

seligen Einseitigkeit tritt das Ideal der Menschheit 
( Humanitit) als Vergittlichung hervor, welche Bestim- 

mung des Lebens ist. Und daher halten denn auch na- 

turgetreue Erzieher die Musik immer für eines der vor- 

ziiglichsten Mittel za dieser mannigfaltigen Veredlung der 

Jugend, nach dem ewig wahren Grundsatze nimlich, dass die 

zarte Seele dadurch harmonisch gestimmt, das Taktgefihl 

zur Regel angeregt, der Gehörsinn zum Gehdrmaasse des 

Ranmes, der Héhe and Tiefe, der Linge und Kiirze der 
Zeit geübt werde, damit die beiden edelsten Sinne sich 

wechselseitig die gewonnenen Begriffe verdeutlichen helfen. 

g. 81. 

Fortsetzung. 

Aber auch noch andere, selbst dussere, und in der 

menschlichen Gesellschaft so sehr empfehlende Vortheile 
gewahrt die Musik, und besonders dem, der sie zu iiben 
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versteht. Singen zs. B. macht die Kehlen glatter und ge- 
schmeidiger, und befirdert so den Wohiklang der Sprache 
und die Schinheit der Declamation; auch kriiftigt es, wic 
das Blasen mancher Instrumente, die Lunge, erweitert die 
Brust und reinigt den Athem, so wie das Spiel auf Saiten- 

Instrumenten eine heilsame Motion gewihri. Der auf 
irgend eine Art musikalisch Gebildete hat leichteren Zu- 

tritt zu den verschiedenen Musik~Vereinen, und in diesen 

wird, wenn sie rechter Art sind, wenn rechte Masik is 

ihnen getrieben wird, die Thier-Natur in dem Menschen 

veredelt und eigentlich vermenschlicht, das Gemiith zur 

Missigung der Leidenschaften geleitet und die Physio- 

gnomie als Spiegel der inneren Vergeistigang selbst ver- 

schint, der Lebensgenuss vervicifiltigt und ohne grosse 
Kosten grosse Freude bereitet. Der beste Empfehlungs- 

brief in der Fremde ist die Musik. Mit grossen Buch- 

staben michte ich diesen Sata schreiben: ich selbst 

habe wohl tausendmal seine Wahrheit erfahren! Keine 

Kunst, keine Wissenschaft verbindet alle Hérzen mehr, 

. 80 bald und so innig als die Musik, und von einem Pole 

bis zam andern wird ihre Sprache gesprochen. Doch will 
ich hier nan auch nicht vorenthalten, was Fr. Jacoss in 

seiner Rede iiber ,,Erziehung der Grossen zur Sittlichkeit“ 

pag. 26. ff. sagt: ,,Der neneren Welt ist die Musik, so 

wie auch andere Kiinste, die Musik aber vurziiglich, ein 

Gegenstand der Erholung nach vollbrachter Arbeit oder 
eine ergitzliche Beschiftigung in freien Stunden, die neben- 
bei auch dazu dienen kinne, durch ihre mannigfachen 

Reize das Gemiith, etwa wie ein Gesellschaftsspiel, nur 
zarter und inniger, anzuregen; dass diese Anregung auch 

eine sittliche Wirkung haben, heilsam und verderblich sein 

kann, wird dabei wohl selten beachtet, obschon nicht zu 

verkennen ist, dass dasjenige, was ein Vermigen  besitzt, 

das Gemiith zu ergreifen, es eben sowohl erheben als 
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herabziehen und erniedrigen kann, Es wird aber diese 

Kanst als Gegenstand des jugendliehen Unterrichts und 
der Erziehung auf mehr als cine Weise gemissbraucht: 
einmal indem man sie nur als Spiel und ohne allen Ernst 

treibt, oder indem man in ihr, um ein Maximum der 

Kiinstlichkeit zu erreichen, unbekiimmert um Sinn und 

Inhalt, Schwicrigkeiten hauft, und sie zu einer Schule 

der Eitelkeit macht; oder endlich, indem man sie, von 

dem Geleite der Worte entbunden, in ein unbestimmtes 

Spiel entschlaffender Reize verwandelt; denn in dieser 

ihrer freien Gestalt ist es fast unvermeidlich, dass die 

wunderbare Kanst durch die anermessliche Fille der 
Ideen, die sie dem Gemüthe gestaltles und unentwickelt 

zufihrt, eine Schwermuth erzeuge, die, häuſig genossen , 
den Geist entmannt. Dem ansteten and anbefestigten 

Sinne der Jugend aber darf eine so unbestimmte Lust am 
wenigsten geboten werden. Daher ihr keine Musik wahr- 

haft heilsam igt, als diejenige, welche edie Worte mit 
gleichartigen Ténen umgiebt, und wiirdigen Gedanken 

ibre atherischen Schwingangen leicht.“ In diesen letzten 
Punkten tbrigens, so sehr Jacoss darin mit den Alten 
iibereinstimmt, kann ich ihm aur unter der Bedingung 

Recht geben, wenn cr noch hinzusetet: oder von der dn- 

strumental-Musik diejenige, welche dem Auffassungs- 
Vermigen des Ziglings angemessen ist. Betreff all’ des 

Weiteren wird es mir nie einfallen, jenem wahrlich nicht 
oberflichlichen Denker zu widersprechen, wenn alle seine 

Besorgnisse im Grande auch weniger die Musik als solche, 
denn den masikalischen Unterricht treffen, der freilich 

in der ,,neueren Welt,“‘ in welcher die Masik se Vielen 

wu Nichts weiter als gum leidigen Broderwerb dient, nicht 

immer in den besten Hiinden sich befindet. Recht, oder 

wie Jacozs sagt: mit Ernst getrieben denselben und ge- 

hirig geordnet, wird dic Musik niemals cinem ver- 
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derblichen Spiele mit blossen leeren Acusserlichkeiten aus- 
arten, sondern immer ihren Werth behalten als eines der 

kraftigsten Mittel feinerer Bildung und edlerer Erziehung. 

§. 82. 

Fortsetzung, 

Zwischen Ehedem und Jetzt freilich findet in dieser 

Richtung der Musik ein bedeutender Unterschied statt , 
und dieser war es vielleicht auch, welchen Jacoss oben 

bei seinem Raisonnement dariiber im Auge hatte. Wenn 

ehedem die Jugend , ziemlich jeder Nation, besonders nur 
in ihren eigenen National -Gesingen geiibt wurde, so 

konnte es wohl nicht anders sein, als dass die Gemiither 

allmahlig auch besonders die Eindriicke ihres eigenen be- 

sonderen Charakters von der Musik annehmen mussten , 

denn eben aus solchen wiederholten Eindriicken einerlei 

Art entstehen tiberhaupt die National-Charaktere. Daram 
and aus keinem anderen Grunde verwies auch PLaron die 

lydische Tonart aus seiner Republik, weil sie bei einem 

gewissen liusserlichen Schimmer das Weichliche, wodurch 

dieser, der lydische Stamm, sich vor anderen auszeichnete, 

an sich hatte. Gegenwirtig aber, wo die Musik unter 
den verschiedenen Vilkern, besonders in Händen der 

Virtuosen, diese Einférmigkeit des Charakters nicht mehr 

hat, und wo alle Jugend ziemlich Alles durch einander 
singt und spiclt und hirt, kann jene Einférmigkeit des 

Eindrucks und jene Bestimmtheit des bildenden Einflusses, 
das directe Lenken des Gemiiths nach einer bestimmten 

Richtung, nicht mehr statt haben, sondern ist jener Ein- 

fluss auch ein desto allgemeinerer and dieserhalb nun 
aber auch desto wohlthitigerer, indem er nicht blos ein 
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Nationales, sondern iiberhaupt ein Edles, ein rein Mens ch- 
liches erzielt. 

§. 85 

Verhialtniss der Musik zu den itbrigen schénen 

Kiinsten. 

Bei allen bisherigen Darstellangen, wo ich nur immer 

die Musik in einen Conflikt mit den übrigen schinen 
Kiinsten oder Wissenschaften za bringen hatte, war es 

meine Aufgabe, die unterscheidenden Merkmale an 

allen hervorzuheben, namentlich aber die Musik in ihren 

charakteristischen Eigenthiimlichkeiten den anderen gegen- 

liber zu stellen. Wir haben die Musik erkannt als eine 
von allen iibrigen Kiinsten ihrer ganzen Wesenheit nach 

himmelweit verschiedene selbststandige Kunst; nun mass 

es aber auch wieder ein Band geben, das alle als ein 

grosses gemeinsames Ganze umschliesst; einen 

Punkt, wo die Musik nun auch wieder mit dem Wesen 

der tibrigen Kiinste zusammentrifft, ihnen gleich oder we- 

nigstens doch ahnlich wird. Ich deutete auch schon darauf 

hin, wenn ich friiher den allgemeinen Grundsatz aufstellte, 

dass alle schine Kunst ein Inneres zum Ausdruck brin- 

gen miisse in sinnlich vollkommener Erscheinung; und 

dass das hichste Ziel aller schiénen Kunst sei die Ver- 

edlang, Vervollkommnung dcr Menschheit. Indessen kann 

das hier nicht geniigen, wo es mehr darauf ankommt, 

eine innerliche Uebereinstimmung, eine Gleichheit in 
den Werken des kiinstlerischen Wirkens nachzu- 

weisen, da nur hierin, in dieser Gleichheit und Ueber- 

einstimmung, sich ein Anhalts-Punkt finden lisst, an 

welchen sich auch das Verhiltniss der Musik zu den üb- 
rigen schénen Kiinsten fiir immer und unter allen Riick- 
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sichten fest ankniipft. Der Standpunkt, von welchem 
behufs einer solchen Untersuchung ausgegangen werden 

muss, kann nur der sein, von welchem aus sich eine 

Basis fiir alle schinen Kiinste gewinnen lisst, die in- 

nere Vorstellung namlich, denn die Kunst iiberhaupt 

hat es nie mit den Dingen selbst, sondern lediglich nur 
mit den Vorstellungen davon zu thun. Nicht die Welt 

selbst, so fern sie ist, stellt sie dar, sondern nur sofern 

sie von einem bestimmten Gemiithe aufgefasst und von 
der Fantasie angeschaut wird; und jedes Kanstwerk nan 
hat den Zweck, den Eindruck zu erneuen, den eine Sache 

auf die Fantasie des’ Kiinstlers hervorgebracht hat, und 

sie so darzustellen, wie er glaubt, dass sie am wahrsten, 
tiefsten and schiénsten auf Jeden wirken miisste. Alle 
Kunst geht auf das höhere, geistige Leben, das die Welt 
gewahrt und welches sie wiedergiebt, sieht sofern diese 
bios die Sinne beriihrt, sondern in sofern sie in die 

Seele kommt und hier innere Regung wird. Bei diesem 

Leben, das sich ia der Vorstellung erneuert und eine 

Beschiftigang der Fantasie wird, kann vem Innern und 

Aeussern, wenn man die Kunst in ihrem Mittel—Pankte 

erfassen will, eigentlich gar nicht mehr die Rede sein. Die 
Fantasie schaut auf jede innere Regung herrschend hinab, 

diese mag erst dusserlich veranlasst oder selbst innerlich 

entsprungen sein; auch die lebhafteste Empfindung in der 

Kunst soll uns nicht zar Handlung fertreissen, sondern 

wieder nar zur Vorstellang werden, die von der Fantasie 

beherrscht, in der Verbindung mit anderen Vorstellungen 
iberschaut and als Schénheit genossen wird. Dass aber 
in Wahrheit auch die Kunst, und wie sehr, die Ueber- 

zeugung durch Wirklichkeit meidet, beweiset am deutlich- 

sten die kirperlichste von allen Kunsten, die Bildhauerei, 
die doch die Gegonstinde selbst sogar zur Anschauung 

hinstellt; auch die Malerei,. und diese zwar unmittelbar , 
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indem sie zauberisch auf einer blossen Fliche die Vor- 
stellumg von einem Kérper erweckt, Und damit stimmt 
denn endlich auch die Musik volikommen iiberein. Auch 

in ihr dient alle dussere Erscheinang aur der inneren 

Vorstellung. Das ist ihr Endzweck, ihr Ende wie ibr 

Ursprang, thr eigentlichstes Sein und ihre geistige Wirk- 

lichkeit. Die Musik verbindet die Vorstellung als innere 

Regsamkeit; nicht die Welt wie sie ist, sondern wie sie 

empfunden wird, will sie offenbaren; sie fasst dic End- 

punkte der iibrigen Klinste auf, und schildert das innere 

Leben als das Ergebniss aller Wechselwirkung zwischen 

der inmern and dussern Welt. LErscheint sie regsamer 

und lebendiger vielleicht als alle iibrigen Kiinste, so giebt 
das noch keinen Ablehnungs -Punkt fir ihre Vergleichung 

ab, eben so wenig, dass sie vielleicht nicht den ganzen 

Umfang bestreitet, und das Ruhigere and Bestimmtere 

weniger wiedergiebt als das Unbestimmtere; ja im Gegen- 
theil liesse sich hier ein neuer Pankt des Zusammentref- 

fens mit den iibrigen Kiinsten auffinden, indem wohl der 

Wirkungskreis aller durch die Mittel, die sie anwenden 

zur Darstellung, beschrinkt wird. Auch muss man sich 

den Wirkungskreis der Musik nicht za enge denken. 

Gleich in den folgenden Paragraphen werden wir sehen, 
wie unendlich gross und umfassend derselbe im Gegentheil 

ist, indem wir erfahren werden, dass die Musik nicht 
blos sogenannte Empfindungen im eigentlichsten Sinne des 

Worts, sondern iiberhaupt alle inneren Regungen darzu- 

stellen vermag, sie migen im Herzen, in der Seele oder 

im Geiste vorgehen, Geflihi oder Fantasie sein. Ja selbst 

die streitende Thatigkeit des Verstandes vermag die Mu- 

sik in manecher Beziehung noch auszidriicken. Man denke 

doch aur an so manche herrliche Sinfonie, an so manches 

wetteifernde Concert and an so manche disputirende Fage. 
Dann ist ihr auch die dassere Welt nicht ganz verschlossen. 
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Da die Seele nicht blos innerlich durch sich selbst, son- 

dern auch von Aussen bewegt und erregt wird, so kann 
und darf ganz -natiirlich auch ‘eine Empfindung auf einen 

dussern Gegenstand und auf die ganze dussere Welt be- 

zogen werden. Deshalb gesellet sich ja die Masik so 

gerne zum Tanz und verbindet sich mit dem Drama. 

Lasst die ,, Iphigenie“ von Gérar im Grunde, oder besser 

gesagt wohl: der Hauptsache nach, einen andern Eindruck 

guriick, als die von Giock? — Ich antworte: Nein! 

So also lebt die Musik mit den iibrigen Kiinsten, abge- 

sehen von ihrem sonstigen ausseren Verhiltnisse zu den- 

selben, so verschieden sie sonst von denselben sein mag , 

dennoch auch in einem und demselben Elemente der 

Vorstellung, die vor der Fantasie schwebt. 

Vom Ausdrucke in der Musik. « 

& 84. 

Bestimmung des Gegenstandes. 

Etwas ausdriicken heisst (in psychologisch -astheti- 
scher Auffassung des Worts), etwas Inneres zur dusseren 
Anschaalichkeit bringen. Ausdruck ist das kraftige und 
lebendige Hervortreten des Geistigen im Kér- 
perlichen. Jemand hat viel Ausdruck im Gesichte, 

wenn seine ganze geistige Beschaffenheit, sein ganzcr in- 

nerer Habitus darin hervortritt, seine Seele hier gewisser- 

massen in einer fleischlichen Verkdrperung angeschaut 
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werden kann. So hat denn auch ein Kunstwerk, welcher 

Art es nun sein mag, Ausdruck, wenn es die Idee, welche 

der. Kiinstler darstellen wollte, wirklich auch, und zwar 

inkréftigster Lebendigkeit zur Anschawung bringt. Die 

Musik hat als stumm- beredte Sprache der Seele beson- 

ders nur die Empfindangen .und Leidenschaften in allen 

ihren verschiedenen Schattirangen und Nuangen zam -Ob- 

jecte der Darstellung; sind. diese nicht aufs innigste ver- 

schmolzen.. mit. ihren Ausseren .Formen, werden nicht 

bestimmte. Regungen der Seele durch, ihre ‘Tine. und deren 

mannigfache Combinationen bis zum. deutlichsten Wieder- 

empfinden ausgedriickt, so erscheint sieostets nur als ein 

blosses leeres Spiel mit schénen Aeusserlichkeiten, und 

verliert allen Werth als eigentliche und zumal schine 

Kunst. Diesen Ansichten villig entgegen giebt es frei- 

lich einige Tonlehrer. und selbst Kunstphilosophen, welche 

alle nahere Bestimmtheit des musikalischen Ausdrucks ent- 

weder ginzlich léugnen, wie Bore 1), oder denselben 

gar, als dem eigentlichen Zwecke der Tonkunst zawider, 

wenn er auch mdglich sei, verdammen. ,,Habt ihr das 

eigenthiimliche Wesen. der Tonkunst auch wohl nur ge- 

ahndet, ihr armen Instrumental-Componisten, die ihr euch 

mijhsam abqualt, bestimmte Empfindungen darzustellen? “ 

— fragt ein bekannter musikalischer Schriftsteller 2) an 

einer Stelle, und widerspricht sich zugleich an vielen 
anderen, wo er von einer ohne gewisse Bestimmtheit doch 
unmiglichen Wahrheit des musikalischen Ausdrucks redet, 

und denselben in den gréssten Einzelnheiten der Tonfar- 

bungen, der Instrumente etc., zum Theil selber nachweist. 

) L’expression musicale mise au rang des chiméres, — Vergl. 

auch Bzarriz, essay on Poetry, ch, IV, §. 1. 

?) Horruann in seinen Fantasie-Sticken Thl. 4. pag. 69. 
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In &hnliche Widerspriiche and Ungereimtheiten verfallen 
noch viele Andere, und nattirlich alle Diejenigen, welche, 
bestindig nur redend yon einer erhabenen Unbegreiflichkeit 
und dunkeln itberirdischen Sehnsacht der Musik, das cha- 

racteristisch Schine dem Idealen-der Tonkunst mehr oder 

minder fir ausserwesentlich halten. Indessen -kann - es 

noch nicht hier der Ort sein, mich tiefer darauf einzu- 

lassen, und die Inconsequenz wie . yillige Unhaltbarkeit 
dieser and solcher Raisonnements iiberzeugend. : nachzu- 
weisen; wo ich von der Bestimmtheit des musikali- 

schen Ausdrucks insbesondere spiiter rede, bietet sich 

schicklichere Gelegenheit daza dar. 

g. 85. 

Fortsetzuneg. 

Schreite ich, gestiitzt auf die Unerschiitterlichkeit des 

Grundsatzes, dass alle schine Kunst ein Innerliches muss 

zur Anschauung bringen in sinnlich vollkommener Er- 

scheinung, hier sofort einer nüheren Untersuchung des 
eigentlichen und ganzen Wesens des musikalischen Aus- 
drucks entgegen, so sind es nun aber besonders zwei Fra- 
gen, welche sich unserer Erérterung unterstellen ; nümlich: 

1) was kann durch die Tonkunst fiir sich selbst der- 
gestalt zum Ausdrucke gelangen, dass es einen 

bestimmbaren Kindruck hervorbringt? und 

2) wie muss, nach der Natur des darstellenden Mit- 
tels, dieser Ausdruck sowohl im Allgemeinen als 
im Besondern sich gestalten, wenn jener Eindruck 
wirklich erreicht werden soll? — 

Die Beantwortung der ersten Frage, welche ich na- 

tiirlich zunachst zu versuchen habe, muss, da dem friiher 
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Gesagten zu Folge nur ein Inneres mit listhetischer Wahr- 

heit zur Erscheinung kommen kann in der Musik, die- 

selbe vor allen Dingen betrachten in Hinsicht auf die 

gesammte Geistigkeit des Menschen; ‘es. werden 

die Bezichungen anzuschauen ond nachzaweisen 

sein, in welchen der Ton oder:die Musik tber= 

haupt steht za den verschiedenen gesonderten 

Vermigen und Kriften des menschlichen Gei+ 

stes, also deny Vermigen'des Denkens, des Emp fin- 

dens ind des Begehrens; und da die Welt der Geftihle 

bekanntlich der vorherrschende Gegenstand masikalischer 

Dichtung ist, so macht: dieselbe in-soleher Untersuchung 

natiirlich auch den Anfang. 

g. 86. 

Verhaltniss der Musik zum GefiihIs-Vermigen, 

Was eigentlich Gefithle sind, dariiber streiten unsere 

Philosophen noch eben so sehr, als das Wort Gefühl 

an sich auch so vieldeutig ist, dass man nicht so bald an 

eine villige Uebereinstimmung in der Erklärung denken 

darf, zumal, wenn sich auch noch ferner ein Jeder dabei 

auf sein eigenes Geftihl beruft, was alle weitere und 

nihere Verstandigung aufhiren macht. 
Die urspriingliche Bedeatung des Wortes Gefihl 

bezieht sich unstreitig auf einen der bekannten fiinf Sinne, 

der in dem ganzen Kirpec seinen Sitz hat, und durch 

desson Krregung das Gefthi der Lust und des Vergniigens 

oder der Unlast and des Missvergniigens oder Schmerzes 
entsteht. Deshalb durfte das Wort auch wohl gleichbe- 

deutend mit Empfindung gebraucht werden. Streng 

genommen aber sind Gefiihle nur eine Gattung von Em- 

pfindangen , und = zwar diejenigen, welche die innere 
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Gemiithswelt angehen, denn das Empfinden tiberhaupt ist 
eine Function des Sinnes, dessen Thiitigkeit bald auf 
etwas Aeusseres, bald auf etwas Inneres gerichtet ist , 

d. h. mit anderen -Worten, das Empfinden kann objectiv 
and subjectiv seins Die subjectiven 'Empfindan- 
gen sind die Geſühle. Kave bestreitet das zwar '); 

allein in sofern -er das: Geftthis-Vermigen entweder als 

den innersten Grund, die urspriinglichste Quelle aller 

geistigen Lebensregungen angesehen oder ganz und gar 

verworfen wissen will, sind seine. darauf beziiglichen 

Theorien so unhalthar, dass er zumalfiir den Aesthetiker, 
aus dessen Gesichtspunkte aber wir hier den Gegenstand 

aufzufassen haben, unmiglich hierin als: eine Autoritit 

gelten kann. Ricaren, Benexe, Maas u. A. haben ihn 

denn auch schon zur Geniige widerlegt. 

Als subjektive Empfindungen nan werden die Gefiihle 

mit unter den Vorstellungen iiberhaupt befasst, sind N ei- 

gungen, die Affecte und Leidenschaften (Liebe, 

Hass, Furcht, Zorn etc.), tiberhaupt alle Gemiithsbewe- 

gungen oder mit einer lebhafteren Erregung verbundene 

Stimmungen oder Zustinde des Gemiiths (Freade, Trau- 

rigkeit etc.) im Ganzen Gefiihle, und diese beobachten, 
wie alle inneren Regungen des Menschen, in sofern nicht 

gewaltsame dussere Kinwirkungen statt finden, selbst bis 
zu ihren scheinbaren Spriingen eine gewisse Gesetzmassig- 
keit der Bewegung, welche Rhythmas heisst, und auf 

welche ich auch friiher schon, besonders im letzten Ab- 

schnitte des vorigen ersten Theils, mehrfach hindeutete. 

Es zeigt sich uns dabei ein Moment des Beginnens, ein 

Wachsen, einige Zeit hindurch ein Verharren in derselben 

1) In der Schrift: ,,Grundlage zu einer neuen Theorie der Ge- 

fühle ete.“ (Kénigsberg 1823.) 
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Beschaffenheit, und endlich ein allmühliges Uebergehen 
in andere Zustiinde. Niemals durechbebt uns eine innere 

Regung so einzig und allein, dass nicht ein Ver. 

wandtes, ja oft fremdartig Entgegengesetztes dabei zu- 
gleich mitklange: die verschiedensten Arten und Grade 

des Angenehmen und Unangenehmen, des Begehrens und 

Verabscheuens , kénnen gleichzeitig angeregt werden , wo- 

durch dann die erwahnte Stetigkeit der einen Hauptregung, 

ohne Verdunkelung ihres Characteristischen, zugleich 

erscheint als ein vielfach bewegtes Spiel des Inneren. So 

unterscheiden wir denn in jedem Gefiihle ein Bleibendes 

fiir sich, und ein Wechselndes nach bestimmbarem Gesetze 

der Association; eine Einheit, die in artistischer Nach- 

ahmung zugleich sich von selbst darstellen muss als schéne 

d. h. nicht zufallige, sondern gesetzlich nachzuweisende 

Mannigfaltigkeit. Das dadurch entstehende Spiel aber kann- 

seiner innersten Natur nach sich nur entfalten durch eine 

gewisse Zeitreihe. Höchst treffend sagt daher ein tiefer 

Denker (Moritz) hieriiber: ,,Der Gedanke hat Licht, 

die Empfindung Fiille. Der Gedanke kann sich auf einmal ~ 
aussern, die Empfindung nur nach und nach sich ihrer 

Fiille entledigen. Der Gedanke ist ein Blitz, die Empfin- 

dung die regenschwangere Wolke; ihr Erguss ist der 

langsamere oder schnellere Tropfenfall. “ 

‘ 

g. 87. 

Fortsetzung. 

Die grisste Stérke haben die Geftihle, wenn sie noch 

neu und ungewohnt sind, denn je mehr dies der Fall ist, 
desto weniger Fertigkeit hat das Gefiihlsvermégen schon 
erlangt, sie aufzufassen, und desto mehr muss es sich 
also dabei anstrengen, was es stairkt. Ueberhaupt spannt 

Schilling, Aesth. der Tonk. Thi, II. 13 
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alles Neue die Aufmerksamkeit, und setzt die Krafte in 

Bewegung. Noch vermehrt wird jene Starke der Neuheit, 
wenn das Gefiihl plétzlich, oder besser: unerwartet ent- 

steht, denn in dem Falle ist auch die Anstrengung und 
Exaltation des Gefiihls- Vermigens viel grisser, weil der 

Zustand des gegenwartigen Angenblicks mit dem des 

nächst yorhergehenden in Contrast tritt. Haben nun. aber 

alle neuen Gefiihle eben durch ihre Neuheit eine so grosse 

Kraft und Stirke, so miissen sie darch ununterbrochene 

Fortdauer oder haufige, nach kurzen Zwischenriumen er- 

folgende Wiederkehr nothwendig auch geschwicht, und am 

Ende wohl gar so schwach werden, dass sie kaum noch 

existiren , d. h. wenn sie sich ganz tiberlassen bleiben und 

nicht andere Ursachen hinzukommen, welche sie noch 

linger in ihrer Starke erhalten. Daza kann zunichst der 

. Verstand viel beitragen ( Verstand und Gefiih! stehen in 
steter Wechselwirkung za einander), denn je mehr das- 

jenige, wodurch ein Gefiihl erregt wird, von der Art ist, 
dass der Verstand viel dabei zu denken hat und bei wie- 

derholter Beobachtung immer wieder etwas Neues dabei 

entdeckt, desto linger wird auch der Verstand die Auf- 

merksamkeit dabei anspannen und auf diese Weise eben 

so lange das Gefiihl erhalten. Daher kommt es, dass 

eine Musik oft erst nach einem mehrmaligen Anhiren die 

verdiente Wiirdigung erhilt, weil der Verstand erst nach 

und nach alle ihre Schinheiten entdeckt. 
Ein zweites Mittel, welches zur Erhaltung der Ge- 

fiihle viel beitragen kann, ist die EKinbildungskraft. Ver- 
gesellschaften sich nimlich mit einem Gefiihle interessante 

Vorstellungen in der Einbildungskraft, so reizen auch 
diese die Aufmerksamkeit und spannen sie an, und jé mehr 

dies geschieht, desto lebendiger wird das Gefihl anfge- 
fasst. Dazu kommt, dass dasjenige Gefiihl, welches aus 
den gedachten Vorstellungen der Einbildangskraft fiir sich 
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selbst genommen entspringt, sich in das erstere vorhan- 

dene Gefiihl mit einmischt und dieses also auch dadarch 

vermehrt und verstirkt: eine Wirkung, die selbst dann 

noch stattfinden kann, wenn die Vorstellungen der Kin- 
bildungskraft dankel bleiben, and die oft so michtig ist , 

dass das eingemischte Gefiihl stirker wird als das vor- 

handene, von dem Objecte selbst unmittelbar erregte. 
Drittens kann ein Gefiihl erhéht werden durch den 

Hinzatritt eines anderen mit ihm contrastirenden; viertens 

durch verschiedene-: Modification seiner selbst, wodurch es 

nicht so leicht gewdhnlich wird und linger seinen Reiz 

behdlt; und. endlich fiinftens auch dadurch, dass man 

sich ihm nur sparsam iiberlisst und es somit bei jeder 
Wiederholung immer noch neu findet. 

Alles Dieses fihrt nun auch anf die schon oben ange- 

deuteten verschiedenen Grade der Gefiihle. Die bis zum 

lebhaftesten Grade gesteigerten Gefiihle heissen Affecte, 

weil alsdann der innere Sinn auf eine sehr bemerkbare 

Weise afficirt ist. Es verhalt sich damit im Grunde ebenso, 

wie mit den gewéhnlichen, gemissigten Gefithlen, nur 
Alles in einem hiheren Maasse der Lebendigkeit und 

Regsamkeit. 

g. 88. 

Fortsetzung. 

Jedes einzelne Gefiihl nun aber und jeder besondere 
Affect hat auch seinen eigenthiimlichen Ton, sein eigen- 

thiimliches Tempo und seinen eigenthiimlichen Rhythmus, 

welche sémmtlich sich in der artistischen Darstellung 

nothwendig wiederfinden miissen. Der T@™ ines Gefiihls 

oder Affekts ist seine Beschaffenheit (Qualitét), ob (im 
Allgemeinen) angenehm oder unangenehm (consonirend oder 

13 * 
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dissonirend ) oder auch gemischt, d. h. zum Theil ange- 

nehm zum Theil unangenehm; also alles Das, was ausser 

seiner Grisse oder seinem Grade an ihm wahrgenommen 

wird, und was sich nicht andert, mag der Grad steigen 

oder fallen. In solcher Beziehung kénnen die einzelnen 

Gefiihle z. B. sein: heiter oder triibe, hart und rauh oder 

weich und sanft u. s. w. Alle ibrigen Gemiithsbewegun- 

gen und Veranderungen, welche durch das Gefiihl hervor- 

gebracht werden, richten sich darnach, nehmen denselben 

Ton an, im Leben wie in der Kunst, in der Wirklich- 

keit wie in der bildlichen (artistischen) Darstellung. — 

Das Tempo eines Gefiihls und der Affeete bildet den 

Grad ihrer Lebhaftigkeit. Diese kann sehr verschieden 

sein, und wird meistens durch den Ton des Gefihls an 

sich und durch den Einfluss des Verstandes darauf be- 

‘ stimmt. Das Gefiihl des Schmerzes z. B. muss nothwendig 

ein viel langsameres Tempo haben als das Gefiihl der 

Freude, weil auf ersteres der Verstand entgegenstrebend , 

vernichtend oder doch aufhaltend etc. einwirkt, wahrend 

er dieses befirdert, oder seine Kraft muss ganz unter der 

Gewalt der Empfindung erliegen. — Der Rhythmus.- 

eines Gefiihls ist das, was ich vorhin bereits andeutete: 

die Art und Weise, wie bei ihm die verschiedenen Ver- 

linderungen in der Seele succediren. — Alles Dreies zu- 

sammen, Ton, Tempo und Rhythmus eines Gefiihls, nennen 

wir mit einem Worte seinen Character, der sich denn 

iiberall auf das bestimmteste zu erkennen geben muss, wo dic 

Kunst ihrer hohen Aufgabe zu Folge ein Inneres zur fas- 

seren Erscheinung bringt oder bringen will. 

oe  §& 89. 
Fortsetzung. 

Wollen wir nach dieser nur karzen und iibersichtlichen 
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Hinweisang auf den allgemeinen Character der Gefiihle 

und Seelenbewegungen iiberhaupt, welche mir um so ni- 

thiger schien, als ich dadarch nicht nur mancher Beweis- 

fihrung bei den spater folgenden Lehrsitzen iiberhoben 

werde, sondern ich auch behaupten michte, dass eben in 

der geringen Kenntniss des ganzen Gefiihlslebens der Grund 

liegt, warum manche Componisten ihre Stoffe so schief 

und naturwidrig behandeln, — wollen wir hiernach nun 

auch etwas naher bestimmen, welche Gefiihle vornehm- 

lich ein Gegenstand schiner Darstellung werden können 

in der Tonkunst, so kommen wir zunichst auf die beiden 

allgemeinsten Regungen in jeder Menschenbrust, auf 
Freade and Schmerz. Fiir diesen, den Schmerz, hat 

die menschliche Natur iiberall den vielfachsten Ausdruck ; 

hier aber, in der Tonkanst, bewihrt sich das ganz be- 

sonders. Trauer und Schwermath, Jammer und Aecchzen, 

- Wehmuth und sanfte Klage, sind in den verschiedenartig- 
sten Abstufungen ein unendlich reicher Vorwarf fiir den 

charakteristisch schinen Ausdruck der Musik, nur muss 

man nicht verlangen oder erwarten wollen, dass die Mu- 

sik so wie die Poesie bestimmte einzelne Bilder be- 

zeichne, sondern sie erfasst den innern Zustand vielmehr 

in seiner Ganzheit, fasst ihn auf in den drei natiirlichen . 

Momenten des Entstehens, Wachsens und Vergehens , und 

malt ihn nach dem bekannten Associations -Gesetze mit 

fasslicher Klarheit aus zu einem vollstindigen asthetischen 

Ganzen. Der Gegenstand der Trauer bleibt in der 

Tonkunst, dem eigentlich Musikalischen, ganz unbestimmt ; 

indess gesellt die tiefere Seele des Hirers dem gleichsam 

villig objectivirten Ideale des dargestellten Gefiihls unwill- 

_ kiihrlich ihr sabjectives Weh, vergangenes oder gegen- 

wirtiges , verdeutlichend hinzu, und auf diesem wunder-— 

samen Ineinanderfliessen des Individuellen mit dem Allge- 

meinen beruht eben zum grossen Theile auch der oft 

wundermichtige , unnennbare Zauber der Musik. 

o 
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_ N&chst dem Schmerze bietet auch die Freude in ihren 

verschiedenen Modifikationen ein weites Feld dar fiir den 

musikalischen Ausdrack, In dessen Bereich liegen hier 

natiirlich und kiénnen deutlich unterschieden werden: lieb- 

liche Tandelei und muthwilliges Necken, stille Heiterkeit 

und kindlicher Scherz, laute Frvhlichkeit und ausgelassener | 
Jubel. 

Das Gefiihl ferner des zuversichtlichen Muthes, bis 

zur trotzigen Kiihnheit gesteigert, vermag die Tonkunst 

durch ihre Darstellungen zu erwecken; eben so liegen 

auch Zartlichkeit und ganz erfiillende Innigkeit in 

ihrem Bereich, — Unter den schon mehr gemischten Re- 
gungen ist besonders das schine Gefiihl der Erhebung 

und Andacht ein Gegenstand des musikalischen Aus- 

drucks: im lebendigsten Gebet hat die erfillte Brust nicht 

Worte mehr, ganz Geſühl schwebt auf der Tine &theri- 

schen Schwingen der selige Geist empor zam Himmel. 

Auch die Affecte kiénnen zum guten Theile objekti- 
virt werden durch die Tonkunst. Der ausgelassene Jubel 

der Freude erscheint nunmehr gesteigert zu bacchantischem 

Taumel; herzzerreissend wimmert der Schmerz: in kurzen, 

von pldtzlichen Halten unterbrochene Rhythmen stocken 
die Pulse, das Mark durchbebend stirbt gleichsam die 

Seele dahin in verschwebendem Tremulant. 

g. 90. 

Verhaltniss der Musik zum Begehrungs-Ver- 

migen. 

Die zweite Thatigkeit der Seele, das Begehrungs- 

Vermigen, ist die Quelle der meisten Leidenschaften. 

Diese, welche ebenfalls einen Gegenstand des musikalischen 

Ausdrucks abgeben kinnen, and nicht selten als der héchst 
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miglichste Grad der Gefiihls- Thatigkeit bezeichnet wer- 
den, sind indessen gar keine Gefiihle, sondern Begierden 

und Verabscheuungen, welche jedoch, in eben der Bedeu- 
tung wie die Affecte, übermässig sind, also den mittleren 

Grad der Starke iiberstiegen haben. Sie unterscheiden 

sich von den Gefiihien und Affecten durch allgemeine Ei- 

genschaften; haben aber das mit denselben gemein, was jy 

fir uns hier zu wissen am nithigsten ist, dass sie nüm- 

lich in ihrer Thitigkeit ebenfalls das Gesetz der transito- 

rischen Momente des Entstehens, Wachsens und Abneh- 

mens, also einen vélligen Rhythmus beobachten, dann 
eine eigenthiimliche Inflexion ihres Tones, und endlich 

auch bestimmte Bewegungen und Accente haben. 

Begehren und Verabscheuen sind hier, wie im Empfin- 
den die Freude und der Schmerz, die beiden nichsten und 

entgegengesetztesten Zustinde; demnach werden also sehn- 

siichtige Liebe und zuriickstossender Hass sammt ihren 

verwandten Regungen vornehmlich darstellbar sein in der 

mannigfachen Nuancirung ihrer Tine und Bewegungen. 

» Es gibt Leidenschaften — sagt Sutzer — 1) in denen 
die Vorstellungen wie ein sanfter Bach einfiérmig fort- 

fliessen, bei anderen strimen sie schneller mit einem 

massigen Gerdusche und hiipfend, aber ohne Aufhaltung; 

in einigen gleicht die Folge der Vorstellungen den durch 

starken Regen angeschwollenen wilden Bachen, die unge- 

stiim daher rauschen und Alles mit sich fortreissen, was 

ihnen im Wege steht. Bisweilen gleicht das Gemiith in 

seinen Vorstellungen der wilden See, die jetzt gewaltig 

an die Ufer anschlagt, dann zuriicktritt, um mit neuer 

Kraft wieder anzuprellen. Die Musik ist vollkommen 

geschickt, alle diese Arten der Bewegung abzubilden, 

p- 

1) Theorie der schéuen Kiinste, Art. Ausdruck, 
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mithin dem Ohre die Bewegung der Seele fiihlbar za 
machen.“ Wenn nun aber der Tonkiinstler dieses be- 
zweckt, wenn er die verschiedenen Mundarten der Leiden- 
schaften reden will, so muss er, bei einer leicht beweg- 

lichen, selber der dargestellten Regung fahigen Seele, auch 

tiefer eingedrungen sein in die Natur des Menschen, und 

muss, iiberall zu klarem Bewusstsein gelangt, dabei den 

angestammien Schinheits-Sinn aufgehellt und gelautert 

haben, auf dass er iiberall stets ästhetisches Maass und 

Ziel treffe in seiner Tondichtung. Die Musik soll, wie 

Tuwact in seinem Werke iiber ,,Reinheit in der Ton- 

kunst“* sagt, alle Zustinde der Empfindung, des Gefihs, 

und der Leidenschaften darstellen, aber poetisch, alse 

‘nicht, wie sie sich in der Entartung, sondern in der 

Kraft und Reinheit verhalten. Lasst also den Zorn los- 

brausen, meine Herren Tonsetzer und Tondichter! aber 

nicht geifernd; lasst die Liebe in vollem Feuer brennen, 

erfasset aber diese Leidenschaft stets in ihrer höheren 
Natur, damit sie nur sittlich schién ihren Hörer er- 
greife 1); denn in demselben regt die Tonkunst bis auf 
einen gewissen Grad die Leidenschaften selber an, wobei 

noch besonders zu bemerken ist, dass die mehr oder min- 

der heftige Aufregung keineswegs abhingig ist von dem 

Grade des klaren Erkennens. Es wird folglich eine lü- 

sterne Musik den bewusstlosen ungebildeten Sinn auf die 

unziemlichste Weise anzureizen vermigen, so wie andrer- 

seits auch schidliche Neigungen der menschlichen Seele 

durch die Tonkunst geziigelt und in Harmonie gebracht 

werden kinnen. Solche Kraft sprachen ihr nicht mit Un- 

*) Hier mag man sich auch an das crinnern, was ich schon §. 

i4 u. a. a, O. über den Ethos in der Kunst, wie über das 

idcelle Auffassen der Kunstobjekte sagte. 
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recht die alten Weisen schon zu, denn es ward die Ton- 

kunst nach ihren bestimmten Wirkungen auch in der That 

vielfach mit voller Absicht gebraucht zur Veredlung der 

Gefiihle und zur Befinftigang der Leidenschaften 1). 

g. 91. 

Verhältniss der Musik zum Denkvermögen. 

Dass die Musik auch auf das Denkvermigen des 

menschlichen Geistes einen Einfluss habe und 4dussere, 

ist schon von Vielen theils hestritten, theils ohne weitere 

Untersuchung des Grandes geradezu abgelaéugnet worden. 

Ich kann aus bester Ueberzeugung nicht der Meinung sein. 

Allerdings befindet sich die Musik, und besonders die 

reine oder Instrumental-Musik, wo die Sprache, das Wort 

nieht die Begriffe erliutert, in dieser Hinsicht zum Theil © 
in einer gleichen Beschrinktheit wie ihre natiirliche Zwil- 

lings-Schwester die reine Mimik, ja manche dieser zu 
statten kommende dussere Hiilfs-Mittel zur Verdeutlichung 

ihres Ausdrucks (Gebehrden und Zeichen) gehen ihr, der 
Musik, sogar noch ab; allein bliebe sie in Wahrheit ganz- 

lich ohne allen bestimmter nachzaweisenden Eindruck auf 

den denkenden Geist, so rechtfertigte sie sich auch darch- 
aus nicht als wirklich sehéne Kunst fiir hjhere Ver- 

nunftwesen. Der Mensch will — so liegt es in seiner 
Natur — nicht blos fiihlen und empfinden: er will 

auch denken, geistig erregt werden durch das, was er 

thut, und so muss die Musik, als schöne Kunst zumal, 

*) Vergl. §. 60 u: ausser den dort citirten Stellen auch: Jam- 

suich, de vita Pythag. c. 9. — und Agwian, var. hist, lib. 

XIV. c. 23. 



— 202 — 

auch in irgend einer wirksamen Beziehung stehen zu sei- 
ner Vernunft. Erinnere ich denn auch, indem ich dies 

mit Bestimmtheit zugebe , zunichst nur daran, dass, indem 

bei der lebendigen Wechselbeziehung aller inneren Thatig- 

keiten der vollendete musikalische Ausdrack der Empfin- 

dungen und Gefiihle, der Affecte und Leidenschaften zu 
hellerem Bewusstsein gelangt, das Denkvermigen ja eben 

dadurch schon zu einer Theilnahme angeregt wird, die 

dem isthetischen Spiele aller schénen Kunst itiberhaupt 
volikommen gemiss ist. Betrachten wir indessen hier den 

Antheil der verschiedenen Geisteskrafte an dem Expres- 

siven des Tones auch ganz fiir sich, so zeigt sich noch 

manches Bemerkenswerthe. Der Verstand zunichst, wenn 

er auch durch die reine Tonkunst nicht anmittelbar za 

klaren Begriffen gelangt, und wenn auch das Mathemati- 

sche in derselben ihm nicht Objekt der Erkenntniss, son- 
dern nur dankle Reflexion wire, geht doch so leer dabei 

nicht aus, als es auf den ersten Anblick vielleicht Man- 

chem scheint. 

Sr. Scadrze bemerkt dies bereits 1), wenn er in 

der friiher schon angefiihrten Stelle sagt: ,,Die Musik 

stellt nicht blos sogenannte Empfindungen im eigentlichsten 

Sinne, sondern iiberhaupt alle inneren Regungen dar, diese 

mégen im Herzen oder im Geiste vorgehen, Gefiihl oder 

Fantasie sein. Ja selbst die streitende Thatig- 
keit des Verstandes vermag sie auszudriicken.“ 

Zu néherer Bezeichnung solcher musikalischen Darstellun— 

gen brauchen wir ja auch nur daran zu denken, dass die 

sogenannte schulgerechte Composition ihren haupt- 

sichlichsten Genuss gewährt durch Beschiftigung des nie- 

deren Denkvermigens; und wenn nun hier das kiinstliche 

1) Zeitschrift ,,Cacilia‘* Heft 9. pag. at 
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Spiel der Gegenbewegung, der Imitation und tiberhaupt 
aller der vielen contrapunktischen Formen, iiber das blos 

Regelrechte hinaus, noch zugleich eine charaktervolle Be- 

deutsamkeit erhalt, so kann denn bei deren Auffassung 

und Verfolgung allerdings die Rede sein von einem gleich- 
sam streitenden. musikalischen Ausdrucke schin gemischter 

Gefthle, von wetteifernd concertirenden Stimmen einer 

disputirenden Fuge. — Der rege Antheil, welchen das 
Denkvermégen iiberhaupt an der Musik nimmt, wenn auch 

deren Ausdruck der Verstandesbegriffe nur sehr begranzt 

und beschrankt erscheint, wird noch ferner bewiesen durch 

den tiefen und bleibenden Eindruck derselben auf die 

Thatigkeit des Gedachtnisses. Mit unglaublicher Leich- 
tigkeit fassen wir eine uns ansprechende Tonreihe auf, 

und halten. dieselbe fest. Die Melodie eines Liedes ver- 

migen wir oft noch wiederzugeben, wenn dessen Text 

schon langst von uns vergessen ist. Baraineron in seinen 

», Miscellaneen“ erwahnt eines in dieser Hinsicht sehr 

merkwiirdigen Falls. Als namlich derselbe sich eines Tags 

mit dem sieben und achtzig jahrigen Lord Baraurst von 

der Tonkunst unterhielt, wusste dieser Note fir Note 

eine zufallig erwahnte italienische Opernarie anzugeben , 

die der damals beriihmte Francesco Nicotini einst vor der 

Kénigin Anna gesungen und die er seit sechzig Jahren 

nicht mehr gehört hatte. Jedes auswendig behaltene Mu- 

sikstiick aber setzt allemal einen gewissen Antheil des 

Denkvermigens voraus, der dann um so lebhafter sein 

wird, je mehr ein Tonstiick mit der schinen Form zu- 
gleich noch einen bestimmten Seelenausdruck vereint. — 

Michtig belebt wird aach bei den reinen Klanggebilden 

die Fantasie, welche hier stets erscheint in dem freie- 

sten Spiele ihrer Krafte; denn es bezeichnet die Musik , 

wie wir wissen und wie ich auch friiher schon und kiirz- 

lich §. 89 andeutete, keine bestimmten Objekte, son- 
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dern nur gesammte innere Zustiinde; sie bindet also 

die Einbildungskraft nicht an den Verstand, sondern fiihrt 
dieselbe mehr der Vernunft zu, welche eben darch die 

Allgemeinheit der musikalischen Darstellungsform angeregt 
‘wird, sich mehr in Ideen zu versenken. ,,Es sieht in 
thitigen und zam Gefiihl ihrer moralischen Wiirde er- 

wachten Gemiithern die Vernunft dem Spiele der Einbil- 

dungskraft niemals miissig zu — sagt Micnartis 1), — 

unaufhirlich vielmehr ist sie bestrebt, dieses zufillige 
Spiel mit ihrem eigenen Verfahren iibercinstimmend zu 

machen. Und jede Stetigkeit nun, mit der sich die Linien 

im Raume oder die Tine in der Zeit fiigen, ist ein na- 

tiirliches Symbol der inneren Uebereinstimmung des Ge- 

miiths mit sich selbst und des sittlichen Zusammenhangs 

der Handlangen und Gefiihle; und in der schinen Haltung 

eines pittoresken oder musikaljschen Stiicks malt sich zu- 

gleich die noch schinere einer sittlich gestimmten Seele. “ 

Die Tonkunst erscheint also durchaus nicht ohne eine 

-mannigfache Beziehung zur Vernunft. Wenn auch in hich- 
ster Vollendung ihres charakteristischen Ausdrucks die reine 

Musik dem denkenden Geiste nur wenige Vorstellungen 
zufihrt, und ihn gerade nicht befriedigt durch die logische 

Bestimmtheit ihrer poetischen Formen, so vermag sie den- 

selben doch zu beschiéftigen durch klare Anschauungen, 

und ihn zu erhellen durch Lichtblicke in das verborgenste 

Innere der Gemiithswelt. 

§. 92. 

Hichster geistiger Ausdruck, 

Das Tiefste indessen, welches aus den geheimnissvollen 

1) Ueber den Geist der Tonkunst, Thl 4. pag. 46. 
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Spharen des menschlichen Geistes hervortönt, und klarer 
auch als irgend sonst wo zum Ausdrucke gelangen-kann in 

der Tonkunst, ist jene innige, unnennhare Sehnsucht, 

welche in ihrem. Erscheinen alle schjnen Tonbildungen 
gleichsam mit zauberischem Dafte iiberstrémt. Dureh sie 
wird der unsterbliche Geist einerseits wie villig versenkt 
in die unmittelbare sinnliche Gegenwart, und doch zugleich 

auch, wie entfesselt oder losgelist von aller Zeittichkeit , 

 hinweggefiihrt za weiten unbestimmten Fernen. So sehr 

auch die Seele von dem schinen Tongebilde erfillt wird , 

so erscheint sie dennoch, wie durchblitzt von Ahnungen 

einer héheren Vollendung, dabei nicht befriedigt; in die- 

sem wundersamen Zwiespalt aber, in diesem bestindigen 

Zerfallensein des ewigen Geistes, selbst mit der wesen- 

losesten aller Form des Irdischen, erscheint die Musik im 

Aligemeinen als eine recht eigentlich romantische, als 

eine wahrhaft christliche, himmlische Kunst. . 

g. 95. 

Mittel des Ausdrucks. 

Zwei Fragen waren es, welche ich glaubte, betreff 

der Erforschung der ganzen Wesenheit des musikalischen 

Ausdrucks uns zur Beantwortung vorlegen zu miissen, 

(vergl. §. 85), ecinmal was iiberhaupt durch die Musik 
fiir sich ausgedriickt werden kann, und dann zweitens 

wie dies iiberhaupt geschieht. Die expressive Natur 

des Tones ist unzweifelhaft mit dem Bisherigen ergriindet, 

da wir diesen, zu Folge der allgemeinen Kunstforderung, 

betrachteten in seiner Beziehung 2u der gesammten Gei- 

stigkeit des Menschen, und damit also auch die Beant- 
wortung der ersten jener Fragen vollendet. Gehen wir 

nun zu der zweiten über. Was uns hier zanichst als Ge- 
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genstand einer neuen Betrachtung entgegentritt, sind die 
Mittel, durch welche die Tonkunst jene gefundenen 
Ausdracks-Objecte wirklich zu einer Art von dusseren 
Erscheinung zu bringen vermag. Die Frage selbst liess 
sich nicht anders stellen; doch kann von der Form einer 

Sache nicht eher die Rede sein, bis die Sache selbst 

auch genau erkannt ist, und der Ton an sich, dieses 

allerdings erste Grandelement aller musikalischen Ge- 

staltang, kann in dieser seiner Vereinzelung 
wenig oder gar keine Bedeutung mehr haben in Beziehung 
auf das Allgemeine der musikalischen Expression, son- 

dern es sind hier vielmehr erst noch die Combinationen, 

in welchen er, der Ton, zugleich ein grosses Gan- 

zes, einen fiir sich allein wirkenden Haupt- 
stoff bildend, erscheint, die in Betracht kommen, und 

die wir allgemein bezeichnen mit den Namen Melodie 

und Harmonie. Der Rhythmus, den wir erkannt ha- 
ben (§. 73.) als ein drittes Element des musikalischen 
Ausdrucks, macht gewissermassen eine Substanz fiir sich 

aus, die verstirkend und erhebend sich mit jenen beiden 

Hauptstoffen vermengt, so wie die einzelnen Ingredien- 

zien, aus welchen diese, als Massen gleichsam, beste- 

hen (Téne, Intervalle, Tonarten etc.), und zwar eine 

jede von ihnen fir sich auch wieder eine solche charak- 

teristische Bedeutsamkeit enthalt, die nicht ohne Einfluss 

bleiben kann auf die Wirkung und Wirksamkeit des 

Ganzen, das wir hier als solches, in seiner Ganzheit, 

nur zu beschauen haben. 
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g. 94. 

Fortsetzuneg. 

a) Melodie. 

Kaum dass es etwas Wichtigeres giebt fiir die Er- 

kenntniss des Wesens der Musik als die Melodie. Ist 

sie ja fiir sich allein schon Musik, und war es viele 
Jahrhunderte hindurch, dem Geiste und dem Herzen der 

Mensehheit zur Geniige! — éAocg nannten die Griechen 

ihren Gesang, ihr Lied; Melodia wollte der Rimer haupt- 
sichlich nur die Weisen genannt wissen, nach welchen er 
seine Lieder sang, doch hatte das Wort selbst schon, in 

in seinem eigenen melodischen Klange, einen hiéheren Be- 
griff gewonnen, und wir verstehen gewöhnlich daranter 

die regelmissige und wohlgefallige Aufeinanderfolge der 
Tine, vermige welcher hihere und tiefere, stirkere und 

schwiichere Tine, auch wohl verschiedene Tonarten, mit 

einander abwechseln, je nachdem es das Spiel der Em- 
pfindangen und die jedesmalige Gemiithsstimmung fordern, 
die dadurch ausgedriickt werden sollen. Andere definiren 

anders. Surzer z. B. versteht darunter nichts Anderes 

als charakteristische Zeichnang; allein so gerne ich zu- 

gebe, dass ein Jeder, der eine Melodie schafft , auch et- 
was Bestimmtes damit ausdriicken will, und so streng ich 

sogar fordere, dass eine Melodie wirklich eine charakte- 
ristische Zeichnung von etwas Innerem ist, so besteht 

dieselbe an und fiir sich doch noch nicht in dieser 

selbst. Deshalb stellten Viele denn auch blos den Begriff 

der Folge, der Tonreihe, dabei fest; allein indem sie 

alsdann die Melodie hauptsichlich nur im Gegensatze zur 

Harmonie betrachten, verbinden sie auch schon den wei- 

teren Begriff von fusserster oder Haupt-Stimme damit, 
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laugnen also jede Melodie in den iibrigen Harmoniéstimmen, 
und gehen somit offenbar zo weit. Krause meinte, Me- 

lodie spreche das Geflihl eines einzelnen Herzens, die 

Stimme eines einzelnen Menschen aus, während Harmonie 

in Wahrheit eine Vielstimmigkeit enthalte. Das ist aber 

( sit venia ) ein totaler Unsinn, denn demnach diirfte die 
Harmonie nur da erscheinen, wo das Gefiihl oder die 

Gefiihle Mehrerer zuagleich ausgedriickt werden sollen, - 
wahrend auf der andern Seite doch auch in jeder Gefiihls- 
darstellang ein Individuelles liegt. 

Nicht. viel besser sagt Wacnern 1): ,,Melodie ist das 

Materielle der Musik, was das Colorit fiir die Malerei ;“ 

Gorrrrien Weser: ,,ist die Tonreihe kunstgemiiss, das 
ist, hat sie einen musikalischen Sinn, heisst sie Melodie, 

und weil man dabei an eine Person denkt, eine Stimme. “ 

Auch sind das Alles mehr Beschreibungen denn Erklérun- 
gen der Sache, und zudem wird nach meiner Ansicht, so 

wie mit allen den iibrigen Erklirungen von Singbarkeit 

etc., damit der eigentlichen Melodik vorgegriffen, wel- 

- cher der allgemeine Begriff von Melodie doch nothwendig 

vorausgehen muss. Ich meine, will man einmal das Wort 

Melodie in einer bestimmten und umfassenden Definition 

wiedergeben , so muss dieselbe enthalten: 

1) dass die Melodie eine successive Tonverbindung; - 
2) dass sie ist cine Reihe von Tinen, die dem Ohre 

durch ihre Folge und Abwechslung nach bestimmter 

Hihe and Tiefe angenehm 2) erscheint; und 

1) Allgemeine Leipziger Musikzeitung 1823, pag. 719. 

2) Einige wollen das Wort angenehm hier noch nicht gelten 

lassen, da es auch unangenehme Melodieen gibe; definiren 

aber: ,,™Melodie ist die successive Verbindung von Tönen 
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3) dass sie ist — im speciellen Gegensatze zur Har- 
monie — der Gesang irgend eines bestimmten 

Tonstüeks der Instrumental - oder Vocal-Musik. 

Eine hichst sinnige allegorische Entwickelung des Be- 

griffs, oder besser Darstellang des Wesens der Melodie 

hat ein vorgeblicher Laie in der ,;Cicilia‘’ Bd. 7. pag. 
223 ff. niedergelegt. Wie man iibrigens den Satz aaf- 

stellen mag, gewiss bleibt immer, dass der Componist 

durch die Melodie im Allgemeinen, mag sie nan als 

Hauptstimme einer combinirten Musik (in den contra- 

punktischen Formen, Fugen, Canons etc. Subject genennt), 

Wie jedes Instrument und jede Stimme nach Umstinden 

fihren kann, oder mag sie als wirklicher Gesang, gleich- 

sam getragen nur von einer einfachen Harmonie, deren 

einzelner Stimmengang auch Melodie heisst, erscheinen, — 

immer will der Componist und muss er auch wollen besonders 

durch sie, die Melodie, das ausdriicken, das Gefihl oder 

diejenige innere Gemiithsstimmung , was oder welche der 

Hauptgegenstand seiner kiinstlerischen Darstellung ist, und 

so bleibt sie, die Melodie, denn immer auch das Wesent- 
lichste eines jeden Tonstiicks, die Seele einer jeden Mu- 
sik, der die Harmonie, als solche, nur als aushelfendes 

oder unterstiitzendes Ausdrucksmittel, wie der Kérper dem 

Geiste, untergeordnet erscheint. Die Melodie, als vor- 

nehmstes Ausdrucksmittel, ist und bleibt auch die vor- 

nehmste Aufgabe , und ihre Schinheit das stete und höchste 

Ziel einer jeden Musik. Wo keine Melodie, da ist auch 

keine Seele. Die Harmonie mag in ibrer kiinstlerischen 

in einer Asthetischen Form.“ Nun frage ich, was fiir ein 

Unterschied ist zwischen angenehm und Asthetisch in dieser 

Stellung der Wérter? kann es auch eine unangenchme 

asthetische Form geben? — 

Schilling, Aesth, der Tonk. Thl. II. 14 
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Vollendang den Geist wohl beschiftigen, aber ohne schine 

Melodie lisst sie das Herz kalt. Daraus folgt indessen 

noch nicht, dass die Harmonie einer geringeren Aufmerk- 

samkeit werth sei, denn die Melodie; und dass ohne 

schine Harmonie auch die Melodie schon eine bleibende 

Wirkung zu erreichen vermichte. Wie der Kirper, der 

Leib, bei aller anerkannten und obwaltenden Superioritiat 

des Geistes, dennoch stets bleibt ein grosser Halbtheil 

des menschlichen Ganzen, und jener nicht ohne diesen 

und dieser nicht ohne jenen seine ganze Wirkung, seine 

eigentliche vollkommene Bestimmung erreichen kann, so 

auch Melodie und Harmonie. Diese hebt jene und stellt 
alle ihre Schénheiten und Kriafte in ein helleres, wirk- 
sameres Licht; jene wieder verbindet und überstrahlt diese 
und lässt alle ihre Schinheiten in dem eigenen Lichte sich 

zu einem desto ergreifenderen Ganzen abspiegeln. So viel 

im Allgemeinen tiber das Wesen der Melodie. 

§. 93. 

Fortsetzung. 

Die Lehre von der dsthetischen Bildung einer Melodie 

enthilt die Melodik. Viele kraftige und erfahrene Gei- 

ster haben sich schon an derselben versucht, und lange 

und breite Theorien dariiber geschricben, wie eine gute 

Melodie zu schaffen nnd zu formen sei. Ich will nur 

Einige erwahnen: G. L. Dont, J. J. Rovusszau, Cu. 

Micuetmann, E. G. Baron, G. Derta Casa, Ca. G. NEErE, 

Weser und Neuere; aber gestehe ich auch aufrichtig die 

Unzulinglichkeit alles und auch des durchdachtesten, subtilsten 

Regelsystems in dieser Hinsicht. Melothesie ward in 

sinniger Erborgung von den Griechen die Kunst, gute 

Melodieen zu schaffen, genannt; aber wer hat sie irgendwo 



— 21 — 

schon gelehrt und irgendwo gelernt? — Wo cine Melo- 
dik in dem Sinne, in welchem wir so viele Hunderte von 

Harmoniken besitzen?! — ,,Kine Melodestik — sagt 

Jran Pact 1) — giebt der Ton- und Dichtkunst der 
Genius des Augenblicks; was die Theorie dazu lie- 

fern kann, ist selber Nichis als Melodie, namlich dichte- 

rische Darstellung (wenigstens Aufsuchung und Bezeich- 
nung des praktisch-musikalischen Schinen). Alles Schine 

‘kann nur wieder erweckt und bezeichnet werden durch 

etwas Schipes ete.“ — und wer michte, ja wer dirfte 
es auch.nur wagen, ihm hier zu widersprechen? — Alle 

Theorie wird hier entkriftigt durch die That, Nur leise 

Andeutungen vermag sie zn geben, leichte Umrisse, und 

die sich zama! mehr auf die raumliche Form, die aussere 

Gestaltung einer schénen Melodie, als auf deren innere, 

erste dichterische Bildung bezichen. Nur in dem Sinne 

ist eine Melodik denkbar und allenfalls miglich, und auch 

nur in dem Sinne migen denn folgende Skizzen eive 

Aufnahme finden. 

g. 96. 

Fortsetzuneg. 

Soll die Melodie den Anforderangen entsprechen, wel- 

che die Kunst an sie macht, so muss sie 

1) den allgemeinen Aeusserungen der zu schildernden 
Empfindungen angemessen sein und in deren Richtung 

wieder auf unser Gefiihlsvermégen zuriickwirken kénnen , 

denn das eigentliche Wesen einer jeden Melodie besteht 

ja lediglich im Ausdrucke. Die Melodie muss allemal 

1) Vourschule zur Aesthetik, 

14 * 
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irgend eine innere Empfindung schildern, und dergestalt 

gwar, dass ein Jeder, der die Melodie hirt, sich gleich- 

sam einbildet, die Sprache eines Menschen zu hiren, der 

von einer gewissen Empfindung durchdrungen ist, und sich 

bestrebt, dieselbe darch fussere ténende Zeichen kand zu 

thun. Daher ist sie denn auch ein Werk des Genius und 

der Begeisterung. In so fern sie nun aber in den Hinden 

des Tonsetzers auch als ein Werk der Kunst und des 

Geschmacks erscheint, muss sie, wie jedes andere 
Kunstwerk, zugleich auch ein Ganzes ausmachen, in wel- 

chem die mannigfaltigen Mittel der Darstellung zu einer 

volikommenen FEinheit verbunden sind. Einheit in 

schéner Mannigfaltigkeit ist auch hier das erste 

und hichste Gesetz. Herz und Ohr miissen zugleich ge- 

rihrt werden, und angespannt za steter Aufmerksamkeit. 

Dazu ist zunichst nothwendig, dass ein Haupt - oder 

Grund-Ton in der Musik herrseht, der dureh eine gute, 

dem Ausdrucke angemessene Abwechslung in der Modula- 

tion verschiedene Abstufungen bekommt; und das kann 

nur geschehen durch das Festhalten einer gewissen Ton- 

art, die dem Charakter des ganzen Stiicks entspricht, 

denn jede Tonart hat ihren eigenen Charakter, wie umge- 

kehrt jede Empfindung ihren eigenthiimlichen Ton. In 

ganz kurzen Melodieen !), welche blos aus ein Paar 

Hauptsitzen bestehen, kann man auch durchaus bei dem 

Grundtone bleiben, oder hichstens in die Tonart der 

Dominante iibergehen; laingere Melodieen hingegen erfor- 

dern nothwendig Abwechslung in der Tonart, damit der 

2) Die kiirzeste Melodie, die sich denken lisst, enthalt drei 

Téne, wie Rovusszav bewiesen hat durch seine bekannte 

air de trois notes. Aus zwei Téneu lasst sich keine sinnige 

Melodie mehr bilden. 
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leidenschaftliche Ausdruck auch'in Absicht auf das Har- 

monische seine Schattirung und Mannigfaltigkeit erhält. 
2) ist bei einer Melodie die Verschiedenheit der Ton- 

fortschritte von grosser Bedeutung, denn so wie jedes 

Gefiihl nicht auf gleicher Höhe lange verweilt, und wie 

es niemals innerlich rhythmisch unverbundene Spriinge 

macht, so fordert auch sein Ausdruck, die Melodie, wie 

indessen auch um des nithigen Wohlgefallens an dieser 

Willen, ein nicht willkiihrliches Auf- und Absteigen 

durch gréssere oder kleinere, consonirende oder dissoni- 

rende Intervalle, sondern wie die Empfindung selbst ab- 
wechselnd steigt oder fallt, sich leicht oder miihsam in 

den beiden Grundziigen oder Hauptregungen von Freude 

oder Schmerz bewegt. 

3) erfordert der Rhythmus eine genaue Beriicksich- 

tigung. Jeder Gesang erweckt durch die einzelnen Tine, 

welche der Zeit nach auf einander folgen, den Begriff der 

Bewegung. Zwischen dem Gange des Menschen und der 

Bewegung der Melodie ist eine so grosse Aehnlichkeit, 

ein so inniges sympathetisches Verhiltniss, dass tiberall , 
auch bei den rohesten Vélkern, die ersten Gesinge un- 

zertrennlich verbunden waren mit Umgang oder Tanz. 

Jede Bewegung, bei welcher keine Ordnung and Regel- 

massigkeit herrscht, ist ermiidend; daher wiirde eine 

Folge von Ténen, so harmonisch man auch deren Fort- 

schritte finde, wenn unter denselben nicht irgend eine 

abgemessene Ordnung in der Abwehslung vorhanden ware, 

unsere Aufmerksamkeit keinen Augenblick fesseln. Ein 

Ton muss gleichsam aus dem andern hervorgehen; es 

muss Fluss in der Melodie sein, oder, um mich ästhe- 

tisch auszudriicken, das allgemeine Kunstgesetz der Na- 

tiirlichkeit in ihr herrschen. Auch eine gewisse Gleich- 

férmigkeit muss in dieser Beziehung vorhanden, die Folge 

der Téne muss in gewisse gleiche Zeiten oder Schritte 
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getheilt scin, und diese Schritte miissen, wenn sie aus 

mehreren kleineren Riickungen bestehen, dadurch fihlbar 

gemacht werden, dass jeder Schritt auf der ersten Riick- 
ang stirker als auf den tibrigen angegeben wird, oder, 

mit einem Worte, einen Accent bekommt. Dadarch ent- 

steht das Gefiihl des Taktes. Dann miissen die gleich 
Jangen Schritte oder Takte auch in gefalliger Abwechslang 

auf einander folgen, und es ist deshalb nothwendig, dass 

die Dauer des Taktes in kleine Zeiten, nach gerader und 
ungerader Zahl, eingetheilt werde, und dass die verschie- 

denen Zeiten durch Accente, durch vereinten Nachdruck , 

oder auch noch bewirkte Riickungen einzelner Téne sich 

von einander unterscheiden. 

Daraus enstehen nun wieder neue Arten von Gleich- 

firmigkeit und Verschiedenheit, neue Arten von Finheit in 

Mannigfaltigkeit, welche den Gesang hichst angenchm ma- 

chen. Der gefihlvolle Ausdruck wird dem gemiss auch 

durch schnelle oder langsame Bewegung, durch den gera- 

den oder ungeraden Takt und die daraus entstehenden ver- 

schiedenen Accente, durch die besondere Art oder Anzahl 

der einzelnen Theile des Taktes, darch die Austheilung 
der Tine in dem Takte nach ihrer Linge und Kiirze, und 

endlich durch das Verhiiltniss der Einschnitte und Abschnitte 

und Absatze zu einander bestimmt. Jeder dieser Pankte 

trigt das Seinige zum Ausdrucke bei. 
4) muss eine gute Melodie auch leicht sing- oder 

spielbar, und, je’nach Beschaffenheit ihrer Art, leicht 

von dem Gehire ‘aufzufassen sein. Es ist dies jenes 

wichtige Gesetz, der Klarheit, und wo diese Eigen- 

schaft fehlt, da werden alle tibrigen and wenn auch noch 
so grossen Verdienste und Tugenden einer Composition 
leicht unwirksam und übersehen. 

Nun lassen sich alle diese Eigenschaften aber cines 
Theils auch nur mit Beziehung auf die fortschreitende 
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Musikbildung , andern Theils mit Bezichung auf die aus- 
zadriickende Empfindung deutlicher bestimmen. Leichtigkeit, 

Fluss und das Gefallige einer Melodie kommen oft nur von der 

Art der Fortschreitung her, und bei dieser ist za merken, 

dass man, so lange der- Ausdruck der darzustellenden 

Empfindung keine Ausweichung fordert, sich so streng als 

.miglich in der Grundtonart, oder derén Nahe halten muss, 

kiihnere und schroffere Darstellungsobjecte verlangen da- 

_ gegen ganz andere Mittel. 
5) Was die Eigenschaft einer guten Gesangs melodie, 

d. h. einer Melodie fiir Singstimmen insbesondere, betrifft, 

so bestehen dieselben zunächst und hauptsiichlich in dem 

treuen Wiedergeben des Ausdrucks der Worte. Dazu 

muss der Tonsetzer diese firmlich studiren, sie verstehen 

und selbst tief empfinden. Wo das Gefihl so innig und 

eindringend wird, dass das Gemiith gern dabei verweilt , 

— da ist die Stelle, die ausdrucksvollsten Wendungen 

anzabringen, und der erfahrene und berufene Tonsctzer 

braucht auch nicht Jange zu suchen nach den besten Mit- 

teln dazu. Allein ist der Dichter nicht vollkommen musi- 

kalisch, so wird es dennoch auch dem Componisten 

bisweilen sehr schwer werden, namentlich den schicklich- 

sten RKhythmus zu treffen, obschon dieser, hinsichtlich der 
Perioden, Absa&tze und Einschnitte, sich genau nach dem 

Texte richtet. Kommt es vor, dass das metrische Maass 

des Textes geradezu gegen das gesetzliche Ebenmaass der 

Musik streitet, so muss sich der Tonsetzer durch Wieder- 

holungen und Versetzungen zu helfen wissen. Hichst 

zweckwidrig ist dabei indess die Schilderung kérperlicher 

Dinge, welche der Dichter nur dem Verstande, nicht der 

Empfindung vorlegt, die hier doch ganz allein Sache der 

Musik ist. Noch unstatthafter sind aber Schilderungen 

einzelner Worte oder Nachahinang der dadurch bezeich- 

neten Gegenstinde. Das wiirde unkiinstlerische Malerei 
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sein, und zu solcher-darf die Tonkunst niemals herabge- 

würdigt werden. Wo ich nachgehends von den Formen 

des musikalischen Ausdrucks rede, werde ich auch noch 

weiter meine Ansichten iiber diesen Punkt aussprechen; 

hier ist nur noch zu erwahnen, dass 

6) endlich gewisse Fehler gegen die Natur des Taktes 
oft auch die Musik hichst unangemessen und widrig, vor 

allen Dingen schwer fasslich machen, z. B. das Anbringen 

von Dissonanzen auf Takttheilen, die solche nicht gern 

vertragen; taktwidrige Synkopien und Riickungen, und 

dergleichen mehr. Im 3/,- Takte z. B. kénnen die Vor- 
halte oder freien Dissonanzen, wenn die Riickungen darch 

Viertel geschehen sollen, in der Regel nur auf dem ersten 

Viertel angebracht werden; geschehen diese Riickungen 

aber durch das Achtel, so kinnen die Dissonanzen aaf 

dem ersten, dritten und fiinften Achtel stehen. Im °,- 

Takte hingegen fallen die Dissonanzen auf das erste und 

vierte Achtel, und werden mit dem dritten und sechsten 

vorbereitet. Die Natur der Taktarten, ihr rhythmischer 

Accent erfordert es so. Ausnahmen davon kinnen nur bei 

einer Gegenbewegung miglich werden. 

§. 97. 

Fortsetzuneg, 

Die Melodie in dem Gesange der menschlichen Stimme 

ist die urspriinglichste, aber auch vollkommenste, weil 

sie, als lebendigstes Erzeugniss des menschlichen Geistes, 

jedem Tone auf das Genaueste die besondere Abstufang | 

geben kann, welche der Affekt und der richtige Ausdruck 

erfordert. Daher wird auch kein Tonsetzer je im Stande 

sein, eine auch in ihrer dussern Form nur vollendete 

Melodie zu schaffen, der nicht selbst zu singen versteht, 
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ob nun mit mehr oder minder schiner und kunstgebildeter 

| Stimme, ist einerlei; nur singen muss er kénnen, d. h. 

sein Gefihl durch entsprechende mmsikalische Téne in 

volikommenster Wahrheit und Reinheit zum deutlichsten 

Erkennen ausdriicken. Italien pflegt man gewöhnlich das 

Land der Melodie zu nennen; allein dass die Italiener 

von jeher mehr Fleiss and Werth auf gefallige Melodieen 

legten, hat zwar ihnen einen Vorzug vor allen übrigen 
Vilkern und Nationen hinsichtlich des Reichthums an 
geschmackvollen Melodieen gegeben, keineswegs aber 

zugleich auch an ausdrucksvollen. Mit der grésseren 

Ausbildang der Harmonie lassen sich die Deutschen auch 
die Bearbeitang der Melodie hinsichtlich der tiefern Wahr- 

heit und Bestimmtheit ihrer Darstellung nothwendig mehr 

angelegen sein; und so ist es gekommen, dass dort, bei 

dem Italiener, zwar mehr das Ohr, hier, bei dem Deut- 

schen, aber mehr der Geist und das Herz unterhalten 

werden, und Befriedigung erhalten. Aus der Vereinigung 

Beider freilich ersteht erst das Vollkommene, und das ist bis 

zum heutigen Tag von sehr Wenigen nur erreicht worden. 

g. 98. 

Fortsetzung. 

6b) Harmonie 

Aus dem innersten Gefiihle hervor dringt ein melodisch 

schiner Wechsel von Tönen; der Genius schafft die Me- 

lodie, im Augenblicke der Begeisterung entstriémt sie des 

Kinstlers Seele, — tritt nun auch der Verstand noch 

hinzu und regt zu gemeinsamer Thitigkeit die geistigen Krafte 

auf, so entsteht Harmonie. Ich wiederhole das Wort 

— Harmonie! — es wird verschieden gedeutet. Einige 
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verstehen darunter Einstimmigkeit; Andere das blosse 

Zusammenklingen mehrerer wohllautender Tine in einem 

Accorde etc. Offenbar geniigen alle diese und dergleichen 
Erklirungen nicht. Das urspriingliche griechische apuova 

heisst Zusammenfiigung, Uebereinstimmung, 

Wiedervereinigung allerDinge, Weltordnung. Da- 

her auch Harmonia der Name jener fgyptischen Nymphe, 

welche Mars mit der Venus in chebrecheriseher Liebe 

(wobei sie vom Vulkan ertappt wurden) erzeugte, und 

die, anter Cadmus Geleite nach Griechenland gekommen, 

hier zuerst ibr Instrument, iberhaupt eine geordnetere 

Musik eingefiihrt haben soll. Einer uralten kosmogoni- 

schen Fabel zu Folge namlich wurde der Venus bei dem 

Streite der Elemente unter cinander die Wiedervereinigung 

aller Dinge, die Harmonie, zugeschrieben, denn der Streit 

mit der Einigung gegattet bringt, mach der alten griechi- 

schen Idee von Streit und Freundschaft, die Weltordnang 

hervor. Sonst stammte jene Citherspiclerin, wie z. B. 
Ernorus, Demaconas and andere alte Geschichtschreiber 

melden, von dem Arias ab; und daher ward auch die 

Menschengestalt, die vor dem Symbol der Weltharmonie , 

der Leier, anbetend knieete, als Caryatide gebraucht, die 

himmlischen Kirper zu stiiizen, in welcher Verrichtang 

sie mit dem Atlasgebirge verglichen, und selbst Atlas ge- 

nannt wurde. Nach noch Anderen sollte sie eine Tochter 

des Jupiter und der Electra sein. So erzahlt selbst 

Homer, dass Jupiter, als Mars iiber den Cadmus 

ziirnte, und ihn, weil er den Drachen desselben amge- 

bracht ‘hatte, tédten wollte, dies verhindert und ihm (dem 

Cadmus) die Harmonie, als Mittelsperson der Aas- 

séhnung zwischen Beiden, zur Gemahlin gegeben habe. 

Alle diese Sagen, welche wir-noch jetzt von den besten 

alten Schriftsteliern treulich nacherzahit finden, sind von 

der griéssten Wichtigkeit fiir uns, nicht blos weil sich 
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daraus nur ein wahrhaft richtiger Begriff des Wortes 

Harmonie entwickeln lisst, sondern auch, weil, auf sic 

gestiitzt, nun die Frage nicht mehr sehwer zu beantworten 

sein kann, ob die Alten, und namentlich die Griechen, 

schon eine Harmonie in dem Sinne unserer modernen 

Musik gehabt haben oder nicht? — Begreiflich kann mich 

diese Frage hier nicht sonderlich beschaftigen; doch ver- 
dient es Erwihnung, dass, wo wir bei den alten musika- 

lischen Schriftstellern das Wort Harmonia finden, wir és 

nur in der Grandbedeutung von Ordnung, Zusammen- 

fiigung etc. im Allgemeinen auffassen kinnen, ohne dabei 
schon an eine gewisse nach musikalischen Kanstgesetzen 
geordnete Zusammenstimmiung za denken, und dass somit 
auch jetzt noch, wo diese Gesetze in ein ſormliches un⸗ 
wandelbar feststehendes System gebracht worden sind, bei 
der Erklirung des Wortes Harmonie jener. Urbegriff 
immer vorherrschend bleiben muss. Wir kdnnen unter 
Harmonie in der Musik nur verstehen: 

1) die Vereinigang mehrerer fiir sich bestehender und 
in ihrer dusseren Erscheinung auch ganz verschiedener 
Tone zu einem Haupt - oder Gesammtklange, d. h. Accorde ; 

2) das aus der Natur+ der Consonanz hervorgehende 
Verhiltniss des einen Tones zum anderen, oder das Zu- 

sammenfliessen mehrerer Téne in einen: und endlich 

3) die Beschaffenheit ‘eines Tonstticks, in so ferne es, 
in seinen Grundlinien betrachtet, als eine Folge von Ac- 
corden angesehen wird, oder — was dasselbe ist — das 
Verhaliniss der einzelnen Bestandtheile eines ganzen Ton- 
sticks sowohl zu einander unter sich als zu der dem 
ganzen Tonstiicke und seinem Charakter unterliegenden 
ersten Idee. 
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g. 99. 

Fortsetzung. 

In der ersten Bedeutung des Worts bilden alle Ac- 

corde, sie migen nun con- oder dissonirend 1) sein, 

eine Harmonie, in so fern sie einen Zusammenklang meh- 

rerer Tine ausmachen, dem nur ein Grundton, ein ein- 

ziger Basston zum Fundamente dient. Diess ist nun aber 

nicht so zu verstehen, als diirfe jede beliebige Zu- 
sammenstellang von Ténen geradezu eine Harmonie genannt 

werden. Allerdings giebt es auch eine Dis~Harmonie; 

allein auch ein dissonirender Accord ist, als Harmonie 

betrachtet, immer zu beurtheilen nach der Natur der Konso- 

nanz, denn es giebt verschiedene und verschiedenartige Kon- 

sonanzen, und in der Harmonie kinnen manche Téne disso- 

nirend erscheinen, wahrend sie im Grunde doch nichts 

Anderes sind als Konsonanzen. 

Am deutlichsten ergiebt sich das aus dem Ursprunge 

aller Harmonie, der in nichts Anderem als in der Natur 

der sogenannten Aliquot- oder Beiténe (auch mitklin- 

gende Téne genannt) enthalten ist. Setzen wir nämlich 
eine Saite in Schwingung, so glauben wir bei ihrem ersten 

Erklingen zwar nor einen Ton zu vernehmen; bei gris- 

serer and anhaltender Aufmerksamkeit jedoch entdecken wir, 

hauptsdchlich bei dem Klange tieferer Tine, dass der 

Hauptton ganz leise noch von anderen, wie schwebend 

gleichsam unter oder iiber jenem, vollkommen harmonisch 

begleitet wird;. und diese mitklingenden Téne sind nach 

Anzahl und Charakter gerade die, aus welchen die Ac- 

1) Von der asthetischen Natur der Con~ und Dissonanz ist im 

dritten Abschnitte besonders die Rede, 
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corde gebildet werden, welche das bisherige Musiksystem 

als Hauptbestandtheile seiner Kunstwerke, als gleichsam | 
das Material zu seinen grésseren Tongebiuden, in sich 

aufgenommen hat !). Auch geht aus diesem Verhiltniss 

der mitklingenden Tine hervor, dass alle Harmonie in 

ihrem ersten, natiirlichen Erscheinen nur vierstimmig 

sein kann, und jede andere Art von Stimmenmischung - 
dabei entweder eine unvolikommene oder iibermissige sein 

muss, je nachdem Téne der urspriinglichen Harmonie 

weggelassen oder verdoppelt werden, durch welche letz~ 

tere Maxime die sogenannten Nebenharmonien, Fiillstim- 

men etc, entstehen. 

Die zweite Bedeatang des Worts, das gute Conso- 

niren, oder das Zusammenfliessen mehrerer Tine in 

einen, fihrt auf die Nebenbegriffe von reiner, voll- 

kommener Harmonie, und was damit in Verbindung 

steht. Auf den Gemeinsatz bauend, dass alle Intervalle 

und Accorde, die am meisten consoniren, auch die 

meiste Harmonie haben, ist natiirlich die Harmonie 

mehrerer gleich hoher Tine oder — mit einem Worte — 

des Einklangs die vollkommenste, und hiernach die Har- 

monie derjenigen Tine, welche nach dem akustischen 

Verhiltnisse des Klanges, oder der ausseren Natur der 

Consonanz als solehe dem Einklange zunichst folgen (Terz, 

Quinte etc.). Das gehirt indessen weniger hicher, wo 

die Harmonie mehr in ihrer dsthetischen Eigenschaft als 

musikalischer Kunstausdruck fiberhaupt betrachtet werden 

soll. 

1) Zu naherer Kenntniss der Sache migen die Besitzer meiner 

» Encyclopadie‘* nur die Art. Aliquot-Téne, Klang, 

Sehall, und die übrigen akustischen nachlesen, und da- 

mit dann die gebrauchlichen Accorde. vergleichen. 
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8. 100. 

Fortsetzang. 

Und darauf fiihrt uns endlich jene dritte Bedeutung , 
in welcher ich glaubte das Wort Harmonie iiberhaupt 

auch in der Musik verstehen za miissen, Es liegt nim- 
lich dieser Bedeutung zunichst der Begriff unter, in wel- 

chem das Wort Harmonie auch ausserhall der Musik, im 
gewbhniichen Leben wie in der Kunst !), gebraucht wird. 
Es ist hier jede Art der Einstimmang oder des Zasam- 
menhangs unter den einzelnen Theilen eines Ganzen; die 

Einheit in der Mannigfaltigkeit, -bei der das Gesetz der 

rhythmisch-wahren Verbindung gilt, Alle Spriinge, die 

nicht geregelt dem rhythmischen Leben der auszadriicken- 

den Psyche entsprechen, sind Fehler and miissen vermie- 

den werden. Leidet die insgemein als feststehende Regel 

angenommene Verwandtschaft in der Folge der Harmonie, 

nach welcher unter den auf einander folgenden Accorden, 
immer yon dem einen zum anderen, eine gewisse Ton- 

verwandtschaft, Tongleichheit statt finden muss, hie und 

‘da auch, je nach Umstinden and Beschaffenheit der auszu- 
driickenden Idee, einige Ansnahmen, so sind selbst diese 

Ausnahmen doch durchaus streng nach dem Sinne jener 

Regel geordnet. Und ebenso wie mit dieser einzelnen 
Accord-Verbindung, verhalt es sich auch mit der harmo- 

nischen Uebereinstimmung der grisseren und kleineren 

Absitze eines ganzen Tonwerks, die gleichsam als ein- 
zelne Redetheile und Abschnitte des gesammten musika- 

lischen Redevortrags angesehen werden miissen. 

— 0 — 

*) Vergleiche § 21, wo von den Figenschaften eines schénen 

Kunstwerks die Rede ist. 



Dann liegt ferner dem Worte Harmonie im Sinne von 
Acecordenfolge eben der Begriff unter, in welchem sie, 

die Harmonie, als Gegensatz aufgefasst wird von Melodie. © 

Diese ist, wie ich §. 94 sagte, die regelmissige und 

wohlgefallige Aufeinanderfolge der Tine, vermige welcher 

hihere und tiefere, stirkere oder schwichere Téne, auch 

wohl verschiedene Tonarten, mit einander abwechseln, je 
nachdem es das Spiel der Empfindungen und die jedesmalige 
Gemiithsstimmung fordert, welche dadurch ausgedriickt werden 

soll; Harmonie hingegen ist in diesem Sinne die regel- 

missigeund wohigefallige Gleichzeitigkeit der 

Tine, vermige welcher die durch die Melodie 

auszudrickenden Gefihle und Empfindungen 

vervielfacht und verstarkt werden. Jenes, das 
Vervielfachen der Gefiihle, wird durch sieerreicht, wenn 

die vier besonderen Stimmen jede wieder eine Art von 

Melodie fiir sich bildet, wie namentlich in der Fuge; die- 
ses, das Verstarken der Gefiihle, wenn die Harmonie blos 

begleitend , accompagnirend ist, Kin ungeheuer weites 

Feld der Asthetischen Forschung Offnet sich hier. Auf 

diesem asthetischen Grundcharakter der Melodie und Har- 

monie beruht namentlich das ganze grosse, unermesslich 

hohe Gebaéude der musikalischen Composition, Alles was 

Geheimniss schien in eincm:lichten Hellschein offenbarend, 

wie denn ferner auch die Frage in ihrer vollen Richtig- 

keit zeigend, ob die Harmonie urspriinglich und durchaus 

zor Musik nothwendig ist? — In allem Ernste — sonst 

ganz tiichtige Musikgelehrte, selbst in neuerer Zeit, haben 

dieselbe schon mehrfach aufgeworfen, und bald mit Nein, 

bald mit Ja beantwortet. Uns muss freilich sich hier die 

Ueberzeugung aufdringen, dass sie, die Harmonie, einen 

nicht minder wesentlichen Theil der Masik ausmacht, denn 

die Melodie, wie die Mannigfaltigkeit in der Einheit eines 

der héchsten und heiligsten Gesetze ist in aller asthetischen 
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Kunst. Wohl kann die Melodie an sich schon viel Man- 

nigfaltigkeit haben, doch sind es immer nur Verinderan- 

gen, Modulationen und Modifikationen ein und desselben 

Gefiihls, die in ihr zur Darstellang kommen können, kaum 

dass nur ein Verwandtes oder Gepaartes noch hinzutritt; 

das eigentlich Verschiedenartige, den Contrast, des- 

sen Reize oft von so allmichtiger Wirkung sind, die 

Association unter sich fremder Ideen und Empfindangen, 

die hichste asthetische Schinheit eines psychisch begriin- 
deten Wechsels — das auszudriicken ist Gegenstand der 

harmonischen Masik. — Hiernach kann denn endlich 

auch kein Streit mehr sein ob des grisseren oder minderen 

Werthes der Melodie oder Harmonie. Die Geschichte, 

welche von Vielen schon zum Zeagen dabei aufgerafen 

wurde und noch aufgerufen wird, kann hier Nichts be- 

weisen, Natiirlich musste der Mensch erst Téne an ein- 

ander reihen, ehe er sie harmonisch zu einander 

gesellen, sie zusammensetzen konnte. Erst war der Buch- 

stabe da, dann fing der Mensch an und konnte er anfan- 

gen, Sylben und Worter und endlich Worte zu schreiben. 

Gab doch auch der Vigel Gesang und des Menschen eigene 

Tonsprache, wie sein innerer Drang, natiirlich wohl cher 

zu der Erfindung einer Melodie denn einer Harmonie Ver- 

anlassung. Dass aber um des Alters willen und nur um 

des Alters willen eine Sache (die Melodie) wichtiger sei 
als eine andere, die jiingere, kann nirgends in der Welt, 

bei keinerlei Vergleich, also auch hier nicht, bei 

Schitzung des Werthes der Melodie und Harmonie fiir 
die Tonkunst, als allgemeiner Grundsatz gelten. Hierbei 

leiten tiefere, bedeutsamere Griinde: die Kriftigkeit und 

Wirksamkeit des musikalischen Ausdrucksmittels. . Aller- 

dings ist es an sich nicht nothwendig zur Erzeugung eines 

Tonstiicks, dass mehrere Tine zugleich, wohl aber, 

dass mehrere Tine nach einander gehért werden. 
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Eine wesentliche Grand-Bedingung der Schinheit eines 
Tonstiicks bleibt allerdings die Melodie. Allein nicht 

minder wichtig ist die Harmonie. Sie hebt und belebt 

die Melodie, indem die begleitenden Téne diese gleichsam 

forttragen, und ihren EKindruck auf das Gemiith verstär- 

ken; und wie die Zeichnung in der Malerei ein lebenleeres 

Linienspiel ist ohne Farbung, so die Melodie ohne 

die lebenskraftige Harmonie eine der menschlichen Seele 

oft nar dankle, wenn auch sinngefallige aitherische Ton- 

welle. Ein so grosser, anverzeihlicher Fehler es ist ; 

iiber die Harmonie die Melodie zu vernachlassigen oder 

diese durch Ueberfiillung jener gleichsam zu erdriicken, 
nicht minder unverzeihlich ist es auch, wenn jene unter 

dieser ganz bedeutungslos verloren geht. Beide, Melodie 

und Harmonie, gehen gewissermassen Hand in Hand, die 

eine die andere aufwagend und hebend, wie das Genie, 

das in der Regel in der Schinheit der Melodie sich offen- 

bart, gehoben wird, und seine eigentliche Kraftigkeit 

erst erlangt durch die Wissenschaft, das Studium, das die 

Harmonie erfindet, und wie der Geschmack, der sich in 

der Harmonie offenbart, wohl ohne Genie sein kann, die- 

ses aber wirksam erst ins Leben einfiihrt. Das ergiebt 

sich auch aus einer nur einigermassen griindlichen Unter- 

suchung des Charakters der vier Stimmen einer Harmonic. 

Betrachten wir z. B. nur den einfachen Schlussfall in ei- 

nem Tonstiicke. Wie iiberall bilden auch hier Sopran, 
Alt, Tenor und Bass, jeder cine Melodie von besonderem 

Effect, der natiirlich vorzugsweise aus dem Accorde mit 

der Hauptseptime entsteht. Die verschiedenen Intervalle 

dieses Accordes hatsen in ihrer Fortsehreitung jedes eine 

sprechende Eigenthiimlichkeit, und da wir jedes derselben 

im Allgemeinen an eine besondere Stimme gebunden finden, 
so giebt das jeder Stimme auch einen ihr eigenthiimliehen 

Charakter , der bei Betrachtung des Ganzen oder der vier 
Schilling, Aesth, der Tonk. Thl. II. 1d 
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Stimmen zusammen genommen als ein vervielfiltigter Aas- 

druck, als ein mannigfaltiges, schin colorirtes Bild er- 

scheint, in welchem die Melodie oder Discant-Clausel 

gleichsam die Grundlinie bildet. Die Fortschreitung dic- 

ser oder des Soprans namlich geht geradezu zur Octav 

der folgenden Tonica, sie mag darauf zar Terz empor- 

oder zur Quinte hinabsteigen. Der Alt bleibt an seiner 

Stelle und wird zur Quinte. Der Tenor schreitet: gerade * 

gu nach der Terz, welche dann zur Septime hinab - oder 

zur Quinte hinaufsteigt. Der Bass bewegt: sich. unmittel- 

bar aus der Dominante zur Tonica. Fast in allen Ton- 

schliissen sind diese Fortschreitangen an ihrer rechtesten 
Stelle, und jede der vier Stimmen behalt durchgangig 

ihren charakterischen Schluss. 

§ 4101. 

Formen des musikalischen Ausdrucks, 

Es waren bisher die Hauptelemente des musikalischen 

Ausdrucks, welche wir betrachteten, nachdem wir friiher 

schon die gesammte Geistigkeit des Menschen anerkannt 

hatten als das Object der Darstellung in der musikalischen 
Kunst. Betrachten wir diese, die Darstellung, nun aber 

selbst niher, so ergiebt sich, dass jenes Object, das 
Geistige, uicht immer in einerlei Art erscheint, son- 

dern in sofern eine verschiedene Gestaltung gewinnt, als 

jene zusammenwirkende Elemente, Melodie und Harmonie, 

in Beziehungen treten, welche theils das Conflict von Na- 

tur und Geist, theils die Beriihrung mit anderen Ideen 

herbeifiihrt. Es entstehen verschiedene Formen des 

Ausdracks, die sowohl dadurch erkennbar werden, dass 

, sich die Elemente des Formalen, Charakteristischen und 

Idealen in verschiedenem Grade vereinen und wirken, um 
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das in der Seele Lebende und von Ideen Belebte erschei- 
nen zu lassen, als auch dadurch, dass sie den auffassen- 

den Geist auf eine besondere und eigenthiimliche Weise 
bethatigen; und unter denen wir endlich auch um so er- 
warteter jene Eigenschaften des Schénen iiberhaupt (ver- 
gleiche §. 14) als besondere Classen wiederfinden, als 
eben der Ausdruck nichts Anderes ist denn die Versinn- 
lichung eines Geistigen, und in soferne er (musikalischer) 
Kunstausdruck ist — die Versinnlichung eines geistig 
Schiénen oder eines Geistigen in schéner Form. Der Aus- 

druck der Kunst kann sein: ein naiver, erhabener, an- 

muthiger , pathetischer, grosser, sentimentaler und noch 

ein anderer, und verschieden, seiner ganzen Natur nach, 

von jenem ist dieser, und jener wieder von diesem, keiner 
dem andern gleich, und alle unter sich wieder verschieden, 

denn anders regt den Geist und das Gefiihl an das Erha- 
bene, anders das Naive, anders das Komische, anders 

das Grosse etc., wenn in Allem auch die Schinheit fir 

sich obwaltet, so dass man gewissermassen sagen kiénnte, 

die Schinheit habe nur hier das Naive, dort das Erha- 

bene, hier das Komische, dort das Anmuthige etc. in 

sich aufgenommen, oder das Schine erscheine hier und 

dort nur in einer andern Form, einer andern kérperlichen 

Gestalt, in deren Lebensbewegungen sich das Schine in 

solcher Modification und Nuancirung abspiegelt. Machen 

wir die Formen selbst einzeln zum Gegenstande einer 

besonderen Betrachtung. 

g. 102. 

Fortsetzung,. 

a) Das Erhabene und Grosse, 

Dem Worte nach ist Alles erhaben, was sich iiber 

15 * 
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Anderes und zagleich auch iiber den Beobachter, in seiner 

Vorstellung und Empfindung, erhebt; es mass also eine 

gewisse auszeichnende und Achtung gebietende Grisse an 
dem Erhabenen wahrgenommen werden, um es wirklich 

als solches bezeichnen zu kinnen. Diese Griésse kann nun 

aber entweder extensivy oder intensiv, und es kann 

daher auch ein Gegenstand entweder extensiv oder in- 

tensiv erhaben sein. Das extensiv Erhabene nennen 

nach Kanr einige Aesthetiker auch das mathematische , 

und das intensiv Erhabene das dynamische. Allein so lange 

sich die Mathematik aueh mit der intensiven Grisse be- 

schiftigt, ist eine solche distinctive Bezeichnungsweise 
durchaus nicht zulissig. Auch braucht, dem strengen 

Begriffe nach, das Erhabene nicht immer schin und das 

Schine erhaben za sein, denn auch die unfirmliche, un- 

geheure Grisse ist in diesem Sinne erhaben. Sofern wir 

indess das Wort lediglich auf die Kunst bezichen, die 

durchaus nichts Unfirmliches bildet, kann auch das Er- 

habene nicht ohne Schinheit sein, obschon das Schéne an 

sich wohl ohne Erhabenheit, denn die Schinheit ist Ziel 

der Kunst ohne Riicksicht auf deren Gestalt, ob erhaben 
(minnlich) oder naiv (weiblich). Daraus geht nun auch 

hervor, dass das intensiv oder geistig und kunstvoll Er- 

habene einen ungleich héheren Werth hat als das extensiv 

oder kirperlich und mathematisch Erhabene. Reflectirende 

Selbstbeschauung vereint sich nicht mit Grazie und Naivi- 

tat, die wenig wissen von ihrer Allmacht; aber gerade in 

jener Selbstbeschauung, wenn die Schénheit in ihrer gan- 

zen Kraft unmittelbar aus den Tiefen des Bewusstseins 

hervordringt, ersteht auch in der Kunst das Erhabene; es 
ruht mehr in als ausser dem Menschen, ist mehr sub- 

als objectiv. Ich finde nimlich das Erhabene nicht blos 

in den himmelhohen Alpen und weiten Meeresspiegeln , an 

Pyramiden und Phidias-Colossen; es liegt auch in der 
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menschlichen Natur, and hier erscheint es nicht etwa blos 
darch Handlungen einer ungeheuren Willenskraft, oder 

durch dusserliche kinigliche Pracht, welche nach Burke ') 

eine Quelle desErhabenen ist, sondern der einfach natiir- 

liche Mensch selbst vermag schon alle Wirkung des Er- 
habenen hervorzubringen auf einen fiir die lebendige 

Schinheit wahrhaft empfinglichen Sinn. Man sehe z. B. 

einen Feldbauer in Calabrien oder in der Terra di Lavoro. 

Vier schneeweisse glinzende Stiere mit karzem, aufwiarts 

gerichtetem Halse, mit zwei Fass hohen antelopenartig 

gewundenen Hirnern und Feuer spriihenden Augen, gehen 

in unbeschreiblicher Schine vor dem antik geformten 

Pfluge, hinter dem des Fiihrers erhabene Gestalt fest und 

ruhig daherschreitet. Der grosse, wohlgebaute, markige 

Kérper, normannische Abkunft bekundend, ist in dem 

warmen Klima fast ganz unverhiillt. Das cinzige Gewand, 

das Hemd, ist bei der Arbeit niedergestreift und nach- 

lassig um die Hiiften geschlangen, von denen ein leichtes 

Unterkleid kaum bis an die Kniee herabfliesst. So geht 

er einher in seiner ganzen Schine, sprechender Ausdruck 

in den Mienen, kiihne Willenskraft im Auge. Spielend 

regiert die nervigte Faust den schweren Pflug, indess die 

vorgestreckte Rechte die mächtig schnaubenden Thiere 

ziigelt: es ist Alcides der Stierbindiger; Jason, wie er in 

den colchischen Gefilden die flammenden Ungeheuer zwingt 

in das eherne Joch! — Doch das malerische Wort kann 

hier nur schwache Wirkung thun; man sehe solche Er- 

scheinungen selbst und fiihle dann, bei einem nur einiger- 

massen empfinglichen Sinne, den hoch erhabenen Eindruck 

menschlicher Kraft und Schinheit. — Nicht das stiirmende 
Meer also und was dem dhnlich, sondern der unendliche 

*) Vom Erhabenen und Schénen, pag. 124. 
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Geist, dessen Kirperblick daritber schwebt, ist erhaben , 

und das Auge, in welchem sich die Welt spiegelt, ist 

erhabener, als die Welt selbst. Mit dem Erschiittern- 

den, Furchtbaren und Schrecklichen steht das Er- 

habene hier in so ferne in einiger Verbindung, als dadurch, 

durch das Erschiitternde, die Empfanglichkeit fir das 

Erhabene geweckt und gestirkt werden kann. Ebenso ist 

dieses hier, in der Kunst, auch nie ohne den Reitz des 

Wunderbaren, und spielt es stets über in das Gebiet 

des Feierlichen, Prichtigen und Edlen, in welchem es 

seine schinste Vereinigung feiert mit dem vollendeten 

Schinen. 

g. 105. 

Fortsetzung. 

In der Musik finden wir das extensiy und intensiv Er- 
habene immer mit einander vereint, in einander verschmolzen. 

Wie tiberall, in der Kunst im Allgemeinen sowohl als in 

der Natur, wird auch hier, in der Tonkunst insbesondere, 

die Wirkung des Erhabenen nur hervorgebracht darch 

grosse und grossartige Formen, die sich gestalten in ei- 

ner prachtigen Fiille der Harmonie und in einem patheti- 

schen Rythmus, welche, um den Charakter der allein 
miinnlich crhabenen Schine za bewahren, alle buntnaive 

Verzierung, and wire sie noch so gracids und in ihrer 

Art bezaubernd, als ein geschlechtsfremdes Eigenthum aus 
ihrem Gebiete vyerbannen, und nur durch sehine Ein- 

fachheit in Anlage und Aasfihrang , welche allein durch 

kraftige Massen zu imponiren sucht, sich auszeichnen. 
So finden wir es denn auch in vielen grisseren Kirchen- 

sachen gediegener Meister, und um so eher hauptsiachlich 

hier, da es, wie gesagt, gerne iibergeht in das Feierliche 
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und Prachtige. Welche Erhabenheit, zu seiner eigenen 
Verschénerung, z. B. trigt die Einleitung zu HANoEL’s 

»,Messias,“ das ,,Halleluja,‘“* der Chor ,, Wanderbar , 

Herrlichkeit ,““ der Chor ,,Gott Israels,‘‘ in desselben 

,Samson,“* Scanemwer’s ,,Pharao“ der Chor ,, Mein 

Mund entheil’ge seinen Namen nicht,“ der erste und letzte 

Satz von Beetuoven’s heroischer Sinfonie, der erste Satz 

in dessen Sinfonie aus D-dur, die letzten Sütze in dessen 

A-dur- und C-mol-Sinfonie, in Sronr’s Oratorium 

„Die letzten Dinge“ der Chor ,,G@efallen ist Babylon, “ 

und manch’ anderes älteres (unter diesen besonders von 

Scantatti1, PALASTRNA, Onvanpo pi Lasso, Ses. Baca) 

und neueres fhnliches Tonstiick. Die erhabenste Einfach- 

heit ist es, die hier wirkt, die concentrirte Tonmasse , 

die mit ihrem ersten Erscheinen zwar fast erschiittert , 

aber gerade dadurch den Hörer fiir das erhabene Gefihl 

empfainglich macht, das sie alsbald in ihm erregt und in 

ihrer schiénen Folge immer mehr zu dem hohen Grade der 

innersten himmlischen Lust steigert, den mit Worten zu 

beschreiben ein ungliicklicher Versuch wire. In allen 

diesen namhaft aufgefiihrten Fallen ist das intensiv Erha- 

bene, die Grisse der Kraft der Musik, das vorherrschende ; 

das extensiv Erhabene, die Form der harmonischen Ver- 

arbeitung des kraftigen Stoffes, erscheint nur untergeord- 

net. Niemand denkt dabei an eine kiinstliche Combination 

der Tine, obschon dieselbe vorhanden ist, sondern es 

fiihlt ein Jeder nur die Wirkung des Ganzen. Anders 

verhalt es sich z. B. bei Ses. Baca’s achtstimmiger Motette, 

den grossartigen Fugen von HAnpeL, und anderen beson- 

ders alteren vielstimmigen Werken, wo der blosse Sinn 

des Hérers die volle Gewalt der Harmonie und die Ver- 

kettung der Rhythmen nicht in ein und derselben An- 
Schauung zusammenfassen kann, und wo es mehr die 

wunderbaren Tonverwebungen und tiefen Combinationen 
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sind, welche zum Staunen hinreissen, als die magiseh 

wirkende Kraft and Fiille der Harmonie; hier ist die ex~ 

tensive Erhabenheit die vorherrschende. Ueberhaupt lasst 

sich annehmen, dass in allen grésseren Werken des Con- 

trapunkts die extensive, in allen anderen der sogenannt reiner 

Kunst aber die intensive Erhabenheit es ist, welche eft 

so wunderbar wirkt; dort aber hauptsachlich nur auf die 

geistig Durchgebildeten (Tongelehrten) , hier jedoch auf 

Jedermann, in dessen Brust ein fiihlend Herz schlagt. 

Also auch in der Masik tiberragt der Werth des intensiv 

Erhabenen bedeutend den des extensiven. Doch geht das 

Erhabene und erhaben Grosse in seiner Idee schon iiber 

alle Wirklichkeit hinaus, und fliesst der Glaube an reli- 
gidse Wunder aus derselben Quelle, aus welcher unsere 

Aesthetik das Gefihl des Erhabenen iiberhaupt ableitet, so 
wird dies auch in der Musik erst seine vollkommenste 

Kraft erreichen, wenn es sein Endliches und Wirkliches 

gleichsam an ein Unendliches und Gittliches verkniipft, 

und so sich in den Schein des Wunderbaren hiillt. Daher 

kenne ich denn auch keine erhabenere Musik, als den 

Chor ,,Die Himmel! erzihlen die Ehre Gottes,“ und bei 

der uniibertrefflich schinen Stelle , und es ward Licht* 

nach ,,Und Gott sprach“ etc. in Haypy’s ,,Schipfung.“ 

Ein Wunder war Gottes Schaffen des schinsten und höch- 

sten Gutes, des Lichts der Erde, welch’ wunderbaren 

Zauber aber verbreitet auch hier die Musik um sich! — 

Riesengross erscheint Haypn, unendlich erhaben seine 

Musik! — Die Musik zu der Kerkerscene in BEETHovEN’s 

» Fidelio‘. haben Finige aueh wohl schon eine erhabene 

genannt. Es kann dies nur in dem Sinne des Schauer- 

lich- oder Grauenvoll-Erhabenen gemeint sein, 

welches entsteht, wenn im Riickblicke auf unsere eigene 

Kleinheit im Verhdltnisse zu dem Grossen, das wir als 

erhaben empfinden, die Reflexion ihre Richtung mehr auf 
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uns selbst nimmt, als in einem freien und freudigen Auf- 
schwunge zum Unendlichen tibergeht, — das aber um eben 

dieser seiner Natur willen aus aller Kunst scheidet. Eine 

charakteristisch wahre, ‘eine schine and als solche’ tief 

ergreifende Musik ist jene, aber-keine erhabene, die ohne 
alien melodischen Zierrath nur in festen kiihnen Schritten 

einhergeht , sich oft in weiten Intervallenspriingen bewegt, 

und in ihrem Vortrage einen markigen und stark unter- 

haltenen Ton in einem beständig energischen Hervor- 

heben der Accente verlangt 1). 

§. 104. 

Fortsetzun g, 

by das Naive. 

Das Naive ist das Anmuthige im Natiirlichen, oder in 

dem, was von keiner conventionellen Regel bedingt ist. 

Die Naivitét enthalt ihr besonderes Interesse durch die 
Verdoppelung des Komischen in dem Gegensatze zwischen 

der komischen Darstellung selbst und ihrem doch eigent- 

lich unkomisch scheinenden Urheber. Das Naive ist also 

gewissermassen eine Modification des Komischen, doch 

nicht ein Grad desselben, viel weniger in einer Verbindang 

mit dem Liicherlichen tiberhaupt. Wir erkennen darin die 

wahre Unschuld cines Componisten, wenn er komisch ist 

und doch eigentlich nicht komisch scheint oder sein zu 

wollen scheint. Im Grunde gehirt das freilich, wenigstens 

bis zu einem gewissen Grade, zu jeder komischen Dar- 

1) Man vergiciche auch Micuaenis: Ueber das Erhabene in 

der Musik (in dem ersten Hefte der Monatsschrift fir Deut- 

sche von 1801 ). 
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stellung: ein Componist, der seine Komik augenscheinlich 

erzwingt, gewissermassen herausstudirt, und dem man es 

bei jedem Tone anmerkt, dass er wirklich auch komiseh 
scheinen will, wird selten wahrhaft ergétzen; Natiirlich- 

keit mass da immer obwalten. Allein Vieles kann auch 

die Kunst zur Erzielung der Naivitaét beitragen, und Mo- 

zarnT hat in seinem Leporelle ein merkwiirdiges Beispiel 

_ gegeben, wie sehr die Kunst und das Studium vermögen, 

iiber alle angeborene Natiirlichkeit hinaus den Scheim zu 
verwirklichen. Diese unbefangene, natiirliche Melodie; 

diese leichte, heitere Bewegung und munteren Modulatio- 

nen, die nur so hindurch spielen durch die ganze Sphire 
der Tonleiter; diese kecken und oft wechselnden Tempi, 

ungleiche Taktarten; diese scheinbare Mannigfaltigkeit 

ohne wirklich mannigfaltig zu sein; diese Einfachheit und 

doch bunte Colorirung, — Alles wirkt auf den Ausdruck 

des Naiven hin, und wir werden auf eine wahrhaft er- 

quickliche Weise davon ergriffen. Auch Haypn war ein 
grosser Meister in der naiven Composition. Eine grosse 

Zahl von Menuetten, Rondo’s und manches Andante lisst 

sich aus seinen unverginglichen Quartetten anfiihren, wel- 

che diesen Charakter der naiven Lebensfreude und natiir- 

lichen Herzensregung in einer wahrhaft genialen Weise 

tragen. Und unter den Neueren haben besonders Fietp 

und Franz Scuusert Einiges geliefert, was als Muster hier 

genannt werden darf, Letzterer vornehmlich in seinem 

107ten Werke. In so fern nun aber zur Naivitaét gewis- 

sermassen ein Sieg der Natur über die Kunst nothwendig 

erfordert wird, steht ihre Erreichung am nachsten im 

Liede, und vornehmlich im National- und Volksliede, sv 

gern sie auf der andern Seite auch eben hier wieder am 

langweiligsten , ja sogar widrig werden kann, wenn der 

Componist nicht das gehirige Maass in der Darstellung 

zu treffen versteht. Unter den Aelteren finden wir meh- 
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rere, denen die Natur ein ganz eigenthiimliches Talent in 

dieser Hinsicht gegeben hatte, als Reicuanp, Scuurz 

und Himmet, deren Lieder sich denn auch von Mund zu 

Mand in immer gleicher Freudigkeit fortpflanzten. Auch 

Masrin’s lingst vergessene ,, Cosa rara“ enthilt in dieser 

Hinsicht manch’ schitzenswerthe, liebliche Gabe, wahrend 

die meisten neueren Lieder-Componisten ihren Dichtungen, 

bei denen man eine Leichtigkeit der Fantasie und ein rein 

gehaltenes Gefiihl erwarten sollte, eine fremdartige Sen- 

timentalitit anfdringen, die den ganzen Ausdruck unwahr 

macht, und sie daher aber auch im Entstehen schon wie- 

der hinsterben lasst, Unzihlig sind die Wiegenlieder, die 

Kinder - and Volkslieder; wie viele aber werden wirklich 

gesungen an der Wiege und von dem Kinde? Kaum ein 

Dutzend, und diese reichen meistens noch aus einer frii- 

heren Aera za uns heriiber. Einige Aesthetiker rechnen 

auch den Scherz ( Scherzo) zur Naivitét; allein der 
Scherz triigt schon zu viel charakteristische Eigenthiimlich- 

keit in sich, welche dem Naiven durehaus abgeht, und 

macht daher eine ganz eigene Gattung des Ausdrucks aus. 

§. 4105. 

Fortsetzung. 

c) Das Anmuthige. 

Anmuth iiberhaupt ist eine asthetische Eigenschaft, die 

weniger die eigentliche Schinheit im engeren Sinne des 

Worts oder den charakteristischen Ausdrack, als nur 

das allgemein Zarte, Feine und Sanfte in sich ver- 

bindet , daher auch, aber irrig, oft identisch mit Grazie 

gebraucht wird. Die Anmuth gehört stets nur der Form 
eines Kunstwerks an und thr Gegensatz ist hier das schön 
Erhabene, Prichtige und Feurige. Zunichst sagt 



man besonders nur von Menschen und höheren Wesen, 
dass sie Anmuth besitzen, und dann ist sie so viel als 

Liebreiz und Holdseligkeit, und driickt, wie diese, ein 
hiheres mit der Sittlichkeit nah verwandtes Gefiihl aus; 

doch sagt man dasselbe auch von Sachen und leblosen 

Dingen, wenn diese durch die Anschauang oder Auffassung 

ihrer dusseren Form ein angenehmes, still-sanftes Lebens- 

gefiihl erregen, und namentlich den Werken der Kunst 
angehiren. Die Form nun, welche anmuthig genannt 

werden soll, darf niemals eine Schinheit besitzen, welche 

sich von allen den tibrigen schinen Formen besonders 

unterscheidet und vor denselben vorzugsweise sich aus- 

zeichnet, weil sie sonst wirklich charakteristisch wird und 

einen wahrhaft psychischen Ausdruck an sich trägt; viel- 

mehr miissen dieselben alle in ein summarisches Ganze 

ohne namhafte Abstufang hier zusammenfliessen. So-ist eine 

Gegend nur anmuthig, wenn in ihr Hiigel, die sich sanft 

erheben , und Wiesen, die mit einem zarten Griin beklei- 

det sind, mit einander abwechseln, und wenn eine feine, 

sanft verschmelzende Schattirung in der Beleachtang der, 
wie auf einer leichten Welle gleichsam getragenen, Ge- 

genstiinde wahrzunehmen ist. Dieser allgemeine Grundsatz 

gilt nun auch in der Musik, in welcher das Wort anmu- 

thig vielleicht haufiger als in allen iibrigen Kiinsten ge- 

braucht wird, und gewissermassen in Wahrheit auch eine 

besondere Art von Tondichtung oder wenigstens doch eine. 

eigenthiimliche Manier in der formellen Ausarbeitung 

derselben bezeichnet. Eine Masik ist anmuthig, wenn in 

ihr ein feiner and zarter Ausdruck der Empfindungen zu- 

gleich mit einer sanften Verschmelzung der Tine verkniipft 

ist. Spriinge und merkliche Absatze in dem melodischen 

Gange, wie bei dem Erhabenen, sind dabei durchaus nicht 

zuldssig; es muss derselbe vielmehr eine solch natiirliche 

und fast stufenweis sich forthewegende Gestalt haben, 
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dass es scheint, als entspringen dic Tine immer nur der 

eine aus dem andern, reiheten sich dieselben wie eine un- 

zertrennliche Kettc an einander; und ebenso darf auch die 

Harmonie durchaus nichts Erkiinsteltes oder Gesuchtes , 

auch nichts schwer zu Fassendes und Fremdartiges 

enthalten, im Gegentheil miissen nur die verwandten und 

in den natiirlichsten Verhiltnissen zu einander stehenden 

Téne hier zusammengefiigt und za einem cigentlichen, dem 

Herzen wohlthuenden, geschmackvollen Gewebe verbunden 

werden; kurz in Allem muss eine solch natiirliche und 

wohlgefallige Leichtigkeit herrschen, dass man mit Ver- 
gniigen und dem aufrichtigsten Wohlgefallen der Musik 

zuhért, niemals aber zur Verwunderang oder Begierde 
dadurch hingerissen wird. Im Takte, Tempo, in den 

Accenten, iiberall muss die Welle oder Wellenlinie als 

Grundform zur Erscheinung kommen !). Licht und Schat- 

ten, die schwereren und leichteren Taktzeiten und die 

harmonische Leere und Fiille, miissen stets in dem eigent- 

lichsten rhythmischen Verhiiltnisse einander gegeniiber 

stehen, d. h. ihre dussersten Punkte diirfen sich nur in 

dem) Moment des Ucbergangs beriihren, ausser wenn der 

Ausdruck selbst oder die schiine Mannigfaltigkeit, dieses 

Hauptmittel zugleich, dem ganzen Werke ein anmuthiges 

Aeussere zu verleihen, eine Abweichung von der Regel 

gebieten. Neben dem charakteristischen Ausdrucke indess 

einem Tonstiicke zugleich auch noch Anmuth zu verleihen, 

ist schwerer, als viele Componisten vielleicht glauben. 

Es gehirt ein von Natur aus sanftes Gemiith, ein 

leichter Sinn und cine viel gefillige Seele daza, sonst 

wird niemals etwas Vorziigliches darin zu Stande kommen. 

1) Verglichen hier im ersten Theile die Abhandlongen iiber 

Schinheit der Bewegung im Raume, besonders §. 63 ff. 
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Daher kann auch Mancher ein wahrhaft grosser Componist 

und Kiinstler sein, ohne je auch nur ein einziges anmathiges 

Werk geliefert zu haben, und amgekehrt: der anmuthigste 

Tonsetzer ist nicht immer der griésste, wohl aber der 

liebenswiirdigste Componist. Mozart und Bretruoven z. B. 

verzichten bei aller Grösse ihres Genie’s meistens auf die 

Eigenschaft der Anmuth in ihren Werken, machten sie 

wenigstens nicht zum Zwecke derselben. Ihnen war Alles 

Kunst; die Seele, wie sie war, schin oder hiasslich, nie- 

drig oder erhaben, den Geist, wie er die Kraft in sich 

trug, wollten sie zur sinnlichen Anschauung hinstellen, 

ohne flitterndes Gewand, und so wieder hinwirken lassen 

auf Seele und Geist, Herz und Kopf. Grnaon hingegen, 

dessen liebenswiirdige Seele sich selbst da noch zeigt, wo 

er ziirnen und grausam sein will, «and bei mehreren Ge- — 

legenheiten auch Avuser and Rossini, besonders aber Cart 

Maria von Wesen — diese Manner scheinen selbst erst 

Wohlgefallen an ihren Dichtungen gefunden zu haben, 

wenn sie, gleich wie Connegero seinen Gemilden, denselben 

auch das anmuthige Gewand umgehangen hatten, und das 

Hauptsachlichste, was die meisten ihrer Werke in dem 

Hirer erregen kinnen, ist ein Wohlbehagen in der Ge- 

miithsstimmung, eine wohlgefillige Zuneigung gegen sic. 

selbst, ein angenehmes Gefiihl, wobei der Geist aber (hier 

jedoch Wesen ausgenommen) gewdhnlich leer ausgeht. 

Weil vorzugsweise den Menschen Anmuth zugestanden 

wird, gebraucht man in einer gewissen Art von Analogie 

das Wort anmuthig besonders auch von Vocalmasiken, 

in so fern dieselben jene Eigenschaften dieser Ausdracks~ 
form besitzen, was sie indess auch um so eher kénnen, 

als gerade durch die in ihnen stattfindende Vereinigung 

des redenden Wortes mit dem rein musikalischen Klange 

jene der Anmuth so nothwendige Verschmelzung der Tine 

mit dem zarten Seelenausdracke am_ natiirlichsten and 
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aweckmissigsten bewerkstelligt wird. Wir haben viel 
mehr anmuthige Gesinge als anmuthige Instrumentalsitze. 

In der Kirchenmusik war unter jenen besonders das Be- 
nedictus. der Messe von jeher ein Gegenstand des anma- 
thigen Tonsatzes, und Seyrraiep (erste Messe) und Hummer 
(dritte Messe) haben es auch in-neuerer Zeit wirklich 
mit ausserordentlich viel Gliick in der Riicksicht bearbeitet, 

wie sich denn Sryrnizp’s liebevolle und licbewerthe Seele 

iiberhaupt schon in seinen Compositionen gehirigen Orts 

ausspricht. Auch Naumann erscheint, wie ehedem ein 

Durante, Beneperto Magcexco u. A., ganz im Gegensatze 

zu den erhabenen Werken eines Scancarri und HAwnpet, 

in seinen Messen, Opern und Oratorien nicht selten als 

ein geweiheter Priester der Anmuth, die aber, wenn sich 

nicht zugleich charakteristischer Ausdruck zu ihr gesellt, 

wie in Mozart’s Werken, den Seryerien’schen Kirchen- 

sachen, und, um ein netieres Beispiel aus der Instrumen- 

tal- Musik anzufiihren, in MEenpELsonn’s erstem Quartet, 

immer nur fiir den Augenblick wirkt, und daher unab- 

weislich auch eine subjective Stimmung fiir das Wohlbe- 

hagen, das sie bezweckt, erfordert. 

g. 106. 

Fortsetzung. 

d) Das Angenehme., 

Alles, was Vergniigen schafft, also den Sinnen schmei- 

chelt, und den Trieb befriedigt, ist angenehm, weil solches | 

gern angenommen wird. Daher ist denn auch das 
eigentliche Schine angenehm, obwohl dasselbe ein weit 
hiherer Gegenstand des Wohlgefallens ist, als das blos 

Angenehme, das immer nur sinnlich, währsnd jenes auch 



— 20 — 

geistig, genossen und empfunden wird. Entscheiden, ob 

etwas angenehm ist oder nicht, können nur das Subject, 
das empfindet, und der Umstand, unter welchem dasselbe 

empfindet. Ein allgemein giiltiges Gesetz giebt es darin 

nicht. Dem Einen kann angenehm erscheinen, was dem 
Andern unangenehm ist, denn so verschieden die Reizbar- 

keit der Sinne bei verschiedenen Menschen, und unter 

ebenso verschiedenen Umstinden , so verschieden sind na- 

tiirlich auch die durch dassere Eindriicke erregten Empfin- 

dangen. Das gilt in allen Dingen; also auch in der 

Musik. In sofern nun jedoch eine leicht fassliche Be- 
schiftigung der Sinne und Erregung weniger heftiger Ge- 

fiihle den Hauptcharakter des Angenehmen ausmachen, in 

so ferne muss auch eine Musik, die angenehm sein will, 

besonders darauf gerichtet sein. Kine angenechme Musik 

hat in ihrer Melodie lauter leichtfassliche Tonfihrungen 

von gefalligem Wechsel; ihr Stoff erscheint in der höch- 

sten Ungezwungenheit, und der Rhythmus bewegt sich 
fliessend fort in leichten, die Sinne schaukelnden Wellen, 

Die abgemessenste Gleichartigkeit herrscht unter den Glic- 

dern der rhythmischen Theile, und die Harmonie nimmt 

ihre Substanzen aus der natiirlichsten Folge der Accorde, 

mit miglichster Vermeidang aller zu harten Dissonanz, 

und Erzielung des mannigfaltigsten, gefilligsten Wechsels 

der Tine. Die Accente tragen ihre Schläge, und im Licht 

_und Schatten die Farben des piano und forte niemals grell 

auf; vielmehr strimt Alles, das ganze Meer wohlklingen- ~ 

der Téne, dahin in der wohlgefilligsten, und namentlich 

die Sinne afficirenden Woge. Darin war Graun und ist 

Rossis1, das ganze grosse Heer ihrer mehr oder minder 

gliicklichen Nachahmer weit hinter sich lassend, Meister , 

und deshalb auch fanden die Leistungen Beider bei dem 

grossen Haufen einen so allgemein verbreiteten Eingang. 

Geht die Musik dariiber hinaus, hat sie nicht blos den 
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reinsten und höchsten Sinnengenuss, die Ergötzung des 

Ohrs sich zum Zwecke gemacht, sondern will sie wirklich 

auch ein Inneres, ein Geistiges zum sinnlichen Ausdrucke 

bringen, und wahlt sie, unbekiimmert um das eigentliche 

leicht Wohlgefallige ihrer Klinge, ob Con- oder Disso- 

nanzen sich da zusammenhiufen in ungemessenem Wechsel, 

daza die rechten, charakteristisch ausdrucksfahigen Mittel ; 

so dass die Darstellung unmittelbar auch der fremden 

Brast sich mittheilt, und die dargestellten hiheren Ideen 

in dieser erweckt werden, so hirt sie auf, eigentlich 

angenehm zu sein, wird vielmehr schién und zur Leistung 
der wahren Kunst. Indess so wenig auch das Ange- 

nehme alleiniger Zweek der Kunst ist und dazu erho- 

ben werden darf, so gehirt es doch nothwendig zu ihrem 

Wesen. Es liegt das in der Natur der Dinge, und diese 

zeigt auch am besten, wie weit der Kiinstler das Ange- 

nehme zum (iegenstande seiner Darstellung machen darf. 

Die Natur arbeitet stets hin auf Vollkommenheit, hat aber 

dabei die Annehmlichkeit zur steten Gefihrtin, damit das 

miihsame Streben immer einen einladenden Reiz behiilt. 

Und so muss auch jedes Kanstwerk, und zumal das mu- 

sikalische sein, da alle geistigen Vortheile der Musik nur 

unvermerkt erworben werden und niemals der allgemeinen 

Erkenntniss yorliegen. Der Tondichter muss allerdings 

und vorzugsweise darnach streben, seinen Schipfangen 

einen wirklichen Kunstwerth zu verleihen, doch darf er 

auch das Angenehme derselben dabei nicht aus den Augen 

verlieren. Nicht nur, dass alles Schine in der Kunst 

auch in dsthetischer Form erscheint, die Darstellang muss 

auch noch den Reiz des Angenehmen haben, damit das 

Ohr willig sich herleiht zur eigentlichsten Pforte der inne- 

ren Geistigkeit. Mit anderen Worten: der Tondichter muss 
zugleich darnach streben, dass man seine charakteristische 

Masik auch gern hört, dass diese nicht allein ausdrucks- 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thi. I. 16 
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voll, sondern der Ausdruck zugleich auch eine angenchme 

Form, und so die ganze Musik, ihrem Innern und Aeus- 

sern nach, eine wahrhaft und vollkommen schine Gestalt 

erhdlt. Mozart, Haypn und BeEernoven vermochten dies, 

und das eben ist es, was sie und ihre Werke zu solcher 

Unsterblichkeit, zu solch’ ewiger Frische und Jugendlich- 

keit gefiihrt hat. 

§. 107. 

Fortsetzung. 

e) Das Elegante, 

Die Herrschaft, welche seit Ludwig XIV. Zeiten der 

franzisische Geschmack über ziemlich ganz Europa iibte, 
mag Schuld sein, dass im gewdhnlichen Leben die Begriffe 

Schénheit und Eleganz nicht selten mit cinander ver- 

wechselt werden; ja selbst in der Schule trifft man bis- 
weilen noch ein solches Vergreifen des Wortsinns; zu 

dem eigentlichen Begriffe von Eleganz gelangen wir in- 

dess nur, wenn wir an der Schinheit Alles iibersehen, was 

mehr als fisthetische Form ist, und dann nar auf das mer- 

ken, was in der übrig bleibenden Form nicht nar correct 

ist, d. h. den guten Geschmack auf keinerlei positive Weise 

beleidigt, sondern auch noch durch gewisse gefiallige 

Verhaltnisse positiv interressirt. Eleganz ist 
also diejenige Form des Ausdrucks, in welcher sich die 

isthetische Bedingung der Reinheit in der Kunst tiberhaupt 

mit dem Angenehmen vereinigt. Correctheit ist die erste 

Erforderniss der Eleganz, also kann diese auch nur da sein, 

wo iiberhaupt Pricision, Deutlichkeit, Reinheit und Rich- 

tigkeit sich finden, und wo der gebildete Geschmack das 

Urtheil fiber die Darstellung übt. Das ist in der Ausar- 
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beitung und in dem Vortrage eines Tonstiicks. Demnach 

ist die Eleganz in der Musik etwas sehr Lobenswerthes, 
und die elegante Musik, werin keine wahrhaft schöne, 

doch immer eine wahrhaft gute. Nun giebt es freilich auch 

eine Correctheit, die nur in sofern gefallt, als sie geradezu 

nicht Missfallen erregt, also unmittelbar an der Grinze 

der Trivialitit steht, wo sie der gewéhnliche Gegenstand 

der gemeinen Critik wird; und diesem nach bediirfie es 

denn, um Wohlgefallen an der asthetischen Correctheit zu 

finden, nur eines negativen Geschmacks, der sowohl tiber 

die Correctheit des Ausdrucks, als fiber die Correctheit 

der Formen entscheidet. Doch ist auch kein negativer 

Geschmack so kalt, dass er nicht auch an der correctesten 

Form Etwas vermissen sollte, wenn dieselbe blos correct 

ist, und vereinigt sich dem zu Folge nun die formelle 

Correctheit mit einer gewissen Gefiilligkeit, die den Sinnen 

schmeichelt, so entsteht die Eleganz, welche dem ge- 

wohnlichen Kunstliebhaber meistens nur als das Einzigste — 

erscheint, was an der Schinheit and deren Ausdrucke zu 

schitzen ist, und die daher auch unseren weniger gebildeten 

Kiinstlern das hichste Ziel zu sein pflegt, wornach sie in 

ihren Leistungen streben. Wie das so nah verwandte 

Angenehme iibrigens, darf auch das Elegante in der Kunst 

nicht im Gegentheile vernachlissigt werden: es wire dics 

der erste Schritt zar Geschmacklosigkeit, da eine 

Undeutlichkeit (in der Ausarbeitung und im Vortrage ) 

daraus entstiinde, welche den Zuhirer selbst iiber seine 

Wahrnehmung in Ungewissheit lisst. Bei den Kunster- 

zeugnissen im franzésischen Geschmacke (Style) ist die 

Eleganz meistens hervorragend, indem in ihnen Alles auf- 

geboten wird, was den Sinnen (dem Ohre) schmeicheln 

kann, und kein Tonstiick auch so viel Pricision und 

Accuratesse in der mechanischen Ausfiihrung verlangt, da- 

her aber auch so viele Schwierigkeiten und oft fremdartige 

16 * 
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Gestaltungen in der technischen Behandlung zeigt, als ein 

franzisisches oder in franzisischer Manier geschriebenes. 

Indess waren ohne diesen Irrthum, zu welchem der Keim 

offenbar in der ganzen Natur des franzisischen Geistes 

liegt, auf der andern Seite auch die Formen des franzési- 

schen Styls schwerlich bis za der Feinheit und Zierlichkeit 

ausgebildet worden, durch welche sie sich jetzt dem gan- 

zen europiischen Dilettantismus empfehlen. Auch michte 

ich nicht laugnen, dass in dieser Art der franzisischen 

Eleganz schon cin Anfang der Grazie liegt, die aber bei 
‘weitem mehr als Eleganz ist, und den hichsten Grad ihrer 

kiinstlerischen Gestaltung unstreitig nur in der deutschen 

Schule erreicht. 

g. 108. 

Fortsetzuaneg. 

JU) Das Etnfache. 

Das Kunstwerk ist einfach, wenn es jeder Verzierung 

ermangelt, die nicht wesentlich zu seinem eigentlichen 

Ausdrucke beitrigt. In der Erreichang seines Endzwecks 

durch die einfachsten, natiirlichsten Mittel, ohne Beizie— 

hung irgend eines blos dusserlichen Schmucks, ist auch 

die asthetische Kinfachheit eines Kunstwerks bedingt. So- 
mit steht die Einfachheit, in gewissem Sinne, der im 

vorhergehenden Paragraphen abgehandelten Eleganz ent- 

gegen; erscheint aber auch als gleichsam das Siegel der 

Kunstwahrheit oder der Wahrheit des Ausdrucks und na- 

mentlich des erhabenen Ausdrucks 1), und verlangt eben 

4) Verglichen hier die vorstchende Betrachtung üöber das Er- 

-habene, besonders §. 103. 
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deshalb die tiefste Kenntniss und meiste Uebung im Ge- 

- brauche der vorhandenen Kunstmittel, beruhend lediglich 

auf demjenigen grossen Genie des Tonkiinstlers, den Aus- 
druck der objectivirten Empfindung in so treffenden und 

leicht fasslichen Ziigen zu entwerfen, dass seine Tondichtung 

weder einer Anhäufung vieler und vielerlei Ausdracksmit- 

tel, noch der Anwendung des blos zufalligen Schmucks 

bedarf, um zu gefallen und Kindruck hervorzabringen , — 

ein Genie und Talent freilich, das, schon nach Gorue’s 

Aussprach: ,,Der Kenner schitzt das einfach Schéne, dic 

Menge aber das Verzierte!“* leider nur in den meisten 

Fillen misskannt wird. Oft schon hat man und von den 

verschiedensten Seiten her, gestiitzt auf den allerdings 

ewig wahren Grundsatz, dass die Mannigfaltigkeit ergötzt, 

im unverzcihlichen Vergessen des gleich michtigen Ge- 

setzes der Einheit, jene uralte Regel, dass das Einfache 

die Wahrheit bekunde ( simplex sigillum veri), in ihren 
Grundfesien zu erschiittern, und ihr gegeniiber darzuathun 

gesucht, dass eine freie Verzierung, namentlich im Vor- 

trage musikalischer Kunstwerke, ein nothwendiges Erfor- 

derniss sei zur schnelleren Erreichung ihres hohen Zwecks, 

und dieser, doch nur die Sinne fesselnde Schmuck zugleich 

auch das sicherste Zeichen, ob der Musiker seine Kunst 

verstehe und die nithige Herrschaft besitze über ihre Mittel. 
Selbst die an einigen Orten gemachten Versuche im mehr- 

stimmigen und sogenannt figurirten Kirchengesange rechne 

ich za solchem Beginnen. Allein das Leben selbst, und 

dieses wohl mehr als jeder andere Umstand, beweist, 

dass die achte Wahrheit nirgends des leeren Schmucks 

bedarf, um Beifall zu gewinnen, wahrend der Irrthum und 

die Falschheit sich gern durch den Flitterstat des rheto- 

torisch - poetischen Schmucks einzusehleichen suchen. Er- 

innere ich z. Be nur an die herrlichen Tonschépfungen 

HAnvELs: wodurch gewannen sie jenes grossartige Leben? 
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ihre Hassisch-Graun’schen Recitative die michtig 
ergreifende declamatorische Wahrheit ? — durch erhabene 
Einfalt. Ohne Coloratur, vielverzierte Fermaten und 

Cadenzen ist der riihrende Gesang ihrer Arien, aber den- 

noch voll Wahrheit des Ausdracks, voll Innigkeit des 

Gemiiths, mit dem hichsten dramatischen Effekte. Selbst 

der sonst so spasshafte Gnetry yerschmihte in seinen einfachen 

charakteristischen Melodieen allen unniitzen Aufwand. Und 

darym gerade hiéren wir die Werke dieser und solcher 

Tonseizer auch jetzt, nach mehr als einem halben Jahr- 
hundert, noch gern. Nar durch ihre einfache Wahrheit 

bringt die antike Musik noch tiaglich allmachtige Wirkan- 

gen hervor. Der Gesang der ersten Christen bestand nur 

aus 4 bis 5 melodischen Ténen, aber was wir noch von 

ihm haben, den einfachen, taktlosen, unisonischen, geist - 

und gefiihlreichen Choral, welche Musik wirkt michtiger 

oft auf das Gemiith als er? — Was begeistert den Eng- 

lander mehr als sein einfaches choralmissiges: ,, God save 

the King?“ den Studenten mebr als das einfache Volks- 
lied ,, Gaudeamus igettur? * und dieses und jenes bewegt 

sich nur in sechs diatonischen Klaingen. ,,Die grosse Ein- 

fachheit kann oft gewaltige Wirkang erzeugen, welche kei- 

ner andern Musikgattung erreichbar ist ,‘‘ sagt so sehr wahr 

‘ Gottfried Wrurk in der ,, Cacilia;‘* und ist es nicht die 

einfach natiirliche Melodie und ungezwungene Harmonie , 

der die Werke Mozant’s , Haypn’s, HANDEL’s, BEETHOVEN'S 

und anderer grosser Tonmeister, selbst der jetzigen Zeit, 

zumeist ihre Unsterblichkeit verdanken? — Nun schliesst 

diese asthetische Einfachheit jedoch nicht alle und jede 

Verzierung aus. Die, welche den Ausdruck hebt, 

verstirkt, verdeutlicht, setzt sie hingegen sogar als ste- 

hende Bedingung fest. Sie widerspricht im Entferntesten 

auch nicht dem Gesetze der Mannigfaltigkeit des Ausdrucks, 
nur bildet sie eine Modification desselhen, und _ streitet 



— wy — 

gegen die Ueberladung und geistige Leerheit der Verzie- 

rung. Sie ist eine asthetische Form des Ausdracks, 

das Schiine, nach Idee und Form, nur in seiner wahr- 

haftesten Eigenthiimlichkeit fordernd. Wo ein Ton hinreicht, 

verbannt sie den zweiten als iiberfliissig und den Eindruck 

des einen nur stérend. Daher bleibt sie auch noch weit 

entfernt von der Einfirmigkeit; nur eine gewisse 

scheinbare Kunstlosigkeit steht ihr als kennbares Zeichen 

zur Seite. Einférmigkeit entsteht durch die fortwahrende 

Wiederholung derselben Formen und Wendungen, durch 

welche sich ein Gedanke oder auch ein ganzes Musikstiick 

von Anfang bis. zu Ende ermiidend hindarchschleppt, und 

hat ihren Grund in der Armuth an erfinderischem Talent, 

wihrend die Einfachheit ein Produkt ist des hohen Genius. 

Einférmigkeit schliesst alle Mannigfaltigkeit aus, und er- 

regt ermlidende Langeweile, namentlich in Concert - Com- 
positionen, wo der einigermassen erfahrene Zuhörer In- 

troduction, Thema, Variation in Dur und Moll, Finale 

in seinem gesteigerten Tempo und endlich auch noch 

Schlusscadenz mit allen ihren brillanten, schwierigen 

Passagen, kurz alle wohlbekannten Parade- Kunststiicke 

schon im Voraus an seinen Ohren voriibersausen hort, 

noch ehe der Virtuose selbst seine halsbrechende Arbeit 

begonnen und sein Instrument in Bewegung gesetzt hat. 

Einférmigkeit ist cin Fehler; Einfachheit aber cine Schénheit. 

g. 109. 

Fortsetzung. 

S) Das Feiertiche, 
2 

Im Allgemeinen bezeichnen wir mit dem Begriffe des 
Feierlichen die Erhebupg des Gemiiths zum hichsten Ge- 
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genstande, den dasselbe zu denken und zu empfinden im 
Stande ist. Es ist derselbe also sehr nah verwandt mit 
dem Erhabenen, und der Ausdruck selbst vom religidsen 
Cultus hergenommen, der immer das Geprige der Feier- 

lichkeit haben muss, eben deshalb auch meistens zur Hiilfe 

gerufen wird, wo irgend einem bedeutenden Vorgange 

gleichfalls jenes Gepräge aufgedriickt werden soll, als 
Aufziigen, Festen, Gesingen u. s. w. Demnach trägt 

denn (im Allgemeinen) Alles den Charakter der Feier- 
lichkeit an sich, was unser Gemiith in eine ernste und 

erhebende Stimmung versetzt. Dass vollkommene Stille 

oder Geréuschlosigkeit dabei stattfinde, wie einige Aesthe- 

tiker wollen, ist nicht immer und geradezu nothwendig ; 

auch sehr geriuschvolle Vorgiinge, als Glockengelaute , 

Kanonendonner u. dergl. kinnen hichst feierlich sein, 

wenn sie nur das Gemiith nicht zerstreuen, vielmehr das- 

selbe in all’ seiner Kraft und Lebendigkeit auf den Ge- 

genstand der Feier hinlenken. Aus diesem Grunde fanden 

denn auch, und mit Recht, diejenigen Aesthetiker schon 
den heftigsten Widerspruch, welche den Begriff des Feier- 

lichen aus dem Gebiete der musikalischen Kanst entfernt 

wissen wollten, und jeden feierlichen musikalischen Aus- 

drack abliugnen. Die Stille der Nacht, überhaupt villige 

Rahe, worauf dieselben sich dabei berufen, tragt aller- 

dings etwas sehr Feierliches an sich, aber sie ist nur eia 

hichst kriiftiges Mittel, das Gemiith in eine dem Feierlichen 
entsprechende Stimmung zu versetzen, noch nicht das 

allein Feierliche; und um dieser kraftigen Wirksamkeit 

willen bedient sich denn auch die feierliche Musik — wo 

es sonst nur zulissig ist — gern eines solchen Neben- 
mittels. Ihr Gesang bewegt sich wo miglich in leisen 
‘und weniger durchdringenden tieferen Ténen, wie z. B. im 
Choral; aber auch wo sie dieses, aus irgend einem Grunde, 

nicht thut, kann die Musik gleichwohl eine feierliche 
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heissen, wenn sie nur das Gemüth ernst stimmt und 

erhebt. Und dies’ wird sie, sobald in ihr die grösst- 

miglichste Einfachheit der Melodie und Harmonie, ohne 

besonderes Vorherrschen der einen oder andern, beobachtet 

ist und sie sich stets nur im langsamen Tempo und in 

langen yerschlungenen Rhythmen fortbewegt, wie z. B. im 

zweiten Satze der heroischen Sinfonie von Beernoven, im 

ersten Finale der Oper: „Titus“ von Mozarr, in dem 

Chor: ,,Gott Israel’s“* in Meutxs ,,Joseph* a, a. Indessen 

findet man an einer feierlichen Musik in der Regel auch 

jenen Charakter der Ruhe, des leisen, sanften Auftretens 

der Tonklinge, wie z. B. in dem Agnus Dei in Mozarr’s 

», Requiem ,“* dem Priesterchore in dessen ,, Zauberflite ,“ 

den Chiren der Vestalinnen in Sronrin’s Oper (in wel- 

chen jedoch durch das za merkbare Vorwalten der Melodie 

das Feierliche fast unterdriickt wird von dem Anmuthigen), 

dem Opfergesange der Priesterinnen in Grucx’s ,, Iphi- 

genie“ u. v. a. Die Wirkung einer wahrhaft feierlichen 

Musik ist ziemlich dieselbe, welche die erhabene auf den 

Menschen jiussert; sie fiihrt ihn zu der Idee des Unend- 

lichen, zu der Idee Gottes, Zur Verstirkung derselben 

geselit sie sich auch, und namentlich im Drama, man- 

cherlei vom religiésen Cultus oder dem Begriffe der nächt- 

lich stillen Ruhe hergelehnte aussere Vorgiinge zu, “als 

kirchliche Scenerien, feierliche Umginge, Bilder der Nacht 

u. s. W. Doch liegt, wie gesagt, das eigentlich Feierliche 

in solchem Falle nicht in diesen und solchen Umstiinden 

selbst, sondern in der Musik, deren Kraft in Hinsicht 

der Erhebung des Gemiiths dadurch nur noch vergréssert 

werden soll. 
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g. 140. 

Fortsetzung. 

h) Das Rtihrende. 

Als moralischer Affect ist Riihrung jener sanfte Ge- 

miithseindruck , wodurch wir uns fiir den Zustand eines 

Andern lebhaft interessiren; als Form des schinen Kunst- 

ausdrucks aber ist das Riihrende mit dem Erhabenen 

verwandt und unterscheidet sich von dem Pathetischen 

nur dem Grade nach, niamlich durch Zartheit und sanftes 

Spiel der Mittel. Das Pathetische regt, wie der Sturm 

das Meer, das Innere bis za seiner tiefsten Wurzel 

auf; das Riihrende aber streift, wie ein leiser Sommer- 

abendhauch iiber die Spiegelfliche eines Landsees, über 
die gedankenstille Oberfliche des Bewusstseins hin. Aber 

die Freude auch kann bis za Thränen rühren. Bei dem 

Pathetischen ist nur das Leiden zu finden. Wir fihlen 

uns gerührt, wenn wir einem geringern Leiden durch un- 

sere Krafte abhelfen kinnen; bei dem tiefen Leiden im 

- Pathetischen sehen wir die Unmiglichkeit unserer Hllfe 
ein, und iiberweisen die Abhiilfe einer hiheren Macht. 

Der rithrende Ausdruck ist daher gewissermassen ein Spiel 

mit Freude und Schmerz im Momente des Uehergangs, ein 
vom leichtern Schmerze zum sanfteren Wohlgefihle, und 

umgekehrt, iibergehender Wechsel, und er fallt in die 

Classe des zart und sinnlich Angenehmen, wo ihn na- 
mentlich die schwacheren Gemiither sehr lichen, wahrend 

der Starke sich lieber wendet zum Pathetischen. Heisse 

: Thrénen habe ich schon vergiessen sehen bei der Stelle 

in Romperes Glocke: ,,Ach! die Gattin ist’s, die Theu- 

re!“ ete., aber von Frauen, die hingegen den Mannerer- 

schiitternden Feuerchor nicht ertragen konnten.  Indess 
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liegt auch etwas upgemein Anmuthiges und Erhebendes 
zugleich in dieser Riihrung. Doch darf dieser riihrende 

Ausdruck auch nicht gu sehr gesteigert werden, wenn er 

noch eine Eigensehaft des Schinen bleiben soll. Es diir- 

fen dabei nicht alle unsere Geistes—Klemente weggespiilt 

und lediglich das empfindsame Gemiith aufgeregt werden, 
sondern es muss sich immer noch ein edler Geistes—Gehalt 

aus dem voriibergehenden Schmerzesausdrucke entwickeln , 

und das folgende Wohlgefiihl darf die Granzen der Sen- 

timentalitét entfernt nicht beriihren. Eines der schinsten 

Beispiele von riihrender Musik, das mir je vorgekommen , 

ist Franz Scuusents Lied: ,,der Wanderer,“‘ und ich 

halte mich fiir tiberzeugt, dass ein Jeder, der es singt 

oder gut singen hért, derselben Meinung ist. 

g. 111. 

Fortsetzung. 

i) Das Pathetische. 

Im weiteren Sinne des Worts ist Alles pathetisch, was 

Gemiiths -Bewegungen erregt, denn das griechisehe Wort 

Pathos heisst urspriinglich nichts Anderes, als Gefihl, 

Affect, Leidenschaft, ohne nühere Bestimmung; doch ver- 

bindet man in der Regel mit pathetisch auch noch den 

Begriff des Starken und Edlen, und nennt nur das so, 
was das Gemiith erhebt, und was starke edle Gefiihle er- 

weekt, In dem Sinne ist also das Pathetische mit dem 
Erhabenen und Feierlichen verwandt. Die Griechen 

setzten das Pathos zwar dem Ethos entgegen, aber auch 

in diesem Gegensatze scheinen sie unter dem Pathetischen 

wur das Grosse der Leidenschaften verstanden zu haben. 

Daher nun herrseht dasselhe in der Musik besonders auch 
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in Kirchensachen und in deren Style geschriebenen Wer- 
ken; auch wohl in der tragischen Oper; doch erhebt sich 

diese nur selten bis dahin; auch darf man das Pathetische 

nicht mit dem Tragischen iiberhaupt, wie nicht mit dem 

_ Erhabenen, verwechseln, obschon wir neben dem Grossen 

und Starken damit immer auch auf das Besondere des 

Leidens oder der leidenden Seele hingewiesen werden. 

Wo allgemeinhin nur durch lastende Leiden ein schmerz- 

volles Gefühl erweckt wird, kann auch nur das Traurige 

oder Wehmiithige in die Darstellung iibergehen; erst wo 

ein aufgedrungener Kampf mit dem Leiden erscheint, und 

in diesem Kraft und Starke, begleitet von Wiirde, sich 

bewiihren, wird die Darstellung der mit dem. dussern 

Andrang ringenden und in ihm ausdauernden Kraftfille 

pathetisch, Wahre Meister darin waren Giuck und Gravn. 

In des Erstern „Iphigenie“ ist der Sterbechor ein uniiber- 

treffliches Musterbild pathetischen Ausdrucks. Auch schliesst 

dessen ,,Alceste“ sich haufig diesem Style an, z. B. im 

zweiten Acte in der Scene, wo Achmet erfahrt, dass seine 

Gattin sich, ihn zu retten, dem Tode geweiht habe. Das 

Recitativ, ein Meisterstiick fiir alle Zeiten, spricht eine 

heftige Erregung des Gemiiths nach der vernommenen 

Kunde aus, und die Arie: „no crudel non posse vivere“ 

zeichnet den Kampf mit dem eindringenden Schmerze beim 

Gedanken ewiger Trennung in Tiénen, welche gleichsam 

die Seele unmittelbar selbst ausspricht, und in deren 

Wahl die asthetische Beurtheilung ein Muster charakteri- 
stischer Kunst nachweist. Ebenso sind mehrere Chére 

dieser Oper vortreffliche Arbeiten pathetischen Ausdrucks. 

Ueberall bekommt das Pathetische seinen Hauptwerth erst 

‘von der Starke und Dauer solcher Eindriicke, welche die 

wichtigsten Kräfte unserer Seele in Anspruch nehmen. Es 

kénnen daher auch in der Musik nur solche Siellen 

Pathos erhalten, welche einen vollen kraftigen Eindruck 
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auszuiiben im Stande sind, und die Seele des Hörers mit 

der ganzen Macht der Kunst erfiillen. Es sind zuweilen 

einzelne Tonstiicke mit dem Ausdrucke pathetisch (pa- 
tetico, pathetique ) iiberschrieben: es soll das nar ein 
Wink fiir die Art des Vortrags sein; allein keine Compo- 

sition lisst sich pathetisch, d. h. mit Kraft, Wiirde, Fiille, 

ohne witzelnden Zierrath vortragen, wenn sie nicht 

auch an sich selbst schon Pathos hat, in einem erhabenen 

und deshalb harmoniereichen, kraftigen Style, ohne alle 

Siissigkeit und blosse Annehmlichkeit gehalten ist. Frei- 

lich kann einer pathetischen Composition auch durch den 

Vortrag ihr Charakter, wenn nicht ganz genommen, doch 

bedeutend gemindert werden. Das rechte Maass hier zu 

treffen, ist aber sehr schwer; bis zam Komischen und bis 

zam Bombast, ja selbst bis zur Carricatur hat man iiberall nur 
einen Schritt. Der einzige Componist, der mit dem pa- 

thetischen Ausdrucke in gliicklichem Maasse auch Eleganz 

zu vereinigen verstand, ist nach meinem Dafiirhalten 

ParsieLto. Ich wiisste in der That in dieser Hinsicht kei- 

nen zweiten ihm an die Seite zu stellen. BretHoven schrieb 

eine ,, Sonate pathelique“ fir Pianoforte (op. 13.); er 

wollte damit sicher nicht das Leidenschaftliche tiberhaupt , 

sondern nur den Ausdruck eines mit dem Schmerze kim- 

pfenden Gemiiths bezeichnet haben, und der Hirer sieht 

. auch mit einem wahrhaft sympathetischen Gefiihle in dem 

Schlussatze dem Triumphe des Geistes zu. 

§. 412. 

Fortsetzuong. 

k) Das Sentimentale, 

Von jeher hat sich über keine Art des Schiinen und 
keine Form des Ausdrucks, auch in der Musik, die An- 
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sicht so getheilt, als tiber das Sentimentale. Die Kinen 

reden dafiir, die Anderen dagegen. Ich muss gleich 

zum Voraus gestehen, dass ich mich zu letzterer Parthei 

bekenne, und zwar aus folgenden Griinden, die zudem 

wohl viel haltbarer erscheinen, da sie sich auf den Ur- 

sprung des Wortes selbst und seinen allgemeinen Sprach- 

gebrauch griinden, als alle jene Philosopheme, mit welchen 

die Ersteren uns das Sentimentale als etwas Schiénes in 

der Kunst gern aufdisputiren michten, ‘und die endlich 

doch auf nichts Anderes hinaus laufen als auf eine V er- 

wechslting des Sentimentalen mit dem Roman- 

tischen. Das Wort selbst kommt her von dem lateini- 
schen sentire (empfinden), ist aber durchweg so viel als 

Empfindsamkeit und Empfindelci zugleich. Empfindsamkeit 
fir sich ist auch die edle Theilnahme an allem Guten, 

Schinen, Wahren; mit Sentimentalitét indess wird auch 

die ewig schlaffe, weinerliche Riihrang , die hohle Empfin- 

delei bezeichnet. Nun ist allerdings zwar das Sentimen- 

tale vorherrschender Charakter jener neueren Richtung 
unserer Kanst, welche man mit dem Namen der roman- 

tischen Schule zu bezeichnen pflegt, und sie wiirde 
ganz recht auch damit zitnichst in einer engeren Beziehung 

stehen zu der alten Kunst, da auch in dieser, wenn auch 

nicht so haufig, Sentimentalitét herrschte, wenn anders sie 

nor nicht damit zugleich auch in Affectation ausgeartet 
ware, und an die Stelle der wirklich zarten Rithrung tnd 

leichten Erregbarkeit nicht eine villige Ent- oder Abmar- 

kung, eine im Mondschein in Thränen zerfliessende Ro- 

mantik gebracht hatte; allein die Bestimmung der Musik 

ist, Empfindungen auszudriicken und zu erregen, und wenn 

sie in solcher Riicksicht auch auf den ersten Blick wesent- 

lich sentimental zu sein scheint, so hat sie als schine 

Kunst doch zugleich auch die Wahrheit und Bestimmtheit 

des Ausdrucks zur ersten Aufgabe, und diese kann nie- 
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mals geliist werden, wo mehr dieskriinkelnde Einbildungs- 
kraft als das achte, gesunde Gefiihl angeregt wird. Was 

bewirken aber anders jene ewigen verschmelzenden Ueber- 

giinge in chromatischen Tonfolgen? die Masse von 

schmerzlich siissen, weinerlichen Vorhalten durch die kleine 

None, iibermissige Quinte, und sonstige Dissonanzen? 

dieses Zerren und Schleppen, ewige Briiten in dunkeln 

Gefiihlen, Schwelgen in einer Ueberschwenglichkeit, wo 

noch nie ein klares Licht, nie ein fester Grund war? — 

Daher erscheinen auch Benennungen als: Rondeau senti- 

mental, Adagio sentimental u. dgl., wie wir sie besonders 

auf Tonstiicken eben jener bezeichneten neueren Schule 
zum iftern finden, als reine Licherlichkeiten; denn soll 

das Wort sentimental hier in der edleren Bedeutung von 

blos empfindsam oder empfindungsvoll gebraucht sein, so 

ist es in sofern an sich schon iiberfliissig, als in dem 

Simne jede Musik sentimental ist, oder wenigstens sein 
soll, und ist damit wirklich jene kranke Reizbarkeit oder 
Gereiztheit der Empfindung ausgesprochen, so ist das 

Tonstiick, entspricht es dem Titel, nichts auch als ein 

Zeichen der Entartung, in welcher die Kunst als solche, 

die wahre Schinheit der musikalischen Gestalten, noth- 

wendig untergehen muss. 

§. 445. 

e Fortsetzung. 

Ll) Das Heitere und Scherzhafte, 

Sutzer definirt den Scherz darch Ermunterung zur 

Fréhlichkeit, ohne Riicksicht, ob eine unmittelbare Mate- 

rie dazu vorhanden ist oder nicht. Spitere Aesthetiker 
Sind ihm darin ziemlich gefolgt, wenn sie das Scherzhafte 
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das zur fréhlichen Belebung der Unterhaltung absiehtlich 
herbeigefiihrte Licherliche nennen. Von dem Licherlichen 

unterscheidet sich daher das Scherzhafte, wie das Komi- 

sche, durch die Absicht, zam Lachen zu reizen; vom 

Komischen selbst aber, dem es als Mitte] dient, daduarch, 

dass es nicht die absolute Handlung allein ist, welche 

belustigt, sondern — wie Scniirz sagt — nur ein Bild, 

eine Vorstellung davon, oder eine Anspielung auf ein 

Verhiiltniss, das als komisch gedacht und so dargestellt 

wird. Das Element des Scherzes, sein Reflex, seine Ursache 

und seine Wirkung zugleich, ist gegenseitige Heiterkeit 

und Erhebung des Gemiiths über alle Fesseln. Die Scher- 

zenden sind Object und Subject zugleich; aus sich selbst 

schipfen sie das Belachenswerthe, und sie selbst sind es 

auch wieder, welche es belachen. Im Scherz ist ein 

wahrhaft geistiges Sein, die Wiederherstellang der mensch- 

lichen Freiheit. Der Scherz ist zur Erholung, so wie 

keine wahre Erholung ohne Scherz zu sein pflegt. Heiter, 

wie das Humoristische, bezweckt das Scherzhafte, wie das 

Possenhafte, Erregung des Lachens, aber ohne unanstin- 

dige Mittel und unterscheidet sich gerade dadureh vom 

Spass. Der Scherz nimmt nur unpersdniiche Gegenstiinde 

zu seiner Darstellung und will nichts Anderes sein als ein 

heiteres und erheiterndes Spiel des Witzes. Daher bietet 

er denn auch der schiinen Kunst, and namentlich der 

Musik, die ihre Gegenstinde alle aus der unpersdénlichen 

Welt nimmt, einen reichen Vorwurf, und stellt auch hier 

seine ganze wahre Natur zur Schau. Ja keiner Kihst 

wird es in so vollkommenem Grade gelingen, die Entfal- 

tung der vollen Bliithen der Freude za malen, als der 

musikalischen. Die scherzhafte Musik, das Scherzo, wie 

dieselbe die Techniker nennen, ist eine Musik zur Erho- 

lang, die keine Leidenschaften, keine regeren und bestimm- 

teren Gefiithle aufweckt, aber dennoch ergitzt. Sie ist ein 
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wahres Spiel mit den Tonformen, den Mitteln und Ge- 
stalten der Tine; eine Fantasie, die sich niemals in die 

Tiefen der Seelenwelt .verliert, aber mit den Regungen 
des Gemiiths auf eine ergitzende, erholend starkende 

Weise verkehrt. Heiter, wie ihre ganze Natur, wollen 

ihre Melodieen auch eine scheinbar komische Wendung neh- 
men, aber werden selbst doch nie eigentlich komisch. Der 

lachende, oder besser: erfreate Hirer sieht in seinem 

Geiste gleichsam, wie auch der Componist vergniigt war, 

als er diese Melodieen, diese Musik schuf, die, schlech- 

terdings nicht angstlich gesucht, ein Produkt des Augen- 

blicks, wie helle Blitze dem _hiinstlerischen Seelenfeuer 

entfihrt , und wie ein heller Blitz auch die ganze Geistig- 

keit des Hérers beleachtet. Leicht, anmuthig, ja bis zum 
Mathwillen heiter, lasst sie den Hérer gar nicht zum 

besonnenen Denken oder ernsten Fiihlen iiber die Musik 

kommen; nur erholen, erheitern, ergétzen will sie ihn, 

und sucht ihn daher auch stets in einer Stimmung zu er- 

halten, wo die wirkliche Erregang des Lachens leicht 

wire. In der That lachen dabei wird Niemand; das 

aber, dass die scherzende Musik nur dazu reizt, ohne es 

wirklich zu erregen, ist eben ihre dsthetische Natur. -Wo 

wirklich gelacht wird, ist das Scherzhafte in der Kunst 

schon zum Spass ausgeartet, und das soll es niemals. An 

eine bestimmte Anordnung der einzelnen Sätze bindet 

sich daher diese Art von Musik auch eben so wenig als 

die Fantasie. Wie hier ist auch dort der Componist vél- 

lig frei und darf seinen dichterischen Gedanken keinerlei 
Zwang anlegen. Wie diese entstehen, in welcher Folge 

auch, diirfen sie zam Ausdruck gelangen, wenn sie nur 

witzig sind and in ihrem Witz dem Schipfer wie dem 

Horer als eine geringe Dosis des Licherlichen erscheinen. 

Der scherzhafte Ausdruck ist ein Imprompta der Laune 

und erregt wieder Laune; ein Spiel an sich treibt er auch 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thi. II. 17 
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mit der Theorie selbst sein Spiel, und was er an Theorie 

hat, liegt iiber alle Theorie hinaus nur in ihm selbst und 

in seinem Subject. Daher spricht auch cin Componist 

nirgends deutlicher sein eigenes Inneres aus als im Scherzo ; 
aber auch nur wer Witz hat, und eine gute Portion jener 

unverderblichen Gabe der Natur zwar, wird es mit Gliick 

zu Tage férdern. Mozart konnte es, und besonders wo 

das Mittel im Contraste liegt, war er unerschipflich im 

scherzenden Spiele. Mit der feinsten Beobachtung des 

Naturgemissen schickt er in seinen Sinfonien dem Allegro 

ein Adagio voraus, und reihet an dieses die Menuet an; 

ehne irgend ins Barocke zu fallen. Daher sind ansere 

Herren Musikdirektoren auch in einem gewaltigen Irrthum, 

wenn sie glauben, das Heitere dieser Siitze blos durch 

ein flugschnelles Tempo zu firdern. Brernoven war zu 

ernst, um auch nur ein einziges Mal so recht innig, hei- 

ter und scherzhaft zu sein: dagegen erscheint uns aber 

Haypn, dieser immer Zufriedene und Frohe, dessen ganzes 

Wesen ein ewig klarer, nie getriibter, blauer Himmel 

einschloss, aach hier wieder als ein grosses und bis zar 

Stunde nicht mehr erreichtes Vorbild. Haypn konnte sich 

in dem, mit seiner grossen Natur gleichsam identificirten 

Gefuhle der unschaldigen Heiterkeit so vergessen, dass er 

selbst in seiner zweiten Messe ein Kyrie eleison in einer 

wwahrhaft lebensfrohen, fast lustigen Weise anstimmen 

lisst. Ueberhaupt hat er in seinen geistlichen Composi- 

tionen das offene Bekenntiss abgelegt, dass er seinen 

Gott nur mit Freude und dankerfiilltem Jubel verehrte. 

Und gedenken wir nun noch der Rondo’s in seinen Sinfo- 

nieen! — wie heiter, wie froh, welch’ herrlich scherzen- 

des Spiel mit der Unschuld selbst! — Wo Haypn aber 

auch scherzt, tindelt, ja muthwillig wird, geschieht es 
immer nur iv ciner mit Anmath vertrauten Weise, obne 
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je die Schinheit an sich, auch in ihrem formalen Wesen, 
durch excentrische Abschweifungen zu verletzen. 

§. 114. 

Fortsetzung. 

m) Das Ernste. 

Den geradesten Gegensatz vom Scherzhaften bildet das 

Ernste. Scherz und Ernst verhalten sich, im Leben wie 

in der Kunst, zu einander, wie Arbeit und Spiel, and 

wie Ruhe und Bewegung, wobei es sich freilich von 

selbst versteht, dass hier nicht von einer Absolutitaét die 

Rede ist. Der Ernsthafte befindet sich natiirlich in einer 
ruhigeren und gesetzteren Gemiithsstimmung als der Scher- 

zende, wihrend dieser mehr Beweglichkeit des Geistes , 

oft auch des Kérpers zeigt; und dieses Verhiltniss kommt 

eben daher, dass der Seherz nichts Anderes ist als ein 

heiteres und erheiterndes Spiel des Witzes, und der Ernst 

nothwendig nar gesetzte und gesammelte Haltung des Gei- 

stes bedingt, aus welcher das Studium hervorgeht. So 

auch der Ausdrack des Ernstes oder umgekehrt der ernste 

Ausdruck. Der Kiinstler nimmt die Dinge, mit denen er 

sich beschiaftigt, als wichtig, und behandelt sie daher mit 

sorgfaltigem Bedacht. Nun ist in der Kunst zwar Alles 
wichtig, und so sollte aller Ausdruck eigentlich auch ein 

ernster sein. Indess denkt man dabei auch an den Cha- 

rakter des Ausdracksobjects, dass wirklich Wichtiges, 

wahrhaft ernste Regungen: der Seele oder des Geistes 

zar Darstellung kommen,: und eben deshalb diese selbst 

auch eine ernste Seite erhait, d. h. nicht allein die Ob- 

jecte selbst in ihrer ernsten Gestalt sich fussern, sondern 

der darstellende Kiinstler es mit der Richtigkeit und 
17 * 
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sprechenden Wahrheit dieser Gestalt sehr genau und wich- 
tig nimmt. Dadurch kommt mehr Studium, mehr Fleiss 
ins Werk. Oft ist der Ernst auch der Begleiter des 

Triibsinns oder ein Erzeugniss der iiblen Laune; doch 

auch in dem Falle der gerade Gegensatz vom Scherz. Nan 

braucht: tibrigens ein ernstes Tonstiick nicht durchweg 

ernst zu sein; vielmehr vertragt es hie und da auch die 

Einwebung heiterer Stellen, ja es erfordert dieselben so- 
gar, um nicht langweilig zu werden, nur in einem solchen 

geringen Maasse, dass der Haupt - oder Grundcharakter 

des Ganzen nicht darunter verloren geht. 

g. 445. 

Fortsetzang. 

n) Das Laécherliche und Komische. 

Gewthnlich werden komisch und lacherlich mit 
einander verwechselt oder als homogen gebraucht; Beide 

aber miissen wohl von einander unterschieden werden. 

Das Licherliche ist eine Modification des Ungereimten; 

was aber komisch ist, braucht deshalb noch nicht an sich 

lacherlich zu sein. Ein komisches Gedicht, oder was 

sonst, ist noch kein lacherliches; nur etwas La&cherliches 

darstellen oder enthalten soll es, dieses also als einen 

wesentlichen Bestandtheil in sich aufnehmen. Alles nim- 

lich, was auf eine witzige, sinnreiche Art so dargestellt 

ist, dass es lacherlich erscheint, oder Lachen erregt, 

ist komisch iiberhaupt. Dass dieses vorziiglich bei solchen 

Dingen der Fall ist, welche in das Gebiet menschlicher 
Schwachheiten und Thorheiten oder dem Aehnlichen gehi- 

ren, beweist noch nicht, dass blos dergleichen Dinge an 
und fir sich schon licherlich, Gegenstand einer komischen 
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Darstellung sein kiénnen; auch ganz ernste Dinge zieht 
diese in ihr Bereich, wenn sie nur fahig oder geeignet 

sind, so dargestellt, so zur Anschauang gebracht za werden, 

dass entweder sie selbst oder ihre Darstellung fiir sich 

Lachen erregen, lacherlich erscheinen. Der Geiz z. B. — 

allerdings ist er eine Schwachheit und Thorheit des Men- 

schen, ist im wahrem Sinne des Worts licherlich, aber 

er hat auch seine hichst ernste Seite. Moxntne hat ihn auf 

eine hichst witzige und sinnreiche Art von der lacherlichen 

Seite dargestellt und dadarch ein komisches Drama geschaf- 

fen; aber der Geiz ist auch ein Laster, das sogar die 

Quelle vieler und grosser Verbrechen werden kann, und 

von dieser Seite darf-er, wenn er der Gegenstand einer 

komischen Darstellung werden oder sein soll, niemals 

aufgefasst werden, denn das Schindliche oder wirklich 

Hassliche erregt in seiner richtigen Darstellung Furcht 

und Abscheu, was das Komische nicht soll, das seiner 

ersten und reinsten Natur nach stets das Gemiith erheitert 

und zur Frihlichkeit stimmt. Alles was Gegenstand einer 

komischen Darstellung werden soll, muss demnach (wie 
iiberhaupt auch Alles in der Kunst) sittlich sein, darf 
schlechterdings nicht als etwas Unsittliches , Schindliches 

oder Verbrecherisches erscheinen, und ware es dieses in 

einer Art auch, so muss es nicht in dieser oder von die- 

ser, sondern von einer andern Seite und in einer andern. 
Art aufgefasst werden, vielleicht als eine an sich blos 

unschuldige Thorheit oder Schwachheit, wodurch der 

Mensch, sei es nan in seinem Innern oder in seinem Aeus- 

sern, mit sich selbst in Widerspruch fallt, so dass er 

ungereimt, also lacherlich handelt. 
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§. 416. 

Fortsetzung. 

Die verschiedenen Grade dieser Ungereimtheit nun, 

ihre verschiedenen Arten und Modificationen, bestimmen 

auch verschiedene Grade und Arten des Komischen an 

sich, Wir unterscheiden zunachst ein Hochkomisches 

und Niedrigkomisches. Jenes, das auch wohl das 
edlere Komische heisst, nimmt mehr die hiheren, dieses, 

das Burleske oder Gemeine, Possenhafte, mehr die 

niederen Thitigkeiten der Secle in Anspruch. Der Unter- 
schied zwischen Beiden ist also hauptsichlich nur gradual, 

weniger specifisch, Das durch Inhalt mehr Komische, 

d, h. eine Darstellang des Lichertichen, die wegen des 

‘grisseren Inhalis von Ungereimtheiten vornehmlich mehr 
als jede andere zum Lachen reizt, ist aber deshalb noch 
keineswegs hochkomisch. Auch nicht vom Standpunkte 

der Moral aus darf der Unterschied zwischen Hoch - und 

Niedrigkomisch bestimmt werden. Im eigentlich asthe- 
tischen Siune werden weder Einfalle , noch Charaktere , 

noch Situationen, durch blosse Correctheit und moralische 
Tendenz hochkomisch, Die wahre Héhe des Komischen 

zeigt sich in dem Ideal seiner Darstellung oder Form; 

hier glinzt aber nicht die Moral. Eben so unisthetisch 

nennt man gewöhnlieh auch nur dasjenige Komische bar- 
lesk, das die Grinzen der sogenannten feinen Welt 

iiberspringt, und zu Nichts weiter fihrt als zu einem 

_gemeinen Lachen. AHein so wie das wirklich Hochko- 

mische, im asthetischen Sinne, oft sehr niedrig im Mora- 

lischen und im feinen Welttone ist, kann auch das wirklich 

Burleske in der That oft sehr moralisch und dem feinsten 

Welttone angemessen sein, d. h. Moral und feine Weltsitte 

in sich schliessen; nur nimmt solches es nicht so genau 
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damit. Streng genommen ist alles Spasshafte burlesk; 

ob es den Forderungen des Anstandes geniigt, ist einerlei, 

wenn es nur witzig ist und kraftig ergitzt, oder, wie 

ich vorhin sagte, mehr die niederen Thatigkeiten der 

Seele, die niederen Gemiithskrafte in Anspruch nimmt. 

Steht es doch auch mit der derben Unsittlichkeit, die sich 

der gewéhnlichen Meinung nach dem burlesken Witze anzu- 

hängen pflegt, im Ganzen genommen, in moralischer Hin- 

sicht nicht so schlimm, als mit der hichst eleganten 
Unsittlichkeit, die sich fiiglich in der sogenannten feinen 

Welt hiren lassen darf, weil sie die reinsten Namen 

missbraucht, um das Unreine mit Anstand zu bezeichnen. 

Der derbe Witz lisst doch das Anstandige als etwas 

Ernsthaftes fiir sich bestehen; die elegante Ungezogenheit 

aber verspottet, wenn auch nur scheinbar, oft das An- 

stindigste. 

Ein dritter Grad des Komischen, der nach der gewihn- 

lichen Sinndeutung des Worts selbst die Grinzen des 

Niedrigkomischen oder Burlesken noch iiberschreitet, ist 

die (asthetische) Carricatur, in der das Liicherliche 

so vergrissert erscheint, dass es sich zum Natiirlichen 

verhalt wie ein vollkommen verkehrtes Ideal. Doch 

diirfen wir dabei noch nicht an eine ginzliche Verzer- 

rang denken. Gewéhnlich pflegt man zwar alles Ueber- 

triebene in Natur und Kunst, ja jede Fratze, in der 
eigentlich gar Nichts fiir iibertrieben gelten kann, weil 

das Ganze verzerrt ist (wie in der Wolfsschlacht- Scene 

in Weser’s ,,Freischiitz“‘), Carricatur zu nennen, und 

unterscheidct hichstens, aber auch dies nur selten, cine 

ernsthafte und eine komische Carricatur, um das Unsin- 

nige, was in jenen Erklarungen liegt, zu mildern; allein 
‘ carricatura heisst urspriinglich Ueberladung, und zwar 
im asthetischen, nicht moralischen Sinne, und es kinnen 

somit blosse Zerrbilder, oder — in Bezichung auf Musik 
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besser gesagt — Verzerrungen (durch Uebertreibung 
oder Ueberladung ) schlechterdings nicht Carricatur, we- 

nigstens nicht in der Kunst, heissen; nar wenn sie eine 

bestimmte asthetische Tendenz haben, sind sie des Namens 

wiirdig. In dieser Art entstehen sie nan entweder durch 

Uebertreibung oder Ueberladung der einzelnen Theile oder 
auch des Ganzen (wie z. B, in Meyenseen’s Teufelschor), 
und wieder entweder der blossen Form oder auch des 

Ausdrucks. Wie aber auch die Carricatur gebildet sein 

mag, sie fingt immer genau da an (auch in der Musik ), 

wo der Witz mit der Natur, d. h. hier Freiheit mit Ge- 

setz, im verkehrten Verhiiltnisse so verfahrt, wie die 

idealisirende Fantasie. Indess ist die komische Verkeh- 
rung des Idealen in der wahren Carricatur nicht nothwen- 

dig eine villige Umkehrung der Wahrheit und Natiirlichkeit, 
wie z. B. in nicht wenigen Stellen der Parthie des Lord 

Kokburn in ,,Fra Diavolo“ von Avupes. Nur wahrhaft 

komische, also witzige und sinnreiche Uebertreibung 

im L&cherlichen kann eine asthetische Carricatur abgeben. 

g. 447. 

Fortsetzung. 

‘Besondere Arten oder Modificationen des Komischen 
(nicht Grade) sind das Naive und Launige oder Ha- 

moristische. Die launige oder humoristische Schinheit des 

Ausdrucks entsteht, wie iiberall so auch in der Musik, 

durch eine kiihne Verschmelzung des Komischen mit dem 

Riihrenden, und erreicht ihre fasserste Hihe, wenn sie 

das Ideal selbst zum Spiegel des Liacherlichen macht, und 

zwar mittelst einer gliicklich verdeckten Unregelmassigkeit. 

Das klingt hyperbolisch, aber ist gleichwoh! wahr. Eine 
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regelmassige Schinheit schliesst alle Mischung des 

Heterogenen aus; Herzensgefihle aber und komische Ein- 

falle sind iiberall heterogen, and von Beiden muss — so 

zu sagen — die Laune und der Humor strotzen, wenn 
sie ergédtzen sollen. Dass diese Unregelmassigkeit weni- 
ger bemerkbar ist, die Verbindungen des Heterogensten 

sich so gestalten, dass das Ganze dennoch als eine voll- 

kommene Einheit erscheint, ist dabei Sache der Kunst, 

und wo diese alle Schwierigkeiten, welche sich dabei 

darbieten, tiberwindet, ersteht die hichste Leistung einer 

launigen Komik, oder wird, um meinen friiheren Ausdruck 

noch einmal zu gebrauchen, das Ideal selbst zum Spiegel 

des Liicherlichen gemacht. Wo des Kiinstlers Laune in 
den Formen der schlichten Natiirlichkeit bleibt, geht sie 

leicht in leere Tandelei über. Nur durch tiefe Innigkeit 

der Empfindung, auf die auch nicht der schwichste Schat- 

ten der Affectation fallt, erhalten sich dergleichen Dar- 
stellungen. Auch neigt sich das Launige immer etwas 

zum Naiven hin, aber der idealisirende Humor erhebt sich 

noch weit iiber die Naivitét. Durch ihn entsteht ein wahr- 
haft tragi-komischer Pathos, wenn die Verkehrtheit der 

Welt und Natur, wie sie ist, komisch in der Idealitit 

sich spiegelt, . 

§. 418. 

Fortsetzung. 

Als End-Resultat dieser ganzen Betrachtung ergiebt 
sich, dass das Komische nichts Anderes ist, als die 
aisthetische Form eines Gegenstandes, der durch eine” 
witzige und sinnreiche, oder witzig und sinnreich schei- 
nende Composition in Verhiltnisse tritt, in welchen er 
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lächerlich erscheint '). Und diese Form nun gestaltet 
sich in der Musik hauptsachlich durch den Kampf 

des metrischen Gesetzes mit der freien Will- 

kühr, welche gleichsam ausgeht auf eine ging- 

liche Zerstérung des Rhythmus, indem ich nimlich 

unter diesem hier ganz im Allgemeinen verstehe: die 

Schinheit der Bewegung, die successive Bewegung nach 

gewissen bestimmten Verhiltnissen; dic Art und Weise 

in der Taktfillang, die sich nicht blos auf die Quantitat 

oder das Maass der Zeit, sondern auch auf dessen ver- 

schiedene Anschauung oder die Qualitét des Tones bezieht; 

eine abgemessene Reihe von Tönen mit Eiusehluss sowohl 

der extensiven als intensiven Art der Bewegung, die über- 

all herrscht, in der Melodie wie in der Harmonie, im 

Takt, wie in der Accentuation und in den Passagen und 

Figuren, im Gesange wie in der Instrumentation. Auf 

dieser stark in das Ohr fallenden Regellosigkeit im Rhyth- 

mus beraht selbst das Komische mancher guten seherzhaf- 
ten Dichtungen, z. B. in Btnern’s bekanntem Gedichte ,,Der 

Kaiser und der Abt,“ oder des Pater Apnanam a Sancra 

Crana bekannter Fischpredigt. Die Heftigkeit dieses Streits 
der freien Willkihr gegen das Gesetz, der Grad, das 

Mehr oder Weniger jener Regellosigkeit im Rhythmus 

bedingt natiirlich auch die verschiedenen Grade des Ko- 

mischen, Je weniger ein Tonstiick hinsichtlich seines 

Rhythmus (ich wiederhole: in jener weitesten Bedeutung 
des Worts) von dessen natiirlicher Gesetzmissigkeit ab- 
weicht, und je interessavter, mit je feinerem Geschmacke 

1) Andere definiren anders und so verschieden awar, dass Ke- 

Fenstzin in seiner Abhandlung tiber das Komische in der 

Musik (Cicilia, Bd. 15 pag. 221 ff) nicht weniger als neun- 

zehn verschiedene Erklirungen, jede von einem andern 

Aesthetiker, auffihren konnte. 
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und Witze dies geschieht, desto wahrer ist es in der 

Darstellung des sogenannt Hochkomischen. Ein. schi- 

nes Beispiel dieser Art ist unter manchen anderen gleich 
die erste Arie Leporello’s in Mozarr’s ,,Don Juan“, wo 

der rhythmische Fluss, die Grandlinie als Idee aller formalen 

rhythmischen Schinheit, die Welle, fortwahrend unterbro- 

chen wird durch kurze, mit eben solchen Pausen unter- 
mischte Noten, Spriinge, Accente u. s. w. Nor muss man 

nicht das ta! ta! ta! des Leporello bei Ankiindigung des 

steinernen Gastes als Beispiel hochkomischer Musik anfüh- 

ren. Das Komische dieser Stelle\liegt mehr in der Situa- 
tion, in der Tonmalerei und der mimischen Darstellung 

als im musikalischen Rhythmus oder der Musik itberhaupt. 

Der Ton C, viermal in halben Noten angeschlagen, hat 

doch wahrlich an und fiir sich noch darchaus nichts Ko- 

misches? kinnte am andern Orte und unter anderen Ver- 

haltnissen sogar von ganz entgegengesetztem Ausdrucke 
seyn. In der That aber ist die Tonmalerei, so lange 

sie in den Schranken einer blossen leichten Anspielung 

auf die äüussere Erscheinung des darzustellenden oder viel- 

mehr auszadriickenden Objectes bleibt, cin vortreffliches 
Mittel, den kemischen Charakter der Musik, den Effect 

derselben noch zu heben, wie mehrere Stellen in Mozart's 

», Entfihrang ,“ ,,Figaro“* und anderen Werken beweisen, 

von denen ich im Besondern nur noch das Zankduett in 

Auser’s ,,Maurer,“* Hasseceacn’s Mannerquartett ,,Der 

Zopf,“ Brernoven’s Lied aus dem Faust, bei welchem 

man am Schlusse die Hiflinge die Flöhe knicken zu hiren 
vermeiat, Puiivor’s Arie im ,,Hufschmied,““ wo der 

Kutseher klatscht und die Rader rasseln, mehrere Stellen 

in Haypn’s ,,Jahrszeiten“‘ und Rompene’s ,,Glocke“ an~ 

fiihre. Ueber jene Granzen hinaus freilich macht die Ton- 
malerei, in asthetiseher Bezichung, nur noch gemeiner 

das schon Gemeine (wie z. B. in dem Spottehor in Wesen’s 
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»» Frelschiitz) and lasst kaum das Burleske noch licher- 

lich erscheinen, wie denn tiberhaupt das Umgekehrte stets 
auch nur das Umgekehrte, den Gegensatz, bewirkt. Hier 

schaltet die harte, allem Gefihl gewissermassen wider- 
sprechende Synkope und Apokope in ihren verschiedenen 
Nuancirungen, wie Maariv in der bekannten Serenade 

seiner Oper ,,/a ‘cosa rara“ bewiesen hat, die gerade 

wegen ihrer hichst unrhythmischen Bewegung auch so 

schwer auszufiihren ist und in jedem Augenblicke das 
Taktgefiihl irre macht. Hier wirkt der villige Contrast 

in der Instrumentirung, die mögliehst anrhythmische Folge 

und Nachahmung in der Modulation tnd Melodie ete. 

Fiihre ich nur einige Beispiele an: die Menuett in Ons- 
Low’s zweiter Sinfonie, wo verschiedene Instrumente 

wechselnd in einer fortgefiihrten Tonfolge eintreten und 

einzelne hohe Tine in Octavenspriingen wiederholt werden 
und wieder zuriickfallen; das Rondo in Rues’s Quartett 

op. 126. Nro 1.; das Duett zwischen dem Grafen und 

und Paolino in Cotanosa’s ,, Matrimonto segreto,“ wo der 

Erstere die Figuren im Gesang des Letzteren auf dem 
einen Worte crede nachahmt und dann im Nachsatz mit 

langgehaltenen Ténen: auf ,,di morir schliesst; das Lied 

der Matrone von Mozart ,:Zu meiner Zeit etc.,“ das 

dieselbe darch die Nase singt; das Terzett in Cumanosa’s 
angefihrter Oper, wo die Tante erst in Ruhe spricht, 

dann aber in Zorn gerith, und in stockendem Athem die 

Téne kaum zu halten weiss, so dass immer Pausen ein- 

treten, u. a. Ein Zuweitgehen darin fiihrt natiirlich end- 

lich zur Carricatur, die, wie ich §. 116 sagte, den grell- 
sten Gegensatz zum Natiirlichen bildet, und so auch in 

iiberaus weiten, alle Grinzen des natiirlichen Gesanges 

iiberschreitenden oder wenigstens die aussersten Granzen 

des Tonumfangs eines Instruments oder einer Stimme stets 

beriihrenden Spriingen, wie z. B. in der ,,falschen Catala- 
ni, “ einen zweckmiissigen Reprasentanten findet. 
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Die verschiedenen Arten und Modificationen des Komi- 
schen, wie ich sie in den vorhergehenden Paragraphen 

erklirte, das Launige und Humoristische, finden in der 

Musik ihre Darstellang besonders in dem Rhythmus der 
Tonfiguren und Manieren.. Der Doppelschlag, der kurze 
Vorschlag (den man auch wohl Zwickvorschlag nennt), 

der Schneller etc. — wie hichst lannig können sie erklin- 

gen in einer éfteren Folge, besonders in den höheren 

Tonlagen? — Nichts ist mehr geeignet, den Reiz der 

musikalischen Bewegung, den ich den Witz eines komi- 

schen Tonstiicks nenne, zu erhéhen, als die Figur, d. h. 

bei langerer: geregelter Durchfiihrung und mit. -richtiger 
Unterscheidung ihres Charakters. Nur. die. einfache. Triole 
mag beispielsweise zur Erliuterung dienen. Sie verweilt 

in den: begleitenden Stimmen, und indem sie hier den 

Tripeltakt mit dem geraden zu verbinden scheint, kommt 
sie schon ungesucht jenem Ausdrucke nahe, den ich. vor- 
hin dem Streite der Regelmissigkeit mit der Unregelmis— 

sigkeit, des Rhythmus mit der Willkiihr zuschrieb: der 

komischen Darstellung; doch erscheint diese modificirt , 

und wenn nicht zu. viele andere und mehr derb komische 

Gestaltungen hinzutreten, als da sind: unerwartete Unter- 
brechung, kurze Einschnitte ete., sind die Unruhe und 
Verwirrung minder gross, und man merkt gleichsam, dass 

es dabei nur abgesehen ist auf ferne Andeutungen, auf 

ein mehr reizvolles, witziges, launiges Spicl, das bei 

allem Wiegen und Wogen der Téne doch immer Etwas 

behalt von dem Lastigen und Scherzhaften des einfachen 

Tripeltaktes. 



§. 4119. 

Fortsetzuneg, 

Das Urtheil tiber den komischen Charakter und der- 

gleichen Effect eines Tonstiicks bleibt freilich stets nur 
subjectiv; die bei Weitem meisten komischen Erschei- 
nungen, und besonders in der Musik, sind dies eben nur 

fiir gewisse Individuen, Zeiten und Nationen. Ein Gesang 

der Eskimo’s z. B., oder Indier und anderer unkaltivirter 

Vilker macht ans lachen, die Eskimo’s and Indier aber 

nicht, denen wieder unsere Masik vielleicht als ein Spass 

vorkommt , wenigstens haben wir Beispiele aus Narotrons 

Feldzuge in Aegypten, dass die Musik der franzdsischen 
Regimenter den Arabern mehr Schrecken als Vergniigen 
machte, wahrend die Franzosen recht herztich lachten und 

sich die Ohren verstopften iiber das musikalische Gerassel 
und Gequicke jener halbwilden Horden. Hauptsichlich 

aber ist es der Zeit-Geschmack, an welchen die 

Critik hier sich anlehnt. Und daher kommt es, dass 

endlich auch die Anwendung veralteter Rhythmen und al- 

ter, lingst bekannter Melodieen, besonders von Volksge- 

singen, oft von hichst komischem Effect ist. Manche der 

wunderlich benannten Versformen der Meistersinger z. B. 

haben in ihrem metrischen Verhilnisse cine solche Wir- 

kang, und eben so die musikalischen Bewegungen und 
Tongestaltungen friiherer Zeiten. Der treu nachgeahmte , 
ganz eigenthiimliche Baw der rhythmisehen Perioden. ete. 

mancher dlterer Tonstiicke, z. B. eines mittelmassigen 

Clavierconcerts noch aus dem vorigen Jahrhundert, erregt 

selbst bei dem weniger musikalisch ausgebildeten Hörer 

sogar Lachen, wie mit mir wohl schon Mancher za be- 

obachten Gelegenheit hatte. Denn auch die rhythmischen 

Formen sind, gleich vielen Anderen, mit der Zeit dem 
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Wechsel unterworfen; aud von welch höchst ergötzlicher 
Wirkung die Anwendang älterer bekannter Melodicen sein 
kann, hat Mozart im ,,Don Juan“ bei Gelegenheit der 

Tafelmusik bewiesen, welche Don Juan sich machen lasst. 

In allen Formen und Arten des komischen Ausdrucks 
darf iibrigens die Schénheit durchaus nicht verletzt wer- 
den durch irgend eine Entartung. Auch auf der dusser- 

sten Grinze, wo das Gebilde zur Carricatur wird, steht 

sie, warnend vor jedem Fehlgange, als asthetisches Ge- 

setz. Die Carricatur ist miglich, aber sie ist entwiirdi- 

gend fiir die Kunst, Lassen wir auch in der burlesken 

Darstellung hie und da wohl einen schnell voriibergehenden 

carrikirten Zug zu, so darf er doch nicht zur eigentlichen 

Aufgabe werden, und beleidigt bei lingerer Dauer immer 

und bitter das Asthetische Gefiihl. Und daher ist denn 

auch die komische Darstellung eine der schwersten Auf- 

gaben, welche ein Componist sich setzen kann. Zehn 

serieuse Opern gelingen, ehe auch nur eine einzige ko- 

mische von dauerndem Gliick entsteht. Die Ursache davon 

liegt in dem ganz eigenen Talente , welches diese Art der 

Darstellung erfordert, wahrend das Ernste eigentlich Je- 

dermanns Eigentham ist, denn wir sind Alle dazu geboren, 

das Leben yon seiner ernsten Seite aufzufassen, und das 

Komische erfordert selbst den Scherz in der Natur. 

§. 120. 

Fortsetzung. 

o) Das Romantische. 

Die siidlichen Linder der Rimer, die eigentlichen ro- 

manischen Linder (woher der Name Romantik und 

romantisch), besonders Italien, Spanien und Gallien, waren 
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es, wo sich, nicht so klar und heiter wie in der alten 

Griechen-, auch nicht so fest und entschlossen wie in 

der eigentlichen alten Rimerwelt, zuerst ein héheres Ge- 

fihlsleben entwickelte, und jenes Gemisch von Empfindan- 
gen entstand, das, hervorgegangen aus Christen - und 

Ritterthum, aus den letzten Zuckungen des colossalen 

rémischen Reichs, aus der Denkweise des rohen aber 

kraftigen Mittelalters, aus den theils darch die Kreuz- 
fahrer vom Orient heribergetragenen, theils von den 

Saracenen, welche diese Lianderstriche friiher besassen, 

noch zuriickgelassenen, abentheuerlichen, feurig schwar- 

menden Ideen, dem classischen Alterthume gegeniiber ge- 

stellt, mit dem Namen des Romantischen bezeichnet 

wird, und als diese Empfindungen Warzel gefasst hatten, 

sich auch in allen Gattungen von Kunstwerken ausprigte. 
Daher in alle diese siidlichen Dichtungen, welche hich- 

ste Begeisterung fiir Glauben, Ehre und Liebe athmen, 

und Verherrlichung der Leiden zum Grundtypus haben, 

anstatt der dunkeln Schicksalsidee der erhabene Glaube an 

die weise und giitige Vorsehung trat, und iiberhaupt der — 

Wendepunkt sich datirt, wodurch Ritter- und Christen- 

thum mit ihrem Glauben, ihrer Tapferkeit und ihrer Liebe, 

das Leben, und dadarch endlich auch die Kunst einen 

neuen Ideenreichthum und einen früher nicht méglich ge- 

wesenen Gedankengang empfingen, die tiefe Empfind- 

samkeit als der Hauptton des Romantischen in Verbin- 

dung mit dem Wunderbaren sich bildete. Damit haben 

wir, fiigen wir nur noch das kiihnere Ideal hinzu, in 

welchem die neuere Zeit sich besonders gefallt, den gan- 

zen Begriff der Romantik und des Romantischen, und, 

wenn auch nur in relativer Weise noch, zugleich den Be- 
weis, dass unter allen Kiinsten der Musen gerade die 
Musik es ist, welche vorherrschend die Gestaltung des 
Romantischen zur Aufgabe hat; ja man kinnte sagen, wo 
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Masik ist, da ist auch das Romantische, und Musik eben 

ist das Romantische; denn welche Kunst nimmt mehr und 

einziger ihre schénsten und eigenthiimlichsten Stoffe aus 
der tiefsten Gefiihlswelt herauf als die Tonkunst, und 

welche kleidet dieselben in ein idealeres Gewand auch als 

diese? — Idee und Materie sind hier gleich innig ver- 

bunden mit dem eigentlichen Wesen der Romantik, der 

Innigkeit der Empfindung, und dem kiihneren Aufschwunge 

in eine ideale Welt. Empfing doch auch die Musik, als 

schine Kanst, ihren hauptsachlichsten Impuls gerade auf 

dem Wendepunkte des Ritter- und Christenthums, wo die 

Romantik, die Erde zam Himmel erhebend, von diesem 

erzeugt ward, und ist zugleich entwickelt worden, als die 

Idee des Christenthums sich ausbreitete. Die Musik ist 

diejenige Kanst, worin sich der christliche Cultus zuerst 
entfaltete, die aber auch am meisten geeignet war, die 

christliche und gittliche Idee zu versinnlichen. Im Alter- 

thume geschah diese Versinnlichung durch die Plastik , 

indem die Gottheiten in vollendeter menschlicher Gestalt 

menschliche Zustinde annahmen; in christlicher Zeit konnte 

es aber nur durch eine Kunst geschehen, welche das Un- 

endliche zur Aufgabe hat, und deren Elemente keine an- 

deren als wechselnde , verschwebende, himmelgleiche sind. 

Das ist die Masik, die den Menschen zum Unendlichen 

emporhebt, za Gott, wahrend Bildnerei alles Unendliche 

herabzieht zur Erde. Man missversteht das Wesen des 

Romantischen ginzlich, wenn man es anders erklirt, und 
unter romantischer Musik eine andere als die yollendete 

begreift , vielleicht eine besondere Gattung gar, wie die 
Franzosen. Die romantische Kanst beruht auf dem Stre- 

ben in dem Menschen, iiber die Sphire seiner Erkenntniss 

hinaus noch etwas Hiheres , Seeligeres zu’ empfinden, das 

Unerreichbare zu ahnen; kein kiinstlerischer Stoff aber 

birgt tiefer und reiner das Element des sinnlichen Aus- 
Schilling, Aesth, der Tonk, Tbl. II. 18 
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drucks jenes beseeligenden Ahnungsgefihls in sich als der 
musikalische, der Ton. Alle Tonkunst ist ihrem innersten 

Wesen nach Romantik. Was kein Farbenglanz, kein 

Meissel, kein Wort vermag, kann der musikalische Klang 

auf seinen rhythmischen Schwingen erreichen. Wo die 
-Rede aufhirt, da beginnt erst das eigentliche Reich der 

wahren Musik. E. T. A. Horrmann sagt: ,,Die Instru- 

mentalmusik ist die romantischste aller Kiinste,“‘ und er 

hat Recht. Was in der Vocalmusik hier zu erreichen ist, 

hat Mozarr erreicht. Das romantische Leben in ,,Don 

Juan“ hat kein anderer Operncomponist gleichermassen 

ausgesprochen; das aber auch ist es, was diese Oper 

ewig neu erhalten wird. Unter den neueren Componisten 

tritt der romantische Geist besonders bei Cant Mania von 

Weser und Sronn hervor, bei jenem in weiterer, ziigel- 
loserer, bei diesem in engerer Form; und aus der neue- 

sten Zeit glaube ich hier auf Menperssonn, Lows und 

ReissiceR aufmerksam machen zu miissen. Wenige Andere 
lassen sich denselben in dieser Beziehung anreihen: das 

freie unbewusste Schaffen, das sorgenlose aber treue 

Nachbilden, wenn es vor dem inneren Seelenauge einmal 

in seliger Stunde hell wird, ist seltener geworden. Arbeit 

nach dem Uhrwerke des Verstandes ist an seine Stelle 

getreten. Wie der fromme Kinderglaube, in welchem die 

Religion wurzelt , ist auch die Ahnung eines Ewigen mehr 

und mehr aus der Welt gewichen, Das Zeitalter beginnt, 

die Romantik zu hassen, und mehr und mehr nach Sinn- 

lichem und Leiblichem za verlangen. Dem entgegen aa 

kommen sind nun auch tausend Kiinstler fiir einen bereit, 

der sich dariiber emporzuschwingen auch nur versuchte. 

Die äusseren Merkmale allenfalls hat man noch von dem 

Romantischen behalten, Geister und Wunder, aber seine 

Seele ist mehrentheils dahin. Meverseen hat seine Oper 

» Robert der Teufel‘‘ eine romantische genannt, aber 
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sie soll Alles haben, nur hat sie nicht den romantischen 
Genius, 

§. 124. 

Fortsetzung. 

, Tiefe Empfindsamkeit also und das kithne Ideal sind 
die Hauptziige des Romantischen in der Musik, aber keinerlei 
Art von Materialismus. Nicht so jedoch ist das Wort zu 
verstehen, wenn man von einer Romantik redet, welche 

mehrere junge franzésische Tonkiinstler jetzt geltend za 
machen suchen, und die sich in eigener Faction sogar un- 
ter dem Namen einer romantischen Schule gebildet 

hat. Hier ist es eine Neuerung, die gegen die alte clas— 
sische Regel ankampft und einé wirklich ecigene Gattung 
von Musik zu bilden strebt. Frau Staél war die Erste, 

welche, Cuareauuniand’s pietistische Bestrebungen gegen 

den Atheismus za bezeichnen, den Namen gebrauchte, und 

bald hatte sich noch ein anderer weiterer Sinn dazu ge- 

sellt, der besser aber wohl ausgedriickt wiirde mit dem 

Worte Romanticismus. Alles was bisher als Regel 

and Gesetz in der musikalischen Kunst gegolten hat, will 

diese neuere franzisische Romantik iiber den Haufen wer- 

fen, und in dem Maasslosen und Unbegrinzten der Fantasie 
glanbt sie wahré Freiheit des Dichters zu sehen, und in 
kiihner Regellosigkeit ihrer Gebilde eine héhere Regel des 
Geschmacks zu begriinden. Ihre nachsten. Anhainger sind 

besonders Laszt, Bentioz, Ausen, Harevy, Cuorin u. A. 

Viele Verirrungen, abentheuerliche Ausartangen und 

fratzenhafte Geschmacklosigkeiten hat sich — ich kann 

nicht anders, Gott helfe mir, sagte Lurnen — diese Schule 

schon za Schulden kommen lassen; indéssen hat.sie wirk- 

lich doch auch, in mancher Beziehung, auf eine gréssere 

18 * 
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Befrelung der franz6sischen Kunst hinarbeiten gehol- 
fen. Die von diesen Romantikern in ihrer Hervorbringung 
besonders befolgten Grundsitze, an denen man sie, wie 

an einer Partheifahne, leicht erkennen kann, Jassen sich 

in zwei Hauptpunkte zusammen fassen: sie betreffen so- 

wohl die Idee als die Form der Composition. Ohne Aus- 
wahl nehmen die franzisischen Romantiker, die aber auch 

in Deutschland schon ihre Partheiginger haben, zu ihren 
Darstellungen Alles her; es ist die Zeit der Egakté, des 
Schreckens, des Blutvergiessens in der Musik. Alles 

Wirkliche dient dem Ausdrucke zam Stoff, aber immer 

auch in seiner grellsten Gestalt, damit es Aufsehen macht. 
Man coquettirt mit der Wahrheit und greift nach Regen 
und Sonnenschein, Donner und Blitz, Schlachten und 

Mord, Jammer und Schrei, weil der Himmel zu hoch ist, 

und fiir die Gefiihlswelt keine Ohren mehr sind. Dann in 

der Form und dem eigentlichen Tonsatze entledigen sich 
diese Romantiker aller Fesseln, auf welche die alte Schale 

so stolz war; die Harmonieen und Melodieen der roman- 

tischen Schule sind alle kühn gewagt, blumig, durch aller- 

hand unerhérte Wendungen tiberraschend, aber auch nicht 

selten tiberladen, und -daher geschmacklos. Macht das 
Geschmacklose aber Epoche, so ist das wahrlich nicht 

scine Schuld. Die romantische Schule macht in der That 

jetzt Epoche, und doch hat es meines Bediinkens noch 
keiner ihrer Anhinger zu eincr wahrhaft klaren und hihe- - 

ren Kunstmissigkeit gebracht. Sie wagt sich an Schilde- 
rungen jedweder Art und strebt nach Originalitét. Ver- 
irrungen und Ausschweifangen aber sind schon tausend 
und abermal tausendmal da gewesen und niemals originell, 

wenigstens nicht in der Kunst. Statt griindlicher Motive 

gehen die neueren Romantiker aaf lauter picante Contraste 

aus, aber nirgends erblickt man gleichwohl einen schinen 

Wechsel von Licht und Schatten. Vornehmlich im Ab- 



— 27 — 

sonderlichen, Unerhirten hat diese Schule des Romanti- 

schen ihre Romantik gesucht; jene tiefere, innere, aus 

dem Gemiith hervorquellende Bedeutung der romantischen 

Musik, wie sie in der Instrumentenwelt von BreErHoven 

und im Gesange von Mozaar reprasentirt wird, ist ihr 

nicht aufgegangen. Man staunt fiber ein Cuorin’sches 

Clavierstiick: man halte ein Bretnoven’sches dagegen. 
Freilich ist fiir jenes der ungleich gréssere, fir dieses 
nur der kleinste Theil empfanglich, und daher die Epoche, 

welche die Schule macht, aber auch in diesem Falle nie- 

mals einen Massstab giebt fiir die Kunst, die einzige, so 

ewig wahre. | | 

g. 122. 

Fortsetzung. 

p) Das Ideale. 

Die hichste Schinheit, von welcher die Romantik uns 

schon eine Ahnung gab, ist das Ideal der Kunst 1). An 

diesem Ideale der Schinheit hat natiirlich die Einbildungs- 

kraft den vorziiglichsten Antheil, denn es soll ein Bild 

sein von dem, eine Darstellung dessen, was der Idee der 

hichsten Schinheit so viel als nur möglich entspricht. 
Um dieser Idee der hichsten Schinheit einen festeren 

Anhaltspunkt zu geben, behaupten Einige, dass der Stoff 

dazu nothwendig aus der Erfahrung, also aus der Natur 
entlehnt werden miisse. Das ist richtig; wenn aber die- 
selben weiter behaupten, dass deshalb die Musik, bei 

ihrer rein identischen Natur, als atherische Sprache der 

2) Man vergl. hier die §§. 13, 14 u. 15 des ersten Theils. 
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Seele, nicht ihre Heale, nichts Ideales habe, so fallen 

sie offenbar in einen Widerspruch entweder mit sich 

selbst oder mit der Sache, welehe sie demonstriren. Aller— 

dings ist ein substantives Ideal oder Urbild des Schi- 

nen, sowohl fiberhaupt als in einer besonderen Bezichung , 

ein rein &sthetisches Phantom des Vollkommenen in einer 

Ahnung, der weder ein Kunstgegenstand noch ein Natur- 

gegenstand entspricht, und das wir daher entweder allen 

Kiinsten, also auch der Musik, oder gar keiner als 
migliches Eigenthum zu~ oder absprechen miissen. Es 

ist ein Nichtexistirendes, ohne dessen Ahnung aber wohl 
in keiner Kunst noch etwas Grosses geleistet worden ist. 

Gehen wir iibrigens von der streng sprachgebrauchlichen 

Bedeutung des Wortes etwas ab, und betrachten das ei- | 

gentlich substantive Ideal als das substantive Ideale in 

der Kunst, so kann nur der, welcher, um die Natur selbst 

aus der Fantasie zu deduciren, von metaphysischen Schul- 
begriffen ausgeht, das bildlich Schine tiberhaupt mit dem 

Idealen verwechseln, und so eine Kunstansicht bilden, auf 

welche allein sich allenfalls die Behauptung griinden lasst, 

dass die Tonkunst das Ideale entbehre. Nur da, wo ans 
dem innigsten Bewusstsein das Ideale oder — was dasselbe 

ist — das Gittliche in dem Menschen idsthetisch hervor- 

tritt, and die natiirlichen Geftihle über die blosse Natiir— 

lichkeit erhebt, kann die hichste Schinheit — das Ideal 
entstechen, Und wo geschieht das wohl nun mehr und 

kraftiger als in der Poesie und Musik, den Kiinsten des 

Lebens? — In der Musik, wo alles ideell und originell 

ist; wo unserer Fantasie eine ganz eigene Welt vorge- 

zaubert wird, za der wir vergebens ein Original in der 

kunstlosen, eckigen Wirklichkeit suchen; wo der Geist 

der Kunst ganz rein in seiner Freiheit und Eigenthiim- 

lichkeit dargestellt wird, und nur das Geistige, eben jenes 

Géttliche in dem Menschen, eben jene Ideen, die das 
~ 
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Ideal erzeugen, zur Darstellung kommen kénnen? — Frei- 

lich wiirden wir auf der andern Seite wieder zu eben so 

frostigen als falschen Begriffen uns verirren, wollten wir 
die natiirliche Schinheit der idealen apodiktisch entgegen- 

stellen, und nur in musikalischen Kanstwerken, wozu 

ich im weiteren Sinne des Worts hier auch die -poetischen 

rechne, diese, die idealische Schinheit suchen. Die hichste 

Schénheit muss darch Kiinstlertalent in die Natur iiber- 

tragen erscheinen, aber Natur und Fantasie miissen ein- 

ander auch selbst da begegnen, wo der Kiinstlergeist nach 

Gesetzen des Schinen idealisirt. Man hire ein wahrhaft 
schénes Tonwerk, nur einen Gesang wie vielleicht Mo- 

zant’s ,,dies Bildniss ist bezaubernd schön“ — ist in 

diesen himmlisch schönen Tonverbindungen nichts Idea- 
les? — Reine Klange der Natur werden da wiederholt , 

alle Regungen der Seele, das ganze innere Ich des Men- 

schen gewissermassen abgespiegelt, aber auf eine Weise, 

die wir in der wirklichen, individuellen Natur gar nicht, 

oder doch nar in sehr schwachen, matten Ziigen antreffen. 

Natur und Fantasie begegnen sich hier; ohne wesentliche 

Verletzung ihres eigentlichen Typus wird jene gesteigert 
zu einer Hihe, wo der Gegenstand der dsthetischen Re- 

flexion als tiberirdisch erscheint, der Hirer hingerisgen 

wird zum Empfinden, seligen geistigen Anschauen einer 

kaum geahnten Gottheit, — und das ist gerade, dieses 

Heben der Empfindung des Hirers zum Hichsten, das 

hauptsichlichste Erforderniss der Idealitét, die Gestalt, in 
welcher das Ideal in der Tonkunst zur Erscheinung kommt'). 

1) Vergl. Micnaguis, tiber das Idealische in der Tonkunst, 

( Leipziger Allgem, Musikzeitung 1808. pag. 449 M.). 
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g. 123. 

Fortsetzuang, 

Wenn librigens in der Musik von Idealitét eines Ge- 

genstandes oder einer Sache die Rede ist, so hat das 

Wort ideal (ideell, idealisch) bald den Sinn, dass Et- 
was nur im Kreise der blossen Vorstellungen des Kiinst- 

lers beschlossen , nicht ausser ihm wirklich, sondern. nur 

subjectiv in ihm vorhanden ist, daher gewissermassen 
auch in blos subjectiver Beziehung von ihm gethan wird, 

wie es in der sogenannten freien Fantasie z. B. immer 

geschieht, — und bald, und zwar am gewéhnlichsten, auch 

den, in welchem ihm, dem Idealem, gleichsam das Mate- 

rielle und Formelle, oder besser eigentlich das Charak- 

teristische entgegensteht. Dieses wird begriindet darch 

das Abweichende einer musikalischen Tonbildung (wie ich 
hier ein Tonstiick lieber nennen michte) von der reinen 

Gattangsform. Die bekannten Variations characteristiques 
iiber die Parisienne von Herz z. B., die Schlacht bei 

Vittoria von Brernoven und dergl. Werke mehr, kénnen 

in dem (zweiten) Sinne niemals auf etwas Ideelles in 
ihrer Dichtung, tiberhaupt auf Idealitét Ansprach machen, 

denn sie weichen Beide, jene von der eigentlichen Natur 
der Gattungsform der Variation, diese von. dem eigent- 

lichen Wesen einer Sinfonie weit ab, und halten sich an 

blosse Aeusserlichkeiten in charakteristischer und charak- 

terisirender Darstellung, und jede Abweichung eines Ton- 
stiicks oder eines musikalischen Tonsatzes von seiner 

ersten Grundform, die sein Name schon bezeichnet, ist 

eine besondere Bestimmung, folglich eine Beschrankang 

des Ideals, sowohl in Hinsicht auf die besonderen Verhilt- 

nisse seiner Formen und Theile zu einander, als zu dem 

Ganzen. Indess kann das Ideale eines Tonstiicks gerade 
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durch solche Abwelchungen auch wieder eben so viel ge- 
winnen als verlieren, nimlich an Charakter und Eigen- 

thiimlichkeit, die wir nothwendig von jedem Kunstwerke 
fordern, das nicht blos Schinheit, sondern auch Wahrheit 

haben muss, wenn es das wirklich sein soll, was es 

sein will und was es heisst — ein Kunstwerk. Ich sage: 

es kann gewinnen; gewiss ist das nicht, und auch nicht 

immer der Fall. Unter jenen Variationen von Herz (um 
das mir eben eingefallene Beispiel beizubehalten ) ist jede 
Variation an sich hichst eigenthiimlich und wirklich auch 

ideell, indem sie neben dem Charakteristischen auch mig- 

lichst den Gesetzen des musikalisch Schönen entspricht ; 

aber alle zusammen als ein Ganzes betrachtet, sind sie 

nichts weniger als ideell. Brernovens sogenannte Pasto- 

ral—Sinfonie, iiber deren Kunstwerth schon so viel hin 

und her gestritten wurde, ist charakteristisch , auch schön 

in-ihren einzelnen Theilen, aber keineswegs ideell, indem 

der Tonsetzer tiber alle subjective Beziehung hinaus sich 
mehrentheils nur an die Erscheinung des darzustellenden 

ausseren Objects gehalten hat, und diese zu charakterisiren, zu 
formalisiren sucht. Von einem Hineintragen des 
Schénen in das Darstellungs-Object durch das 
Kiinstlertalent, wie es das Ideal erfordert, kann 

hier nicht die Rede sein. Mozart's beriihmte Ouverture 
zu seinem ,,Don Juan:“ sie ist charakteristich, schin und 

ideell zugleich; denn was ihre Idealitét durch Charakteri- 

sirung verliert, gewinnt dieselbe — ich michte sagen — 

doppelt wieder darch Individualitét und Eigenthiimlichkeit 

in der bewandernswerthesten Festhaltung an dic eigent- 

liche Gattungsform einer Ouverture, die in der dusseren 

Tonerscheinung fast ganz verloren geht unter dem Reich- 

thume subjectiver Vorstellungen und Ideen. Mozanr hat 

alle Motive zu dieser Ouverture aus dem Haupttonwerke, 

der Oper, selbst entlehnt, und dennoch scheint das ganze 
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Musikstiick wie aus einer elnzigen Uridee seines Schdpfers 

hervorgegangen, rein subjectiv, Ausdruck eines bestimmten 

Geſuhls zu sein, das in seinem Rhythmus nur einzig ihm 
zugehériges Leben athmet. Und das ist es denn auch, 

was dieser Ouverture den Vorzug vor fast allen abnlichen 

Tondichtungen giebt. 

g. 124, 

Fortsetzung. 

Reicht, was ich bisher ther das Wesen des Idealen 

an sich sagte, hin zu einer naheren Erkenntniss desselben, 
so bleibt nun nur noch die Frage tibrig: wie dieses Ide- 
ale in der Tonkunst erreicht oder zur Erscheinung gebracht 

wird? — Hinsichtlich ihres inneren Theils beantwortet 

sich auch diese Frage aus allem Bisherigen von selbst, 

und wir haben daher nur den Ausseren, formellen Theil 

derselben in Betracht za ziehen. 
In der Kunstwelt kann kein hiheres Gesetz gelten als 

das Gesetz des, natiirlich geistigen Wohlgefallens. Was 

nicht gefalit, nennt Niemand schin, und kann daher auch 

nicht ideal sein, denn das hichste Schine ist ja eben das 
Ideale. Nun richtet sich aber das Wobhlgefallen nach den 

‘gubjektiven Fahigkeiten der Kunstfreunde. Der gemein- 
fiihlende Mensch, der nur sinnlichen Genuss von der 

Kunst will, hat an Tonwerken sein Wohlgefallen, die der 
gebildetere gar nicht einmal héren mag. Daher nan ist es sehr 

schwer, ein allgemein giiltiges Kennzeichen des Hichst- 

schinen in der, zumal rein atherischen Musik zu geben, 

and Kant hatte nicht ganz Unrecht, wenn er auch nur die 

Méglichkeit davon bestritt. Doch ist die Musik, als 

Kunst betrachtet, eigentlich nicht fiir den Ungebildeten 

geschaffen, so kinnen wir bei solcher Bestimmung auch 
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nur den Gebildeten im Auge haben, wie iiberhaupt bei 

allem Schinen, das sich von Sittlichkeit und geistiger 

Bildung gar hicht trennen lässt. Fiir ihn besteht denn 
das Schine in der Musik besonders in der Einheit des 

Mannigfaltigen, und die höchste Schinheit also, das Ideal, 

in der héchsten Einheit des schénsten Mannigfaltigen. In 

der beschrinkten, armen Antike konnte die musikalische 

Schinheit wohl nicht gross sein, und erst in der moder- 
nen Musik konnte das Vielfiltige der Melodie und Har- 

monie, in geregeltem Rhythmus sich frei bewegend, Sinn 

und Gefiihl und Ideen ausdriickend, das höchst Mannig- 
faltige zu einem Ganzen vereint werden, das zam Ideale 

erhoben za werden fahig ist. Bei den Griechen gelangte 
nur die einfachere Schinheit der Plastik zum Ideale, und 

dies ging, wie Hezpen sagt, mit den Géttern Griechen- 

lands und den Griechen selbst unter, Die Idee des masi- 

kalisch Schinen griindete sich bei ihnen, wie tiberhaupt in 
der alten Welt, lediglich auf die einfache Melodic. Sie 

hatten also kein Ideal der Tonkunst. Nun erweiterte sich 
aber die Scala, ward geordnet, die Harmonie bereicherte 

sich und ward Gesetzen des Wohlklangs unterworfen, das 

Orchester vermehrt und yervollkmmnet, die Instrumental- 
Musik zu einer abgeschlossenen Sphire erhoben; dann 

mischten sich alle Ingredienzien der Tonwerke im freund- 

lichen Vereine za und unter einander, ein constitutioneller 

Staat erstand gleichsam auf dem Gebiete der Tonkunst, 

in welchem Melodie und Harmonie die gleich mäehtig re- 

gierenden und regierten Partheien bildeten, ohne indessen 

an eine Regierungsform gebunden zu sein. Eine Arie, 

Sonate, Sinfonie von Hayon zg. B. ist ganz anders, als 

eine Arie, Sonate etc. von Mozart oder BeerHoven, in 

allen aber ist die* verzweigteste Form zu erkennen und 
die Kraft des Gemiiths zu fihlen; denn in allen sind Me- 
lodie und Harmonie gleichmissig, keine auf Kosten der 
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andern und keine anders als streng nach den Gesetzen der 
Schinheit cultivirt worden, — und das eben ist der Weg, 

auf welchem der Tonsetzer zum Ideale seiner’ Tonwerke 

gelangt: in der Vereinigung und Durchdringung beider Schin- 

heiten, und zwar nicht blos in zafalligen Aeusserungen 

des Gefiihlslebens, sondern aus Intelligenz aller musi- 
kalischen Kunstmittel. Das Ideal setzt Ideen voraus; in 

keiner Wissenschaft und Kunst aber sind diese reicher 

und mannigfaltiger als in der Tonkunst. Die Redensart, 
sich diesen oder jenen Meister zum Ideale wählen, kann 
nur relativ verstanden werden, und heisst nichts Anderes, 

als: seine Ideen nach Art eines solchen Meisters bilden 

und musikalisch wieder ausdriicken. Die Sinfonieen Mo- 

zant’s sind anders als die von Haypx, dennoch aber 
Sinfonieen; wer nun Sinfonieen nach der Idee Mozants 

componirt, hat diesen auch, ein Anderer wieder Haypn 

oder Beernoven sich zu seinem Vorbilde erwählt. An ein 

eigenthiimliches Ideal-Bild im strengen Sinne des Worts 

ist in der Tonkunst nicht zu denken; denn dem Tonkiinst- 

ler ist solehes nichts Anderes, als die Idee selbst; diese 

kann nicht Bild heissen in dem Sinne, in welchem wir 

sie bei dem eigentlichen bildenden Kiinstler, dem Maler, 

Bildhauer ete., zw verstehen haben, Idealisiren wird da- 

gegen auch der Tonkiinstler wieder, wenn er seine Ideen 

von einem Gegenstande, mittelst der Einbildungskraft, so 

behandelt, dass sie Vernunftideen gemiss erscheinen; wenn 
er also etwas Wirkliches in seiner Idealitat darstellt. Das 

hat auch Beernoven in jener oben erwihnten Pastoral- 
Sinfonie gethan. Nirgends in der Welt sind die gréssten 

Naturwunder und Naturschénheiten kiinstlerisch verschi- 

nerter, idealer dargestellt worden, als in dieser Sinfonie. 

Ein idealisirter Gegenstand erscheint nun freilich nicht 

mehr als ein wirklicher, sondern als einer, der alle Wirk- 

lichkeit iibertrifft; und das Werk des Kiinstlers und der 



— 285 — 

Natur stehen nicht mehr in demselben Gebiete, sondern 

verlangen jedes fiir sich einen ganz eigenen Maassstab; 
allein eben deshalb auch ist keine Kunst mehr geeignet , 

Etwas zu idealisiren, denn die ‘Tonkunst. Die Malerei 

kommt ihr darin bei Weitem nicht gleich. Die Tonkunst 

vermag es und die Poesie, ein gedachtes Bild des Schénen 

wirklich schin darzustellen, ohne eigentlich zu malen, 

denn in und bei ihr ist ja Alles nichtwirklich, überir- 
disch, ideal. 

g. 125. 

Bestimmtheit des Ausdrucks,. 

Wie nun aber auch, in welcher Form, der musikalische 

Ausdruck sich nach all’ Diesem gestalten mag, so hingt 
sein Gegensatz, der volle und charakteristisch entsprechende 
Eindruck dieser Formen auf den Hérer immer auch 

noch ab von seiner Bestimmtheit, d. h. dem unwan- 

delbaren Einen, dem einzig Wahren des Ausdrucks, so- 

wohl in der ersten Dichtung als der nachmaligen sinn- 

lichen Gestaltung eines Tonstiicks, so dass derselbe nichts 

Anderes, und keine andere Art und Form des Ausdrucks 

neben sich denken, noch weniger empfinden lasst. — Wir 

reden von einer Bestimmtheit der Melodie und Harmonie, 

und verstehen darunter diejenige Eigenschaft derselben, 
welche allen Glauben aufhebt, dass es noch eine andere 

Melodie oder Harmonie geben kinne, welche eben so 

passend als die gewahlte an deren Stelle Platz fande, 

oder, wenn es eine solche vielleicht schon giebt, fiir den 

Augenblick wenigstens doch jede andere vergessen macht. 

Der dichtende wie der ausiibende Kiinstler kann diese Be- 

stimmtheit in sciner Musik nicht anders erreichen, als 

dadurch, dass er genau untersucht, durch welche einzelnen 



— 26 — 

Mittel, darch welche Tine in ihrer Einzelnheit wie nach 

ihrer besonderen Art and Combination, und durch welchen 

Vortrag (Articulation) dieser Téne das auszudrtickende 

Eine wirklich und zwar dergestalt ausgedriickt wird, dass 
nichts Anderes ausserdem noch damit verbunden ist, als 

was die blosse Wahrheit 1) in der Kunst wohl zulisst. 
Die Bestimmtheit des musikalischen Ausdracks ist also, 
wie alle Bestimmtheit, Folge der Starke des Verstandes 
und der Reinheit und Tiefe des Gefiihls eines Tonkiinst- 

lers, geht mit der Begeisterung 2) Hand in Hand, und 

gehirt daher zam Charakter der musikalischen Kunst, aus 

deren eigentlichem Wesen dann auch die Nethwendigkeit 

der Bestimmtheit in der Musik hervorgeht. Ihr Mangel 
ist die Hauptursache, warum eine sonst recht wohlklingende 

Musik bisweilen gar keinen oder doch nur sehr geringen 

Eindruck hervorbringt, fir den Augenblick willig ange- 
hort, dann aber auch sogleich wieder vergessen wird. Bleiben 

wir nur bei der Lieder-Composition stehen. Mehrentheils 
erscheint diese blos als eine Art von Uebersetzung, wobei 
man wohl gewahr wird, dass es so heissen, der Text aber 

auch auf noch mancherlei andere Weise eben so wirksam 
gegeben werden kann. Avsers Schlammerlied in der 

„Stumme von Portici“ hat viel Wahrheit, d. h. der Sinn 

des Textes wird ziemlich trea wieder gegeben, so dass 
der Hirer dabei innig wieder empfindet, was sein Geist 

bereits schon eingesehen and der Dichter mit Worten ge- 

sagt hat, aber ganz bestimmt ist das Lied, seine Me- 
lodie und Harmonie, seine Ton- und Taktart, kurz sein 

ganzer Ausdruck doch nicht: wohl liesse der Text auch 

eine noch andere Melodie etc. zu, und wohl kinnten die- 

') Vergl. hier die §§ a1. 23 ff im ersten Theile. 

7) Vergl. im ersten Theile die §§. 16—19. 
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ser gewthiten Melodie auch noch andere eben so passende 

Worte unterlegt werden. Wer aber denkt dagegen an 
noch andere Téne und an noch andere Worte bei Ta- 

mino’s Arie ,,Dies Bildniss ist bezaubernd schin“ in Mo- 

zant’s ,,Zauberflite?** — Jenes Schlummerlied nehmen wir 

willig aaf, weil seine Musik dem Inhalte des Gedichts 
nicht widerspricht ,, aber wir fühlen uns nicht dazu ver- 

bunden, nicht daza hingezogen, nicht daran gefesselt; diese 

Arie indessen regt tief im Herzen auf das Gefihl der 
innigsten Liebe und Theilnahme, und wir bleiben noch 
lange davon durchdrungen. Die hihere Vocal - und reine 

Instrumental-Musik dffnet ans hier ein noch weiteres Feld, 
Hiren wir HAnpet’s ,, Messias,“ den wuanderbar allmiich- 

' tigen Chor ,, Wunderbar, Herrlichkeit!‘‘ mehrere von 

BeerHovens Sinfonieen, besonders die in A~dur, — mit 

wahrem Vergniigen denken wir hier bei den einzelnen 

Stellen zuriick an den Gang, den wir gefiihrt wurden; es 

ist, als hatte die Vorsehang uns geleitet: wir erkennen 

das Band zwischen Ursache und Wirkung, Mittel und 

Zweck, und das Gesetz der Nothwendigkeit, wahrend 

wir andere Werke, von selbst gefeierten Meistern, be- 

sonders neuester Zeit, zwar willig und mit innerer Lust 

hiren, weil sie unserem Ohre und auch unserem Herzen 

das wirklich geben, was diese verlangen, beziehungsweise 

wahrhaft ausdriicken, was sie ausdriicken wollen, aber 

uns nicht eigentlich daran gefesselt, mit einer gewissen 

Gewalt und auf immer dazu hingezogen fiihlen, weil wir 

das Gegebene , Ausgedriickte, auch auf irgend eine andere 

gleich angenehme und passende Weise gegeben und aus- 
gedriickt, mit empfanden haben wiirden. Die Bestimmtheit 
des Ausdrucks erscheint demnach als ein hiherer oder 
eigentlich der hichste Grad seiner Wahrheit, Klarheit und 

Deatlichkeit; jene macht sich nur in der Einheit, diese 

aber kinnen sich auch in der Allgemeinheit geltend machen. 
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§. 126. 

Fortsetzung. 

Die Ursache, warum der Kiinstler oft diesen höchsten 

Grad der Wahrheit seiner Darstellung nicht erreicht, liegt 

meistens in dem Mangel eines bestimmten Gefiihls. Es ist 

schwer, das schon Bestimmte auch bestimmt auszudriicken, wie 

viel weniger aber muss der Ausdruck bestimmt erscheinen, 

wenn dem auszudriickenden Objekte selbst noch die mög- 
lichste Bestimmtheit abging? wie können der Componist, 
Virtuose oder Singer, als erwihlte Fiirsprecher des Her- 

zens sich bewihren, wenn jener das Herz selbst, diese 
aber jenen in seinem Geiste nicht verstanden? — In der 
praktischen Bildung sind dfters auch die leidigen Reminis- 

cenzen daran schuld. Lustig ist’s za sehen, wie so manche 

Tonsetzer sich gebehrden, wenn ihnen dergleichen zustos- 

sen. Sie kinnen nicht dafiir, denn eben da sie bei weniger 

vollem Geiste einen Gedanken suchten, fiel ihnen ein 

fremder ein; kaum aber bemerken sie ihn, so empéren 

sie sich anch dagegen, wollen originell scin, und wenn 

jener, der an und fiir sich vielleicht sehr bestimmt 

sein kann, vorwirts will, so wenden sie sich von ihm 
zuriick und binden Tine und Téne an einander, die den 

Hirer, der darauf merkt, was da kommen soll, auf eine 

allgemeine Blumenwiese ſühren, auf der er vergisst, 

von wannen er kam, vor lauter Bliithen nicht eine za 

pfliicken wagt, und endlich allen bestimmten Weg verliert. 

So klingt manchmal der Anfang eines Tonstiicks ermun- 

ternd und gewinnend, aber wenn wir denken, es soll vor- 

wirts gehen, springt der Componist rechts und links ab, 

zerrt uns hin und her, kommt auch wohl gar nicht von 

der Stelle und halt uns in der Unklarheit, Unentschlossen- 

heit ‘und Gedankenlosigkeit so lange miissig hin, bis er 
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sich auf seine Absicht losstiirzen° oder dem aus blosser 

Liebhaberei erwählten Schlussfalle zueilen za kénnen 

glaubt. Bei dem blos ausiibenden Tonkiinstler ist das nicht 
anders: er hat eine Menge angelernter Manicren, in deren 

Ausfihrang er seine besondere Kraft darthut, und 
hascht daher mit Begier nur nach Gelegenheit, dieselben 

anzobringen, unbekiimmert, ob der vom Componisten 

vielleicht bestimmt gewahlte und vorgeschriebene Tonsatz 

seinen Charakter dabei behalt oder nicht. Die Originalitit 

des Tonsatzes beruht lediglich auf einem stirkeren, tie- 

feren, bestimmteren Gefiihle; die Meisterschaft des Vir- 

tuosen auf der trea wahren, innigen und bestimmten Auf- 

fassung des Geistes in der gegebenen Tondichtung, und 

auf Beiden wieder die feste, entschlossene, ewig wahre 

Bestimmtheit des kiinstlerischen Tonausdrucks; denn jede 

Musik, sie sei welche sie wolle, muss in ihrer eigent- 
lichsten asthetischen Natur nicht erscheinen als eine blosse 

Uebersetzung des inneren geistigen Lebens, sondern als 

eine vollkommene Verarbeitung dieses zu Musik, die als 

eine neue selbststaindige Schépfung dann ersteht, in welcher 

das Innerste des Menschen aufgeht, und die Nichts in der 
Seele zuriicklisst, Alles offenbart, was Geheimnissvolles 

nur in dieser sich regen kann. 

g. 197. 

Fortsetzuneg. 

Das Gegentheil von Bestimmtheit ist Unbestimmtheit | 

Undeutlichkeit und Zwei- oder Mehrdeutigkeit. Zur Seite 

steht der Bestimmtheit die Klarheit des Ausdrucks 1), 

1X 

*) Vergl. §. 22 und 23 im ersten Theile. 
Schilling, Aesth. der Tonk, Thl. II. 19 
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welche sich üherhaupt nur dadurch von ihr unterscheidet , 

dass das, was um ihretwillen bis ins Einzelnste, bis ins 

kleinste Detail und dureh sorgfaltigst ausgewihlte Mittel, 

um klar zu sein aber nar in oiner gewissen Concentrirung 
und durch Massen gleichsam ausgedriickt wird, wie dies 

z. B. in den Schlusscadenzen stets der Fall ist. Es leach- 

tet ein, dass, um das Ziel der Bestimmtheit in der Musik 

za erreichen, der Tonkiinstler das ganze Wesen seiner 

Kunst genau begriffen haben und verstehen, nicht allein 

den Endzweek und die Absicht derselben, sondern auch, 

von der allamfassendsten Allgemeinheit herab bis zur ent- 

ferntest liegenden und speziellsten Einzeinheit, und sei es 

non durch Stadium, Erfahrung oder Genie, die Mittel und 

Wege tief ergriindet haben und genau kennen muss, wo- 

darch allein jenes letzte Ziel erreicht werden kann. Am 
kraftigsten und héchsten wirkt natiirlich der Verein jener 
heiligen Trias, des Talents, des Studiums und der Erfah- 

rung zugleich. 

g. 128. 

Tonmalerei. 

Missverstanden das Gesetz der Bestimmtheit des 

Ausdrucks artet dieser gewdhnlich aus in eine rein ob- 

jective Darstellung und wird malend. Aber ich brauche 

wohl nicht erst aufzufordern zu einem Riickblick auf das, 

was ich bisher schon, so viel und so weit es sich nur mit 

Worten darthun Jasst, beibrachte iiber den Ausdruck in der 

Musik und die expressive Natur des Tons tiberhaupt, um 
zu tiberzeugen, wie reich das wahrhaft asthetische Gebiet 
der Tondichtung sich gestaltet, dass dieselbe, um ihre 

Gebilde mit bestimmteren Ideen zu beleben, ihre Zuflucht 

sicher nicht za nehmen braucht zu einer nachahmenden 
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Darstellung dusserer sinnlichen Objecte. Sturm und Ge- 
witter, Wachtelschlag und Kriegsgetiimme!l, Sonnenunter- 
und Sonnenanfgang, Hahnenschrei und ähnliche Scenen 

mehr, werden freilich hier nicht selten bis auf das täu- 

schendste nachgeahmt; der Ton aber, dieser natiirliche 

Ausdruck des innern Lebens, wird dabei auch auf das 

widersinnigste gemissbraucht. Was soll, und kénnte 
sie auch geschehen, die plastische Gestaltung entfern- 

ter und zum Theil ganz andere Sinne als das Ohr beriih- 

render Aeusserlichkeiten, wo ein ungleich Hiheres, die 

Riihrang des innersten Sinnes, möglieh und Aufgabe ist? — 

-Nicht Alles, sagt Lxssincg, was die Kunst vermag, soll 

sie vermigen. Kinnten wirklich auch alle jene Dinge auf 
das téuschendste dargestellt werden durch den reinen 

Klang, so sind sie dessen ungeachtet, als dem hiheren 

Geiste der Musik entgegen, véllig anstatthaft, und kinnen 

hiéchstens im humoristischen und komischen Style 
bisweilen ihre Stelle finden 1). Der Componist kommt 

gewohnlich zu solchen Malereien, weil ihm, wie bereits 
angedeutet, indem er nach einem bestimmteren Ausdrucke 
der Téne strebt, zugleich das ewige asthetische Grand- 

Gesetz nicht klar ist, dass nur wahrhaft Schines sich 

gestaltet, in so ferne der Kiinstler stets sich nur streng 
bewegt innerhalb der achten Sphäre seines darstellenden 

Kunstmittels. Den Geist freilich kann auch diese nachah- 

mende Musik beschaftigen, jedoch ebenfalls nicht auf die 
rechte Art. Die wiithendsten Schlachtscenen, das täuschend- 

ste Aechzen der Sterbenden nimlich wirken hier auf ganz 

gleiche Weise mit dem drolligen Kakuksraf, d, h. sie machen 

im recht eigentlichen Sinne des Worts dem Hérer Spass, 

2) Vergl. hier, was ich oben itber die Gestaltung des Komi- 

schen sagte, besonders §. 118, 

19 * 
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Solche Wirkung aber, die selbst in dem wahrhaft Komi- 

schen sorgsam vermieden wird, fallt unbezweifelt ausser 

das eigentliche Gebiet ficht asthetischer, wahrhaft schéner 

Kunst. 

§. 109. 

Fortsetzung. 

Uebrigens reicht die musikalische Malerei bis hinauf in 
die ersten Anfange der Tonkunst tiberhaupt. Wahrschein- 

lich fand sie schon statt in den bei den ägyptischen und 

anderen alten Mysterien gebrauchten Tonstiicken; wenigstens 
findet sich in den Altesten, zum Theil von dort her stam- 

menden religidsen Festen der Hellenen bereits eine klein- 

liche Tonmalerei, welche denn auch den spateren Griechen 

und Rémern nicht fremd blieb. Nicht minder zeigt die- 

selbe sich sogleich in der ersten Entwicklungsperiode der 

neu emporbliihenden Tonkunst. Die lacherlichsten Wort- 

malereien findet man bei den beriihmtesten Componisten 

jener Zeit. So machte unter anderen selbst der beriihmte 
Benepetto Magcetto einen iibermissigen Secundensprang , 

wo der Text redet von einem schrecklich gefthlten ,,Ueber- 

maasse der Missethat.“‘ Auch an Tongemiilden anderer 

Art fehlte es damals nicht. Um nur eines Beispiels za 
gedenken, versuchte einmal ein Componist, zu einem Ma- 

drigal des Leon Leont den Schlag der Nachtigall sogar 

auf das tiuschendste nachzuahmen. Und nachdem nan der 

zwar barocke, oft aber dennoch hichst geniale TreLemann 
und auch Marraeson sich in solchen musikalischen Spiele- 
reien so sehr gefallen, und sie dergestalt tibertrieben hatten, 

dass sie sogar das lebhafteste Contrefei eines Regenbogens 

sichtbar auf dem Notensysteme darzastellen versuchten , 

adelte Hayon durch eine genialische Anwendung und Aus- 
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fihrang gleichsam das Tongemilde, und erhielt es auch in 
der classischen Periode der neueren Musik bei Ehren. Der 

grosse Gruck liefert in seinen ,,Pilgrimmen von Mekka“ 

eine wahrhafte Carricatur von musikalischer Malerei, und 

BreeTHoveN nicht minder, dieser unerreichbar grosse Mei- 

ster, begeht hier die argsten Missgriffe. Seine Pastoral- 

Sinfonie soll der eigenen Ankiindigung zu Folge ,, weniger 

dussere Naturscenen als die Empfindungen dariiber aus- 

driicken.“* Das klingt sehr gut; aber man hirt dessen 
ungeachtet darin nicht viel mehr, als das vollstindigste 

Donnerwetter und, im iibrigens hichst correcten Satze, 

Nachtigall und Wachtel und Kukuk, welche Nachahmungen, 

wenn sonst auch noch so gliicklich und originell, doch 
immer nur Nothbehelfe eines tieferen Ausdrucks bleiben. 

In dem tobenden Schlachtgemilde von Vittoria tritt der 
genialische Meister, der so viel innerstes Leben in Tönen 

abzuspiegeln vermochte, noch viel weiter hinaus liber den 

aisthetischen Umfang des Tongebietes, und bedient sich 

dabei darchaus unkiinstlerischer und zweckwidriger Mit- 

tel 1). In einer kleineren Composition sogar (,,der Wach- 

telschlag ,“‘ mit Begleitung des Pianoforte, op. 21.) driickt 
BeetHoven durch die nachgeahmte Figur des Wachtelschlags 

die erhabenen Worte aus: ,,Fiirchte Gott, liebe Gott, 

lobe Gott.“ Dergleichen Fehlgriffe von den griéssten Mei- 

stern entschuldigen denn aber zur Geniige auch, wenigstens 

von einer Seite, eine ,,Zerstérung von Moskau,“ wie sie 
Sremect lieferte, die ,,Heimkehr Bliichers‘‘ von SEIDEL, 
und die ganze iibrige Legion von Schlachtgemalden, Stiir- 

men, Jagden, lindlichen Festen 2) und anderen Scenen, 

*) Ich verweise zugleich auf G. Weozas treffliche Critik dieser 
Schlachtsinfonic in der „Cäecilia,“ Heft 10 pag. 155 ff, 

*) Ritter Necxomm componirte auch une fete de village en 
« Suisse, Quintetto dramatique etc, 
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bis hinab zu den schreckbaren Zerrbilderu eines Scueszen, 
von welchem sonst sehr talentvollen Violinisten Rocuiarz 

in seinem Werke ,,Fiir Freunde der Tonkunst“ eine inte 

ressante Skizze giebt, den ein Bayreuther Zeitungsschrei- 

ber 1783 aber auch mit den Worten sehr angelegentlichst 

empfahl: ,,er spielt fiber Alles natiirlich das alte Weib, 

wie sie zankt und vor Zorn singt; auch weint er sehr 

natiirlich.* Unter den Meistern hichsten Ranges verschmahte 

besonders Mozaat, ungeachtet viclfach anreizender Gele- 

genheit, alles musikalische Spielwerk dieser Art; seine 

charakteristisch andeutende Begleitung in vielen Stellen’ 

seiner Werke ist niemals hicher za rechnen, und wenn 

im ,,Don Juan“ der komische Leporello die schweren 

Tritte des steinernen Gastes in gewichtigen halben Noten 

nachahmt, so fallt dies in das Gebiet des Humoristischen 

and Komischen. Dahin habe ich ja auch friiher schon 
(a. a. 0.) alle ecigentliche-Ton- und Wortmalerei als 
schicklich verwiesen, und jener so kunstreich durchgefihrte 
Wachtelschlag ,,Fiirchte Gott‘* wiirde durch ein kosendes 

» Liebchen komm‘ sofort zum statthaften and sogar sehr 

gefialligen Scherze werden. Weil jedoch die masikalische 
Malerei auch im ernsthaften Style vielfach angewendet 
worden ist, und zwar von den grissten Meistern, so reden 

auch alle mehr praktischen Tonverstandige ihr gern das 

Wort. Wenn nur, meinen sie, das Tongemilde correct 

im Satze und sonst an sich geistreich gearbeitet ist, so 

kann man sich dasselbe wohl gefallen lassen. Selbst Gorr- 

FRIED Weser betrachtet die Tonmalerei, wenn auch unter 

vielfacher Beschriinkung, doch auch als der wahren Ton- 

kunst keineswegs fremd, und spricht den Jagdsinfonieen, 

den Schlachten fur das Pianoforte und anderen selbststan- 

digen Tongemalden ein besonderes Interesse und einen 

eigenthiimlichen Werth zu 1). Ganz entgegengesetzter 

4 

*) Mansche seine Abhandl, aber Tonmalereiin der, ,Cacilia"' Heft to. 



Meinung sind indessen, und sicher mit Recht, alle Kunst- 
philosephen und Aesthetiker, Der grosse Jonathan Swivr 
unter Anderen dichtete eigens eine satyrische Cantate , 

welche, von dem Doctor Ecctin componirt, die masikali- 

sche Malerei gehiérigermassen licherlich macht. Man hirt 

darin das Trottiren and Galoppiren des Pegasus, das Ge- 

knarre der Wagenrader und anderes ahnliches Geklinge, 

das nicht unmusikalischer sein kann. Die Wéorter ,,hoch“ 

und „tief“ sind in Noten von ahnlichem Tonverhalt ge- 

setzt; eine unregelmassige Folge flichtiger Téne driickt 

Umherirren, und endlich ein plitzlich schwebendes Steigen 

der Stimme das Emporfliegen zum Himmel aus. Ebenso 

entschieden aber, wie diese Englander, sprechen sich auch 

gewichtige Stimmen anderer Nationen gegen die Tonmale- 

rei aus. Ich fiihre nur Merasrasio ( /eftere 7. Il. pag. 
98) und ta Cereve (la poetique de la musique T. I. ) 
an, und der Philoseph von Sanssouci sagt 1): ,,in der 

Musik wollen wir bei dem Ausdrucke der Empfindungen 

bleiben, und uns hiiten, Frosehgequake, Krahengekriichz 

und hundert andere Dinge nachzubilden.“* Das Griind- 

lichste und Tiefste jedoch gegen die musikalische Malerei 
hat bis jetzt der so kunstsinnige Exar gesagt, auf dessen 
vortreffliche Abhandlung 2) ich mich denn auch hier und 

in jeder Hinsicht der bestimmteren Classifikation, Form 
und Schitzang solcher Nachahmung reiner Aeusserlichkeiten 

berufe. Mit ihm kann ich nur die eigentlich subjec- 

tive Malerei gut heissen, d. h. den Ausdruck der 

Empfindang bei der Wahrnehmung irgend eines ausse- 

ren Vorgangs, nicht die Gestaltung dieses Vorgangs selbst 

*) Farepaicu WJ. in den Briefen an D’Avawsenr (oeuy. comp. 
T. XI. pag. 18.). 

4p ilu den simmtl. Werken Thi. 4. pag. 297 f£ 
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oder ‘seiner Merkmale. Was weiter geschieht oder ge- 
»schehen soll, gehirt in das Gebiet der Komik, und darf 

im ernsten Style nur bestehen in sehr leisen Andeu- 

tungen, etwa nur begriindet auf transcendente 

Aehnlichkeiten, z. B. auf entfernte Analogien in Ton 

und Bewegung, und auf eine leichte Association 

asthetischer Ideen. , 

§. 150. 

Fortsetzung. 

So mag denn die Hirtenflite gehérigen Orts die Empfin- 
dangen des Landmannes bestimmter schildern; die kriege- 

rische Fanfare deute, gleichsam als niher bezeichnende 

Dolmetscherin, uns lebendig die Rhythmen und Klange 
aufstrebenden Mathes; ja es mahne selbst in anschwel- 
lenden klaren Harmonieen uns die Tonwelt poetisch an 

den in schwellendem Morgenstrahl gleichsam erklingenden 
Aether; die Ruhe des sinkenden Abends, des Heimaththa- 

les seliger Frieden wehe in langsam verschwebenden Ac- 

corden um die Melodie, — und die Tondichtung hat in 

solchem fernen Anklingen an die Sinnenwelt, tiber dic 

prosaische Nachahmung gegebener Realititen weit hinaus, 

ihre eigentliche Sphire wieder gefunden. Schwirmend nur 

streift sie bisweilen an der Seite der reinen Aeusserlich- 

keit voriiber, und kehrt freiwillig wieder zuriick zu ihrem 

inneren Reichthume, denn was nur ein Herz im mensch- 

lichen Busen fiihlt, Grosses und Erhabenes, Anmuthiges 

und Schines, das vermag ja die Musik in luftigen Tonge- 

bilden, wie zauberisch verklirt, darzustellen und zu er- 

wecken, und dies eben ist der wahrhafte , unendlich man- 

nigfache Vorwurf der musikalischen Dichtung. Allegorisch 

und zart symbolisch, hinweisend in fernen Anspielangen 
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erscheint hdufig nur ihr Ausdruck, and darum wird denn 

auch ihr Geist nicht so leicht begriffen und verstanden, , 
als es der Fall sein kann in anderen Kiinsten, die ihren 

Stoff mehr entlehnen aus der fusseren Sinnenwelt. Es 

weiss die Musik ihr darstellendes Mittel dergestalt iiber 

alles grébere Irdische hinaus zu verklären, dass nur die 

Seele selbst in lebendigster Totalitét darin sich abzuspie- 

geln oder zu gestalten scheint. Das reinste innerste 

Schinheitsideal tritt hervor in solcher Geistigkeit und es 
manifestirt sich uns hier, deutlicher als zuvor, die Ton- 

dichtung als die ibersinnlichste Kunst. 



ZWEITER ABSCHNITT. 

Psychischer AMusdruck des Rhythmus und der 
musikalischen Bewegung insbesondere. 

g. ASA. 

Vom Takt oder Zeitmaasse tiberhaupt. 

Aus der bisherigen Untersuchung des allgemeinen 
Verhiltnisses der Klangwelt zur Psyche gestaltet sich uns, 

wie ich hoffe, die Sphire der Tondichtung bestimmt ge- 

nug zu einer klaren Ueberschaulichkeit ihres ganzen Um- 

fangs, und es wird daher jetzt nur noch Aufgabe, auch 

in ihrer Sonderheit die verschiedenen Mittel ins Auge 

zu fassen, deren die Tonkunst sich zur vollkommen sinn- 
lichen Gestaltung des gefundenen Reichthums sowohl in 

objectiver als subjectiver Hinsicht bedient, und deren 

mannigfachen dsthetischen Ausdruck dann ebenfalls auch 

wieder sowohl in seiner Universalitat und Totalitat 

als speziellen Anwendung: genauer zu _ bestimmen. 

' Es ist also gleichsam eine Zergliederung dessen, was 

ich schon im vorhergehenden Abschnitte tiber den musika- 

lischen Ausdruck iiberhaupt beibrachte, oder eine zer- 

gliederte Beantwortung der §. 85. aufgestellten 
zweiten Hauptfrage, zu welcher wir jetzt tibergehen: 

eine Vornahme des musikalischen Kunstkér- 



pers zu anatomisch~asthetischer Praiparation 

seiner einzelnen Theile, Glieder und Formen. 

Die allgemeinste unter diesen oder die vornehmste 

elementarische Substanz aller musikalischen Bildung, und 

welche eben deshalb anch hier zunichst betrachtet werden 

muss, ist die Zeit, die als stetig ausgedehnte, im 

ewigen Werden und Vergehen begriffene Grisse vor Allem 

erfillt wird in abstraktester Auffassung durch Bewegung. 

Diese nun trigt, indem sie gleich oder ungleich, schnell 

oder langsam , vermindert oder beschleunigt etc. erscheint, 

in Bezug auf alle innere Lebendigkeit und auf ein ewig 

bewegtes Dasein iiberhaupt, schon in und an sich ein 

hichst charakteristisch Bestimmtes, und dabei zugleich eine 

solche Vielfirmigkeit, dass sie, ganz fiir sich betrachtet, 

als allgemeinstes Princip aller Kiinste des lebendigen Seins 
uns reichhaltigen Stoff darbot za einer freien Adsthetischen 

Beschauung '), die den ferneren speciellen Betrachtungen 

hier, ein fiir allemal bemerkt, auch stets zur sicheren 

Grundlage dient. - Indem nun aber die reine Zeitform 

der abgemessenen Bewegung, zu deren. sinnlicher Wahr- 

nehmung, zugleich adch eine conerete Gestalt gewinnen 
muss, vermahit sie sich zanachst am schicklichsten mit 

dem luftigen Klang, wodurch dann zu der quantitativen 

Bestimmtheit des rhythmischen Zeitverhalts sich auch 
noch der qualitative Inhalt gesellt, der da haftet an der 

expressiven Natar des reinen Tons. Zeitfiguren also und 

Tenformen bilden in allgemeinster Anschauung die vercin- 

ten Mittel zar wahrhaft artistischen oiler poetischen Ge- 

staltung jener reichen Innerlichkeit, auf deren bestimmter 

erkennbaren Aeusserang eben das Wesen aller musikali- 

) Verglichen den dritten Absctinitt des ersten allgemeiuen 

Theils. 



schen Dichtung beruht; getrennt aber ist jene Zweiheit im 
Ausdrack hier nur naher anzuschauen, and so wird denn, 

da rhythmisches Maass ohne qualitative Klangverschieden- 

heit fiir sich schon zur Darstellung psychischer Zustinde 

ausreicht, und da dasselbe als regelndes Gesetz stets iiber 

aller Tonform schwebt, nothwendig zuerst die Rede sein 

miissen von den hedeutsamen Modificationen der Be we- 

gung in der Tonkunst, oder dem, was man gewohnlicher 

Takt und Zeitmaass nennt. 

§. 452. 

Fortsetzung. 

Schon in seiner etymologischen Ableitung (von ‘actus 
— Beriihren, Fühlen) weist das Wort ,, Takt“* bedeutsam 
hin auf eine hier stattfindende innere Abstammung. Nicht 

Willkthr etwa hat die Tonfolgen in gemessene Schranken 

gebracht, sondern es ist vielmehr Aeusserung des rhyth- 

mischen Lebens-Pulses in uns, ist das Geſuhl selbst, das 
ein Festes, Gemessenes und Bestimmtes der Bewegung 

fordert. Und wegen dieser tiefern Begriindung eben wird 

denn also auch hier natiirlich zu reden sein von einer 
psychologischen Characteristik des reinen Zeitmaasses 
an und fir sich selbst. Betrachten wir za dem Ende zu- 

vor den Takt nach der miglichsten Verschieden- 

heit seiner Formen, so fragen wir dabei vor Allem 

auch nach dessen Anschaulichkeit iiberhaupt, und dadarch 
bestimmt sich denn sofort der Begriff des Taktes näher 

dahin, dass er ist eine discrete Grisse, ein Zeitganzes 

fir sich, abgegranzt nach leicht wahrzunehmendem Anfang 

und Ende. Dieses Auffassen aber einer gleichen Wieder- 

kehr von Zeitabschnitten bedingt zum Eintheilungs - Grund 

des Ganzen eine nothwendige Verschiedenheit der einzelnen 
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Theile, und solche entsteht, wie auch in dem bereits an- 

gezogenen Abschnitte des ersten Theils deutlich gezeigt 
wurde, zunichst durch den sich unwillkihrlich aufdringen- 
den Accent. Hervorbrechend aus der tiefsten Seele gesellt 
derselbe za dem rein objectiven Zeitmaasse noch ein mehr 
Subjectives hinzu, und da dieses in den meisten Individuen 
seinen Hauptziigen nach gleichartig erscheint, so beruht 

eben auch auf dieser Innerlichkeit vornehmlich das charak- 

teristisch Bestimmende des Taktes 1). Langen und Kiir- 
zen fiir sich erfiillen nar ein und dasselbe Maass der 

Bewegung in reiner Willkiihr; gleichférmige Hebung und 

Senkung aber schweben schon als ideelle Momente über 

der dusseren Mannigfaltigkeit, und verleihen derselben 

eine tiefere, bedeutsamere Einheit. Jeder Takt bekommt 

dadurch zuvörderst seinen schweren Theil (gute Zeit, 
Niederschlag, Thesis); diesem entgegen setzt sich dann, 

wie von selbst, ein zweiter leichterer Theil (schlechte 
Zeit, Aufschlag, Arsis ), und endlich zerspalten sich, nach 

demselben antithetischen Verhiltnisse, bei allem Zeitmaasse 

von grisserem Umfange die Haupt-Abschnitte wiederum © 

in ahnliche, dem Ohre leicht vernehmliche Unterabtheilun- 

gen. Jeder Takt also zerfallt ganz natiirlich in Hauptzei- 
ten, kleinere Zeiten und Theile und in noch kleinere 

Glieder, ja man spricht hier sogar von Gliederchen und 
Gelenken, und dem gemiss muss ich denn auch hier in 

Betrachtung ziehen eine Verschiedenheit des musi- 

kalischen Accents. Der Qualitit nach unterscheidet sich 

dieser in einen pathetischen und oratorischen wie rein 

grammatischen 2), and diese zerfallen, quantitativ be- 

*) Vergl. auch Taiest’s ,,Ideen au einer metaphysischen Ent- 
wicklang des Taktes. ‘* 

7) Man sehe in meiner ,,Encyclopiidie'* etc, den Art. Accent. 
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trachtet, wiederum in den schweren Accent jeder ersten Takt- 
zeit, und ferner in den leichten und leichtesten Accent , 
welchen letzteren ich in den spater folgenden Beispielen 

immer durch einen Punkt andeuten will, indess die beiden 

vorigen stets den einfachen und doppelten <Accentstrich 

erhalten sollen. 

Nun werden dergleichen Unterschiede aber nicht etwa 

blos anf dem Papiere gesechen and gebildet, sondern es 

liegen dieselben vielmehr, wie ich in jener allgemeinen 
Theorie des Rhythmus im ersten Theile wohl hinlanglich 
nachgewiesen habe, und so unbegreiflich es aueh Manchem 

noch erscheinen mag, fest begriindet in der Natur der 

Sache selbst und der mensehlichen Seele, and miissen 

daher von hichster, auch praktiseher Wichtigkeit sein in 

Beziehung auf den musikalischen Tonsatz; denn ist diese 

Begriindang der Verschiedenheit der Takt-Accente oder 

Zeiten an sich richtig, so ist auch die Verschiedenheit 

ihres Ausdrucks bewiesen. Wie gesagt striiuben gewöhn- 

liche Ohren und ein nicht fein ausgebildeter Sinn sich noch 

immer gegen diese und solche Annahme; allein in aller 

Kunst giebt es tiefer liegende bedeutsame Unterscheidungen 

und daraus entspringende zarte Schénheiten, die nur das 

Seelenauge sieht, und das Ohr des Geistes nur vernimmt, 

und solche sind dann, wenn sie irgendwo einmal 6ffentlich 

zar Sprache gebracht werden, nicht etwa blosse Hirnge- 

spinnste und Schwérmereien, mögen Halbheit und Ober- 

flichlichkeit sie auch dafiir auszuschreien sich bemiihen, 

sondern sie bewthren sich dem aufmerksameren Beobach- 

ter auf das Vollstindigste in ihren entschiedensten Wir- 

kungen, selbst auf die bewusstlose rohe Menge. Dass die 

bestimmteren charakteristischen Unterschiede des Taktes 

nicht zum geringen Theile auch von solcher Art sind, er- 

giebt sich, und zamal aus dem Folgenden, von selbst. 

— 



g. 155. 

Von den Taktarten. 

a) Gerade, 

Durch die Accentuation der einzelnen Theile eines 

Taktes wird auch die Art desselben oder die Taktart 
selbst niher bezeichnet, je nachdem nämlich mehr oder 
weniger Hauptschlige in einem Takte vorkommen, oder 

die Zahl derselben mit einander abwechselt. So zerfallt, 

dieser Zahl nach, alles Zeitmaass zundchst in ein gera- 

des und ungerades, Die einfachste Bestimmung der 

ersteren Gattung ist begriindet in dem Verhialtnisse von 

1 + 1. Betrachten wir denn ein solches auch nach sei- 

nen verschiedenen Accenten zuerst, und da nach der jetzt 

iiblichsten Bezeichnung des Notenwerthes das Achtel gerade 

die genaue Mitte bildet, welche die grésseren Takttheile 

von den kleineren und kleinsten Taktgliedern scheidet, so 

kniipft sich die fortschreitende Untersachung über den Takt 
auch am natiirlichsten an diese bedeutsame Mittelzahl. Man 
glaube ja nicht, dass es so ganz gleichgiiltig ist, welche 

yon den sieben Notengattungen 

~ § 
pp pe APR 

Qo oqo G — 8 — e & 

das Auge in einem Tonstiicke als herrschend bemerkt, oder 

gar als Zeitmaass vorgezeichnet sieht: die Sache — muss 

ich gleich voraas bemerken — liegt hier nicht etwa in 
dem blos dusseren Scheine , vielmehr ſühlt man, ganz ab- 

gesehen noch von dem Charakteristischen des verschiedenen 

Accents, bei der grisseren einer Taktart zum Grunde 
liegenden Notengattung an sich schon einen gewissen Trieb 

zum Anhalten im Tempo, . und wenn auch ein Prestissimo 
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vorgezeichnet stinde tiber dem Tonstiick. Der Grund da- 
von liegt unbestritten zunichst darin, dass solche Ton- 

dichtungen ihren urspriinglichen Ideen nach cinen grisseren 

Umfang haben, gleichsam in der Entfaltung ihrer einzelnen 

Theile mehr Zeitraum bedingen, als ihnen die regere 

Taktart nach ihrer natiirlich kiirzeren Dauer zu geben 

vermag, und dass ferner besonders der musikalische Pe- 
riodenbau tiberhaupt nothwendig dort ein ganz anderer ist, 

als hier, wo bei kleinem Zeitverhalte die Ruhepunkte na- 

her an einander gedriingt werden, und folglich cine ganz 

andere Grundbewegung herrscht, mit deren Veranderung 

aber nicht allein die charakteristische, sondern auch die rein 

formale Schénheit des Tonstiicks beeintrichtigt werden oder 

gar ganz verloren gehen kann. Auf diese iiberhaupt aber 

hat alle dsthetische Untersuchung tiber die Bewegung in 

der Tonkanst einzig zu sehen, und es kommen daher die 

blossen Miglichkeiten des langsamen oder  schnelleren 

Vortrags, nach welchen man freilich manchen Choral im 

Ecossaisen-Tempo zu spielen vermag, durchaus hier in 

keinen weiteren Betracht. So muss auch in Hinsicht des | 
bestimmenden Accents noch im Voraus bemerkt werden, 

dass weitestes und engstes Zeitmaass, dass also hier der 
Zweihalbe- mit dem Zweisechszehntel-Takt den gleichen 
ganz schwerern Accent des Doppelstrichs erhalten miissen 

auf die Thesis, weil neben dem hier jederzeit stirksten 
Ictus, als Rhythmus fiir sich, der Accent an dieser Stelle 

noch anderweitig verstarkt wird durch den am gewöhnlieh- 
sten darauf fallenden Wechsel der Grundharmonie, und 

des dadurch bestimmten Ganges der Melodie, wie also 

tiberhaupt durch die ganze Anordnung im Bau der musi- 
kalischen Perioden. 



— 305 — 

g. 4154. 

Fortsetzung. 

Der Zweiachtel-Takt also, den wir nun zuniichst 
besonders betrachten wollen in Hinsicht seines charakte- 

ristischen Accents , zeigt uns folgendes rhythmische Bild: 

— ne — 

Das Bedeutsame im Ausdruek dieser pyrrhichischen 
Bewegung, und deren grosse Verschiedenheit von dem ge- 

wohnteren Zweiviertel-Takte springt beim ersten Blick in 

die Augen. Denkende Tonsetzer, wie unter anderen 

Reicnarp, haben sie denn auch schon mit grosser Wir- 

kung beniitzt. Uebrigens weisen die besten musikalischen 

Theorien nicht weiter auf das Charakteristische dieser 

Taktart hin. Koca (Handbuch beim Studium der Harmo- 

nie) sagt blos, dass die Tonsetzer sich derselben biswei- 

len bedienten, und Gotrrrrep Wener fiihrt, ungeachtet er 

sonst gar Viel über Takt- und Tonarten in seiner gros- 
sen Theorie redet, diesen 2/s~Takt nur ganz beilaufig an; 
gedenkt indessen noch eines Zweisechszehntel-Takts, der 
sich bisweilen bei alteren Componisten finde, der aber 

durchaus keinen anderen Accent hat, als unser Zweiachtel- 

Takt, sondern nar ein schnelleres Tempo. 

§. 4155. 

Fortsetzung. 

Der Zweiviertel-Takt hat, gegen den vorherge- 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thi. IT. 20 



henden betrachtet, folgende bedeutsam unterscheidende 

Accentuation : ; 

NaNAY NARA 
8 -e dee deo 

Dazu kommt noch, dass der vorgeschriebene Nenner, 

das Viertel, nothwendig sehr haufig hier gebraucht werden 

muss, während dasselbe im Zweiachtel-Takte, wo es 

also einen ganzen Takt erfiillen wiirde, selten oder kaum noch 

vorkommen kann. In diesem, dem Zweiachtel-Takte, 

herrscht also im Ganzen, wenn auch hin und wieder die 

zum Theil in Sechszehntel zerlegten Achtel dem Auge ein 

anderes Bild geben, stets der unaufhaltsam fortstrémende 

Pyrrhichius, indess der Zweivierteltakt in seinen Spaltun- 

gen mehr dactylische und anapistische Bewegungen, ja 

sogar, und ganz natiirlich und ungesucht, das Grazienvolle 

des adonischen Verses nachbildet, dessen Anklang denn 

auch Mozart sinnig im Zweiviertel - und nicht in dem hier 

sich leicht aufdringenden Dreiachtel-Takte gesetzt hat in 

Don Juan’s herrlichem Weinliede: 

Fin ch ‘han dal vino 

Calda la testa 

Una. gran festa 

Fa preparar. 

Es ergiebt sich also, ohne hier schon der verschiede- 

nen Casuren und anderer Gruppirungen der musikalischen 

Perioden nüher zu gedenken, genagsam der spezifische 

Unterschied der beiden bisher betrachteten Taktmaasse, 

wozu nur noch anzufihren ist, dass der Zweivierteltakt , 

selbst in der einfachsten Darstellung nach seiner Nenner- 

zahl, dennoch sich anders eigentlich darstellt, als der 

vorige, indem, bei dem grisseren Zeitverhalt seiner bei- 
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den Glieder, das letzte derselben seinen schw&cthern Accent 
nicht eigentlich verliert. 

g. 136. 

Fortsetzung 

Der Zweizweitel-Takt, auch alla Breve, alla 

Capella, oder Tempo maygiore geiiatint, umfasst ünter 
den Zeitmaassen des einfachsten Zahlenverhidltnisses den © 
weitesten Raum. Da indessen die halbe Note, nicht den 

wahren Werth haltend, hier nar einem Viertel gleich ge- 
zahit wird, so fallt derselbe zu nahe mit dem Zweiviertel- 

Takte zusammen, als dass er hier, wo es nur auf anter- 

scheidende und bedeutsame Charakteristik ankommt, näher 

zu betrachten ware. Volikonimen gleich sifid nach dem im 

vorhergehenden Paragraphen Bemerkten diese beiden Takt~ 

arten keineswégs; vielmehr bewahrt jede noch ihre gewisse 
Eigenthiimlichkeit 1). 

§. 137. 

Fortsetzung. 

Der Vierachtel-Takt steht unter den Zeitmaasseti 
im Doppelverhaltnisse der Zweizahl natiirlich oben an, und 
es fragt sich bei seiner niihern Bestimmung nur, ob unter 
vier Glicdern von gleichem Zeitverhalt der schwere Accent 
vorn die drei übrigen ohne einen folgenden Ieichteren Ic- 

tus tiberhalten kann, and da dieses, besondets bei so 

*) Man sehe in meiner ,,Encyclopadie™ etc. den Artikel Alla 

breve. 

2% * 
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kleiner Notengattung, sehr wohl angeht 1), so hat der 

Vierachteltakt natiirlich folgendes rhythmische Verhiiltniss : 

ANNA — 
Aeltere Componisten, wie z. B. Coureriy, der treff- 

liche Scuutz, Retcuanpt, Hirier u. A. haben sich dieser 

rasch aber mild dahinstrémenden Taktbewegung auch mit 

gutem Erfolge bedient. 

g. 118. 
Fortsetzung. 

Betrachten wir nun nach alle Diesem die drei allerdings 
nah verwandten Zeitmaasse, den Zweiachtel,- Zwei- 

viertel- und Vierachtel-Takt, vergleichend zu ein- 

ander, so fallt deren vom Accent bestimmte charakteristi- 

sche Verschiedenheit in Rhythmen, Casuren, Periodenbau, 

Harmonie-Wechsel etc. so entschieden in die Augen, dass 

man sich in der That wundern muss, wie sie bisher so 

oft mit einander verwechselt werden konnten. Nur Un- 

kunde oder seichte Oberflichlichkeit kiénnen hier reden 

von einem eingebildeten Unterschiede, und nar Din- 

kel und eigensinniges Beharren im Althergebrachten sich 

sperren gegen die Wiedereinfiihrung so. bedeutsamer Man- 

nigfaltigkeit. Für diejenigen Kiinstler, welche auf Griinde 

allenfalls noch weniger hiren, denn auf Autoritaiten, sei 

noch angefiihrt, dass die gebildetsten Musikkenner auch 

*) Vergl. die Betrachtungen aber Rhythmas im ersten Theile, 

besonders §. 53. 
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schon das Einfirmige in der Bewegung unserer neucren 

Musik gefiihlt und dagegen geredet haben; z. B. Scnusarr, 

welcher in seinen ,,[deen zu einer Aesthetik der Tonkunst* 

pag. 286 sagt: ,,sonderlich wird es nöthig sein, einen 

neuen Rhythmus ausfindig zu machen, damit nicht die 

immer vorkommenden Ejinschnitte Monotonie in unserer 

Tonkunst veranlassen. Man muss endlich die alten Takt- 

arten wieder in Gang bringen‘“ etc. Und ,, wundern muss 

man sich — meint ein anderer Kunstverstiéndiger 1) — 

dass bei dem lobenswerthen Bestreben unserer heutigen 

Componisten, ihren Tonstiicken das Geprige der Neuhcit 

und Kiihnheit zu geben, sie diese Absicht so selten durch 

ungewohnliche Rhythmen und Taktarten zu erreichen 

suchen. Mehrere vormals iiblich gewesene Taktarten sind 

wohl mit Recht ausser Gebrauch gekommen, und es sind 

einzelne gliickliche Versuche geschehen, neue Taktarten 

aufzustellen; allein es fragt sich vielleicht doch, ob nicht 

unter jenen abgeschafften Taktarten einige waren, die man 

wieder hervorsuchen sollte, wie solches von einem Kunst- 

verstindigen , dem Musik-Director Torx, laingst bemerkt 

worden ist.“* Der Zweiachtel- und Vierachtel-Takt nun 

ist es zundchst, den ich, in seiner bedeutsamen Verschie- 

denheit vom Zweiviertel-Takte, wieder eingefiihrt sehen 

méchte, und in der spiter folgenden Charakteristik dieser 

Taktarten werde ich diesen Wunsch noch mehr zu unter- 

stiitzen und zu rechtfertigen wissen. 

g. 159. 
Fortsetzung, 

Der Vierviertel-— oder sogen. ganze Takt bedingt, 

*) S. Leipz. Allgem. Musikzeitung 1807, Nro 45, 
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da bei dem grissern Werthe der Noten alle vier Zeiten 
hier bezeichnet werden miissen, die grisste Mannigfaltig- 

keit des Accents, Derselbe giebt uns nimlich, einfach 

oder zerlegt, stets folgendes rhythmisches Bild: 

ANN NAA 
HePee eee ie —ER 
Vergleieht man diese — des ganzen Takts 

mit den friiheren des Zweivierteltaktes, so leuchtet ein, 

wie sehr rhythmisch verschieden beide sind, und es herr- 
schen hier nicht etwa blos conventionelle Unterschiede, 

nur besonders hervorgebracht durch grissere Bequemlich- 

keit im Lesen und Schreiben der Noten, Der blos arith- 
metischen Proportion nach kann man allerdings durch 

yerindertes Tempo diese beiden Taktarten zu einander 
hiniiberziehen, so wie man etwa ein Tonstiick aus G-Dar 

auch aus As-Dur spielen kaun, allein es geht in beiden 
Fallen eben das verloren, wovon hier einzig nur die Rede 
ist, — das Charakteristische, der Charakter. Dieser kann 

nun ührigens auch in dem ganzen Takte selbst noch ver- 
schieden sein; denn man unserscheidet nicht mit Unrecht 

einen schweren oder grossen und kleinen oder 

leichten Viervierteltakt. Jener hat im Allgemeinen einen 
ernsteren Gang, und lasst hiéchstens den Gebrauch der 

Achtel zu, indess dem anderen in seiner freieren Bewe- 

gung auch die kleineren Notengattangen natiirlich sind. 
Der Choral — gewdhnlich zwar. wird er im Vierviertel- 

takte gesetzt, allein nach meiner Ansicht gebiihrt ihm 

derselbe eigentlich nicht, sondern er sollte, sowohl wegen 

des Accents, als weil es iiberhaupt annatiirlich ist, dass 
ein Tonstiick sich nur in Noten von zweifachem Werthe 
des Taktnenners bewegt, durchgangig die Vorzeichnung 

des Zweizweitel-Takts mit voller Notengeltung haben. Und 
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da nun dieser sich demnach bedeutsam unterscheidet von 

dem vorerwihnten alla breve, und dieser wiederum nicht’ 

völlig mit dem Zweivierteltakte zusammenfallt, so kénnte 

man, bei ganz strengem Verfahren, folgende gerade Takt- 

arten unterscheiden: den Zweiachtel-Takt, den Vierachtel- 

und Zweiviertel-Takt, den leichten und schweren Vier- 

viertel=Takt, den leichten Zweizweitel - oder alla breve, 

und den schweren Zweizweitel -Takt. 

g. 140. 

Fortsetzung. 

b) Ungerade. 

Unter den ungeraden Taktarten kommen zuerst alle 
Verhiltnisse der Dreizahl in Betracht. Wiederum in 

Achteln dargestellt, bedingen deren mehrfache Formen fol- 
gende, charakteristisch verschiedene Accente: 

“i adel dN ANY ANA 
-d-¢-¢-|-0-0-0-|-0--0- 

{ — — 

NNN NAANAAN 
AEE LS 

ANNAN 
“Is: -¢-¢-e-0 SMES 

Ich darf wohl nicht erst daraof aufmerksam “machen , 

wie gar mannigfaltig sich die Accente in diesen Formen 

gestalten. Die Zeichen ergeben es schon. 
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g. 444. 

Fortsetzung. 

Der Dreisechszehntel-Takt hat zwar dieselbe 

Accentuation wie der Dreiachtel-Takt, und er scheint 

somit nicht wesentlich verschieden zu sein von diesem, 

indess tritt hier mit dem geringeren Notenwerthe auch 

gleichwohl eine merkliche Abweichung in der charakteristi- 

schen Behandlung und deren Ausdrucke ein. Suxzen schon 

sagt, oder darch ihn vielmehr Scuutz: ,,bei der natiir- 

lichen Bewegung des Dreiachteltakts fihlt man ausser dem 
Hauptgewichte der ersten Taktnote noch ziemlich deutlich 

das Gewicht der übrigen Zeiten; auch vertrigt dieser Takt 

Sechszehn-Theile; hingegen vereinigen sich die drei Zei- 

ten des Dreisechszehntel-Takts ganz in einer einzigen Zeit, 
und man kann nur eins bei jedem Niederschlage, aber 
nicht drei zihlen.“* In solcher charakteristischen Weise 

ist indessen dieses kiirzeste Zeitmaass der Musik noch 

wenig oder gar nicht beniitzt worden; wenn HAnpEL und 

Ses. Bacu z. B. Tiinze und andere Tonstiicke darin schrie- 

ben, so deuteten sie damit nur die Bewegung eines schnel- 

leren Dreiachtel-Takts an. Die iibrigen nach Sechszehn- 

theilen bestimmten Zeitmaasse haben keine eigentliche 

rhythmische Verschiedenheit mehr; der Sechssechzehntel- 

Takt, der ebenfalls in alteren Compositionen noch bis- 

weilen vorkommt, ist niemals etwas Anderes als ein nur 

beschleunigter Sechsachtel ~Takt. 

g. 142. 

Fortsetzung. 

Der Dreiviertel-Takt erhalt bestaindig die folgen- 

den Accente : 
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NNN KANNAN N 
— —— —e—0—s—o--9—0— 

Hierdurch nun ist derselbe bedeatsam verschieden von 

dem Sechsachtel-Takte, der stets nur eine einzige 

schwiachere Thesis in einem Takte hat, und zwar auf der - 

vierten Zeit, so dass also drei Zeiten, statt hier zwei, 

auf einen sogen. Takttheil fallen. 

g. 445. 

Fortsetzung, 

Ebenso unterscheidet sich der Sechsviertel-Takt 

vom Zwélfachtel — Takte: 

w POSED ED SD 
NANANANNNANAA AN 

12/g: — —E— oe ee 

Die grossartige Bedeutsamkeit dieser — Takt- 
Arten hat man in neueren Zeiten recht klar wieder erkannt, 

und besonders Beernoven und O. M. von Weser haben 

dieselben mit vortrefflicher Wirkang zu verwenden gewusst. 

§. 144. 

Fortsetzuneg. 

Der Neunviertel-Takt kann wegen seines zu 
grossen Umfangs nicht eigentlich mehr vernommen werden 
in seiner wahren Natur; man findet ihn zwar häufig ange- 
wendet in Alteren 'Tonwerken, indessen gilt er auch hier 
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nur als ein langsamer Neunachtel-Takt. Uebrigens wird 

die Taktart in musikalisehen Theorien noch haufig genannt, 

wenn dieselben auch, wie ganz natiirlich , schweigen von 

einem Zwilfviertel - Takte. 

g. 145. 

Fortsetzang. 

Der Dreihalbe-Takt kommt als das ungerade Zeit- 

maass des Chorals ziemlich haufig vor. Er hat folgende 

Accente: 

Aus dieser rhythmischen Figur geht seine innige Ver- 

wandtschaft mit dem Dreiviertel- Takte von selbst hervor, 

die denn auch dadurch naher noch bestätigt wird, dass 
man in dem sechweren Zeitmaasse des Dreihalben - Taktes 

sonst nicht selten Taaze zu setzen pflegte '). Wenn nun 
aber hier schon wenig Charakteristisches sich mehr zeigt, 

sa verdient der Sechshalbe- oder gar der Neunhal- 
be-Takt, von dem wohl noch hin und wieder die Rede 
ist, an dieser Stelle gar keine Beriicksichtigung mehr. 

g. 146. 

Fortsetzung. 

Damit hiatten wir alle Formen des Tripel-Taktes ken- 

1) Man vergl, Rescmann’s ,, musikal, Kuostmagezin ‘' pag. 149 
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nen gelernt. Die Zahl Drei ist die erste und reinste aller 
ungeraden Zahlen; sie enthailt nur das erste gerade Ver- 

haltniss von Zwei nebst der einfachen Eins in sich, indess 

alle folgenden immer aus einer geraden und einer unge- 

raden Mehrzahl zusammengesetat sind. Heilig war die 
Drei den Pythagoriern; sie war das vollkommenste Ver- 

haltniss, nach welchem das wahre Wesen aller Dinge 

ihnen bestimmt erschien. Es ist, wie der heilige Aveustin 

in seinem grossen Werke iiber die Musik bemerkt, dieje- 

nige Zahl, welche zuerst Anfang, Mitte ugd Ende hat, 

und deshalb will er auch mit der Drei Alles ungerade 

Zeitmaass in der Masik begranzt wissen, Dieser Meinung 

sind auch fast alle späteren Tonlehrer geblieben; ja die 

scharfsinnigsten Theoretiker im Gebiete des Rhythmus . 

lehnen sich auf gegen jedes auf einer grésseren ungeraden 

Primzahl zu begriindende Zeitmaass. An einen Fiinfach- 
tel-— oder. Fiinfviertel-Takt, sagt Arex im seiner ,,Metrik‘ 

(Thi. 1, pag. 133.) ist gar nicht za denken, und eben 

so entschieden sprechen Dénine und Andere dagegen. Die 

Griinde, worauf sie ihre Behauptungen stiitzen, sollen zu- 

nichst liegen in dem minderproportionirten Verhiltnisse 

der Fiinfzahl selbst. Ermiidend, unfasslich und durchaus 

unnatiirlich finden sie alle musikalische Bewegung solcher 

Art. Es fehlt hier, sagen sie, alle Symmetrie, die den 

eigentlichen Reiz aller Taktordnung ausmacht. Da die 

Accente nicht ebenmassig vertheilt werden kinnen, $0 ent- 

stehe nur ein widerstrebender oder. hinkender. Rhythmus. 

Am Vollstindigsten findet man Alles, was gegen die Zeit- 
maasse solcher grisseren ungeraden Primzahlea zu sagen 

ist, in Gorrynmep Wesear’s theoretischen Schriften, von 
denen eine sogar ausdriicklich gegen das flinftheilige Zeit- 
maass gerichtet ist 1), und in der es gegen den Soblass 

4) S, Leipz. allg. mus, Zeitg, 1813. Nro 51. 

a 
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hin heisst: ,,indessen soll diesen simmtlichen, paradoxen 

Taktgattangen hiemit nicht geradezu das Leben abgesprochen, 

sie sollen nicht als unbedingt fehlerhaft und unbrauchbar 

verworfen werden, und wer etwa bei einer besonderen 

Gelegenheit eine eigene Wirkung durch eine solche Takt- 

art zu erreichen vermeint, der thue es.“ Wenn nun aber 

gerade dieses das Endresultat der ganzen langen Unter- 

suchung ist, so hatte es, nach meiner Ansicht, des vielen 

Eiferns gegen das fiinftheilige Zeitmaass gar nicht bedarft. 

Dass dassq@be nicht gerade gewéhnlich werden, dass 

es den Tripeltakt nicht etwa verdriingen kinne, liegt fiir 

sich schon am Tage. Eben so gewiss ist aber auch, dass, 

wie die Gegner selbst eingestehen, dasselbe in gewissen, 

spaiter anzufiihrenden Fallen von unbezweifelter Wirkung 

sein muss fiir den bedeutsameren psychischen Ausdruck, und 
hier also, wo einzig nur vom Charakteristischen in der 

Tonkunst die Rede ist, kénnen und diirfen auch alle die 

und wenn noch so selten vorkommenden Zeitmaasse nicht 

mit Stillschweigen iibergangen werden. 

§. 4147. 

Fortsetzung. 

Bedarf es iibrigens auch noch eines autoristischen Be- 

weises fiir die Zulassung des fiinftheiligen Taktes, 

so fiihre ich nur Rousseau an, welcher in seinem Dic- 

ftonnaire de Musique, art. Mesure, demselben sehr das 
Wort redet, und Teremann hat sogar einige vortreffliche 

Kirchenstiicke darin gesetzt. Auch Abt Voerer hat sich 
dieses Zeitmaasses in seinen grossen Orgel - Fantasien 
nicht selten mit grossem Erfolge bedient. Und endlich 
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sagt Dr. Sreusek ') noch von solchen ungewdhnlichen 

Taktarten: ,,sie widerstreben weder den Gefiihlsaccenten 

noch dem Khythmus und zerstéren mithin die Schinheit 

eines musikalischen Kunstwerks nicht. Es ist kein unaus- 

stehlicher Mischmasch der Tine; es entsteht keine Ver- 

wirrung und Zernichtung der auszufiiirenden Ideen. Als 

Abwechslung und Verdnderung kinnen diese Taktarten 

allerdings gebraucht werden. Hichste Simplicitét und 

Leichtigkeit, Randung und schénes Ebenmaass lassen sich 

in diesen Tonstiicken leicht vereinigen. Es widerstreben 

diese Taktarsen auch weder der Melodie noch der Har- 

monie; sie verwirren selbst das Gemiith nicht, so bald 

man sie zur Natur in sich erhoben hat. “‘ 

Diese Ansicht von den mehr als dreitheiligen ungeraden 

Zeitmaassen ermangelt nun zwar an der angefiihrten Stelle 

eines bestimmteren Beweises, indess dringt derselbe leicht 

von selbst sich auf, wenn man dabei nur Folgendes in’s 

Auge fasst. Die Vertheidiger des Tripeltakts, als allein 

giiltiger ungerader Taktart, beginnen gleichsam mit einer 

Feier der Zahl Drei; es lasst sich aber auch gar Vieles 

zum Lobe der Fiinf sagen. Zuerst hat, wie die Drei, 

auch die Fiinf einen Anfang ,. Mitte und Ende, und zwar 

in einem noch viel schineren Ebenmaasse, da sie darch die 

Verkleinerung des Centrums gegeniiber von den beiden Seiten 

weit schinere Verhiltnisse an sich tragt, mehr als die 

Drei entsprechend dem Asthetischen Grundgesetze der 

Mannigfaltigkeit in der Einheit. Dann wire es doch auch 

wunderbar, wenn diejenige Zahl, die sich iiberall in der Na- 

tur so haufig findet, die sich wahrhaft an den Fingern von 

selbst herzählt, gar keine Anwendung finden kinnte im 

*) , Ueber die Erweiterung der Rhythmen in der Musik,** 

Leipzig. allg. mus, Ztg. v. 1810. Nro 8, 
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Rhythmus. Uéberaus merkwiirdig erschiene es, wenn die- 
selbe Zahl, auf der ecinzig unser Dezimalsystem Berulit , 
und wodarech allein wit alle Milliarden deutlich anzuschaueti 

und zu fassen vermigen, den Geist verWirren sollte, so- 
bald sie in ihrem einfachsten Verhdlinisse als Zeitmaass 

erscheint. Dass er herkimmliche Schlendrian in der 
Musik, der sich so hichst weislich adf die bequemsten 

und brauchbarsten Taktarten beschrankt, sich dieses Maasses 

nicht bedient, wid dass dadarch unset Gefihl gewisser- 
massen desselben entwihnt ist; beweist gar Nichts gegen 

seiné Anwendbafkeit. Der finftheilige Takt ist vollkom- 
men naturgemiss. Der Rhythmus hemiolits oder sesqui- 

‘ alterius der Alten war ja atch eigentlich nichts Anderés 
als ein finftheiliges Zeitmaass. Die mit so zartem mietri- 

sehen Sinne begabten Griechen '), die überhaupt in det 

Kunst das natiirliche Gefihi nicht zu verletzen pfiegten, 
haber Sich bekanntlich dessethen Sehr haufig bedient. Die 

Tiirken, deren Tonkunst keineswegs sv rok and unausge- 
bildet ist, als Unkiinde sie gern verschreien michte; ge- 
brauchen oft den finftheiligen Takt. Doch ér ist atich 
unter tins nicht so fremd, wenn nur dem Gefthle noch 

nicht eine bestimmte Richtung gegeben ist darch eine 

Usber-Gewthnang an das iibliche Zeéitmadss. Den trif- 
figsten Beweis davon liefert ein Bauer, der int einem Win- 
ke? des schlesischen Gebirges sein eigener Lehrmeister in 

der Tonkunst war, and viele Quartette schrieb, iti denen 

der Fiinfachtel-Takt sehr hiufig und nicht selten mit 

der frappantesten Wirkung vorkommt. Der Bauer ist ein 

Naturkomponist, und sein Gefiihl, noch nicht verwöhnt 
darch ein tagtagliches Anregen, besass Empfänglichkeit 

*) Vergl. in meiner ,,Eacyclopadie** etc, die Art, über grie- 

chisehe Musik, namentlich aber griechischen Rhythmus. 
a * 
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fiir den hemiolischen Rhythmus, dessen Accent in ein- 
fachster Weise folgender ist: 

KANNAN K NAN AN 
e666 |-¢-6-¢-¢-¢ 

Bei der schnelleren Bewegung , aie dieser Taktart ei⸗ 

genthiimlich ist, kann die Thesis ohne Beleidigung des 
rhythmischen Gefiihls fiiglich vier schlechte Zeiten iiber- 
halten; und diese Form, in der nun allenfalls die dritte 

Note noch einen ganz schwachen Ictus erhält, entspricht, 

nach meiner Ansicht, auch einzig und allein der wahrhaf- 

ten Natur des Fiinfachtel-Takts. Andere Tonsetzer 
geben demselben indess noch einen bestimmten Accent in 

folgender Ordnung : 

uN ' i! | eerie 
oe PEPE PES 
Die erste Form ware wohl die natiirlichste, die fetztere 

aber wird gewdéhnlicher gebraucht, und ich glaube, dass 
der zweite leichte Accent so leicht als méglich sein muss, 

damit nicht die Form einer gemischten Taktart entsteht. 
Beispiele von Compositionen im Finfachtel-Takte, mehr- 

stimmige Gesiinge, Lieder, Taénze a. a. namentlich vor 

dem guten Theoretiker Capellmeister Camie, findet der 
Leser in der Leipz. allg. musik. Zeitung vom Jahre 1810 
Nro 8. und 1812 Nro 40. Dieselben migen ihn auch 
itherzengen, dass in diesem Rhythmas weder ein Wider- 

strebendes noch ein Unklares liegt, derselbe vielmelr 
einen recht gefalligen and wohithuenden Eindrack niacht, 
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wenn er nur, was freilich dem Ungeiibten: Anfangs schwer 

ist, da er gar leicht in den Sechsachtel-Takt dabei gerith, 

mit dem gehirigen Geiste aufgefasst und vorgetragen wird. 

» §. 448. 

Fortsetzung. 

Der Fiinfviertel-Takt verdient, ungeachtet dass 

er noch hiufiger denn der Fiinfachtel-Takt angewendet 
wird, hier wohl keiner besonderen Beriicksichtigung. Sei- 

ner lingeren Notengeltung wegen kann er einer zweiten 

leichteren Thesis nicht entbehren, und diese fiallt, aber 

nicht ohne einige Sperrung des Gefiihls, meistens auf dic 

vierte Note. So, in dieser Form, ist das sonst so schwere 

fiinftheilige Zeitmaass in neuerer Zeit selbst auch fir die 

Biihne gebraucht worden. Bortpreu z. B. hat sich des~ 

selben in der ,,weissen Dame“ im Allegretto der Cavatine 

Nro “10 bedient. — Der Zehnviertel-Takt ware zu 
breit und wiirde nothwendig das Maass leichter Ueber- 

schaulichkeit und Auffassung des Rhythmus iiberschreiten ; 

eher sind zehn Achtel in einem Takte denkbar und, wenn 

gleich nicht mit sonderlich charakteristischer Verschie- 

denheit vom Fiinfachtel-Takte, za gebrauchen; ja ein 

gelehrter Tonforscher unserer Zeit hat sogar noch den 

Fiinfzehnachtel-Takt, und, wie Augen- und Ohren- 

zeugen versichern, mit eigenthiimlicher Wirkung angewen- 

det in einem Liede, dessen ditrochdische Verse nämlich 

ein jeder gerade einen vollen Takt erfiillt, wodurch eine — 

_ zwar freie, aber immer noch wohl cadenzirte rhythmische — 
Bewegung entstanden sein soll. In der Instrumentalmusik 

halte ich tibrigens ein solches Zeitmaass unbedingt fir un- 
misglich, 
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g. 149. 

Fortsetzung. 

Das siebentheilige Taktmaass hat leicht etwas sehr 

Unbefriedigendes in sich, wie man aus darin gesetzten 
Liedern und Tanzen ersehen kann, welche die Leipziger 

allgem. masik. Zeitung von 1807. Nro 45, 1810. Nro 8. 
und 1812 Nro 40 mittheilt. Daher wird es denn auch 

nur in sehr seltenen Fillen eine charakteristische Anwen- 

dung finden kinnen. — Mehr hingegen trifft man wieder 

das eilftheilige Zeitmaass, und zwar in Werken von 

beriihmten Tonsetzern. So hat z. B. de? beriihmte Scnurz 
das Lied: ,,Hier steh’ ich unter Gottes Himmel“ etc. im 

Eilfvierteltakte geschrieben, und ein Recensent des- 

selben meint, es habe der Componist seine Absicht hier 

nicht verfehlt, denn das Ungewéhnliche der rhythmischen 

Bewegung helfé mit dazu, den Sanger und Hirer, dem 

Inhalte des Liedes gemiiss, gleichsam von der Erde em- 
porzuheben. Doch, meine ich, Taktart und Recension 
haben hier viel Unsinn. Die Zahl Eilf hat durchaus etwas 

Widerstrebendes in ihren Verhiltnissen. Sie ist auch 

keine Primzahl mehr. Die Natur selbst hat mit der Zahl 

Neun alle bestimmtere Anwendung der ungeraden Zahlen fir 

ihren Haushalt abgeschlossen, da bekanntlich keine Pflanze 

mehr mit eilf oder gar dreizehn Staubtrégern gefunden 

wird: warum soll nun die Kunst hier etwas erzwingen, 

mit Gewalt eine Grinze erweitern, innerhalb welcher sie 

schon so viel Grosses und Erhabenes zu leisten vermag , 

und dadurch der Natar zuwider — unnatiirlich werden, 

wahrend sie doch die Natiirlichkeit za einem ihrer ersten® 

Cesetze hat? — 

Schilling, Aesth, der Tonk, Th}, IL 21 ? 

& 
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§. 150. 

Fortsetzung. 

ec) Gemischte odcr zusammengesetzte, 

Schon die Griechen hatten in ihrer, in rhythmischer 
Beziehung ganz von dem Metrum der Sprache abhingigen 

Tonkunst ein zasammengesetztes Zeitmaass, in welchem 

der gerade mit dem Tripel-Takt bestindig wechselte. Also 
findet sich z. B. die bekannte Pindarische Ode ,,yotvoea 
poopyé "AnodA@vos® etc. in unsere Taktarten iibergetra- 

gen bei Forker, in dessen Geschichte der Musik Thi, 1. 

pag. 542. Aehnliches ist aus der ältesten Musik der 
Bihmen oder ihrer Vorfahren, der Czechen, bekannt, 

welche ,unter Anderem einen Tanz hatten, Wosnak ge- 

nannt, in welchem der Zweivierteltakt mit dem Dreivier- 

teltakte dergestalt abwechselt, dass auf einen Takt im 

Zweiviertelmaasse immer zwei Takte im Dreiviertelmaasse 

folgen® und sofort 1). Und dieses gemischte Zeitmaass 

hat denn auch in neueren Zeiten seine Nachahmer gefun- 

den. Der kiirzlich hier in Stuttgart verstorbene ABEILLE 

z. B. wendete dasselbe an in seinem Singspicle:  ,, Peter 

und Aennchen, “ wo ein lingeres Duett in folgender Takt- 

vorzeichnung und Bewegung durchgefihrt ist: 

i! i! it 4 
3/.. 2 { 1 l i t 1 ly hv —¢ bo |-¢ 0-900 |-o 0 

Es mag dies wunderlich gemischte Zeitmaass, das 

allenfalls betrachtet werden kinnte als ein Fiinfvierteltakt 

: 2) Man findet diesen Tanz auf der zweiten Notenbeilage zum 

ersten Bande meiner ,,Encyclopidie** in unseren Noten, 
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mit zwei schweren Accenten, zur Darstellang sehr leiden- 

schaftlicher Zustinde, in denen besonders verschiedene 

Gefiihle sich kreuzen, sehr wohl anwendbar sein; wenn 

aber, wie hier in diesem Duett, das, einen wahrhaft idyl- 

lischen Charakter enthaltend, mit den Worten anfangt: 

„Du schmiickst mein Ruheplatzchen und wehrst der Sonne 
Gluth“ ete., der einfachsten Situation also eine so selt- 

same musikalische Bewegung zugetheilt ist, so zeigt dies 

offenbar von einem den Tondichtern leider nur zu oft 

mangelnden Sinn fiir charakteristische Schénheit. 

g. ASA. 

Fortsetzung. 

Eine andere Form des gemischten Taktes unterbricht 

die natiirlich fortlaufende Bewegung eines Tonstiicks plétz- 

lich durch ein «ganz fremdartiges Zeitmaass. So mischt 

der am die Rhythmopoie verdiente Rierer 1) in einem im 

Dreivierteltakt gesetzten Allegro plitzlich den Siebenach- 

teltakt ein. Solchen Wechsel zeigt selbst die Volksmusik 

nicht selten. In der Gegend von Niirnberg z. B. wird 

jetzt noch ein alter Provinzial-Tanz bisweilen gehirt , 
dessen Dreiachteltakt mit frapanter Wirkung auf einmal 

unterbrochen wird durch den Zweivierteltakt. Und in der 

hdheren Tonkunst kann denn, wie wir nachgehends finden 

werden, ein solcher rascher Wechsel des Zeitmaasses auch 

eintreten in hichst charaktervoller Bedeutsamkeit. 

*) S. dessen ,, Anfangsgriinde zur musikl. Setzkunst“ pag, 67. 

21 * 
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g. 152. 

Fortsetzang. 

Die Kunst hat es in der Mischang der Taktarten sogar 
so weit gebracht, dass gleichzeitig in verschiedenen 

Stimmen auch gerader und ungerader ( Tripel-) Takt ge- 

hért werden. Man erinnere sich nur an Sronn's pracht- 

volle Sinfonie ,,die Weihe der Töne,“ und an das bekannte 
Meisterstiick in Mozart’s ,,Don Juan,“ wo za dem Drei- 

vierteltakte der Menuet im ersten Finale zugleich noch der 

Zweiviertel- und Dreiachtel-Takt gesungen und vom Or- 

chester gespielt werden. In neueren Zeiten hat man ähn- 

‘liche Zusammenstellungen auch gehirt in den nicht eben 

mit Unrecht beliebt gewordenen Vanudevilles, wo Volks— 

Melodiéen in zwei oder gar in drei verschiedenen Takt- 

arten zugleich ertinen mit angenechmer Verwirrang. Jedes 

Zeitmaass giebt bei solchem Zusammenklingen gleichsam 

von seiner Eigenthiimlichkeit etwas auf, und sucht iiber- 

einzukommen in einer allgemeinen rhythmischen Bewegung. 

Besonders nachgiebig zeigt sich hier der Dreiachtel-Takt, 
der vermittelst einer kleinen Anpassung sich triolenartig 

fast za allen miglichen Tongattungen fiigt. Uebrigens 

beweist eine solche Vermischung , in ihrer leichten Aus- 

gleichung aller arithmetischen Verhiltnisse, auch deutlich, 

dass das wahrhaft Charakteristische des Taktes hauptsiach- 

lich nur beruht auf der Verschiedenheit des Accents. 

§. 455, ; 

Fortsetzung, 

. Eine za gesuchte, besonders durch die Zeit hin zu 

weit ausgedehnte Zusammensetzung des Zeitmaasses, dessen 

‘eo 
a 
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wiederkehrende Bewegung nicht mehr mit Leichtigkeit zu 

iiberschauen wire, granzt natiirlich nahe an ganzliche Takt- 

losigkeit. So haben die Tiirken z. B. eine hichst schwie- 

rige Zeitmessung oft von mehr als dreissig langen, kurzen 

und mittelzeitigen Schligen; ja noch zusammengesetztere 
Maasse dauern bei ihnen gar so lange als das ganze 

' Stiick , welches folglich nur aus einem einzigen Takte be- 

steht. Wie der freie Namerus der ungebundenen -Rede 

zum Vers, also etwa verhilt sich zum bestimmt gemesse- 

nen Takte dieser freie musikaligche Rhythmus, der denn, 

eben auch wie jener Namerus, deshalb noch nicht. gerade 

ohne alle Schinheit der Bewegung zu sein braucht. Es 

hat sogar, — hier abgesehen davon, dass Herrmann und 

einige andere Metriker der griechischen Musik, neben al? 

dem ihr gezollten Lobe, dennoch den eigentlichen Takt 

ganz und gar absprechen, — sonderbar genug schon — 

Kunstforscher gegeben, die alles bestimmtere Zeitmaass 

als eine lastige Fessel, als etwas positiv Hassliches gleich- 

sam, aus der Tonkunst verbannt wissen wollen. Der ge- 

niale Exnsr Wacyer unter Anderen !) preist und feiert 

‘denjenigen schon im Voraus gliicklich und selig und gross, 

dem es einmal vorbehalten sein wiirde, die Musik yom 

Zwange des Taktes zu befreien, oder doch wenigstens die 

Tyrannei desselben zu yerdecken und weniger fihlbar zu 

machen. Natiirlich stimme ich und kann ich aus bester 

Ueberzeugung diesen und solchen Ansichten durchaus nicht 

beistimmen, habe tibrigens auch Nichts gegen einen, ge- 

hérigen Orts (z. B. in der freien Fantasie) angewandten 

freieren Numerus. Derselbe kommt ja auch in der Natio- 
nal-Masik gebildeter Vilker, und selbst beim Tanze vor. 

Der achte Cadizer Boleros z. B. lasst sich gleich anderen 

*) Man vergl, sein ,,Historisches A, B, C.“ Art. Musik, 
* 
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spanischen Volks-Melodieen durchaus nicht in irgend eine 
unserer bestimmten Taktarten zwingen, ohne Etwas von 

dem Eigenthimlichen seines Charakters zu verlieren 1). 
‘ Nun muss man hiebei aber nicht etwa an eine villige un- 
rhythmische Bewegung denken: ein Tanz vornehmlich ist 

ohne allen Takt gar nicht miglich, sondern es beweist 

dies nur, dass iiber allen Taktzwang hinaus allerdings 

noch eine freiere musikalische Bewegung miglich ist, die 

gehiérigen Orts immer von charakteristischer Schinheit 

es sein kann. 

g. 154. 

Charakteristik der Taktarten. 

Schreiten wir nun, nach solchem Nachweis der spezi- 

fischen Verschiedenheit unter den mannigfachen Taktformen, 
wie er zur näheren Kenntniss der Sache vorauszuschicken 

nithig war, auch fort zu einer Darlegung ihres ange- 

stammten psychischen Ausdrucks. Es beruht derselbe na- 
tiirlich anf der friiherhin 2) schon niher beriihrten Er- 

scheinung, dass jede innere Regung des Menschen, welche 

die Musik als schéne Kunst zur dusseren, sinnlichen 

Wahrnehmung za bringen hat, auch eine bestimmte Bewe- 

gung, gleichsam einen gewissen Rhythmus besitzt, der 

denn, in sofern er von dem Tondichter genau erfasst 

und wiedergegeben wird, auch in der Seele des Hörers 

nothwendig die gleiche Empfindung anregen muss. Ober- 

flichliche 'Cheoretiker machen sich hier die Arbeit gewöhn- 

*) Die Besitzer meiner ,,Encyclopadie‘* mégen hier die Art. 

Boreno und Fanpanco unter anderen nachlesen. 

2) Verg!, vornehmlich die §§. 57 und 88, 
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' lich sehr bequem, Alle solche tieferen Beziehungen, sagen 

sie, kinnen nicht eigentlich gelehrt werden; jeder gute 

Tonkiinstler habe die rechten Taktarten gewissermassen 

schon am Griff, und er fiihle von selbst, wie dieser oder 

jener innere Zustand am besten durch die musikalische 
Bewegung ausgedriickt werden miisse. Das klingt ganz 

herrlich, und die Kiinstler werden, das Haupt erhe- 

bend, sich bedanken fiir solch’ grosses Vertrauen; indessen 

— mag in der That auch das Gefiihl fiir sich sehr oft 

schon hier das Richtige treffen und getroffen haben, so 

lehrt doch die Erfahrung, dass nicht minder hiufig selbst 

die grissten Meister die Taktarten entweder ganz und gar 

vergreifen oder aus Bequemlichkeit nur die gewéhnlichsten 

Taktarten, mit Verzichtung auf allen hier miglichen Aus- 

druck, als nichtsbedeutendes Nebenwerk gebrauchen und 

so die Musik in ihrer Erhabenheit als Kunst der Seele 

gewaltig verletzen. Daher ist es ja auch gekommen, dass 

die reiche Mannigfaltigkeit des Zeitmaasses jetzt fast aus- 
schliesslich nur beschrinkt ist auf fiinf Taktarten (4/,, 4/,, 

2/,, %%,, 3/,). Und solcher zweckwidrigen Anwendung 
oder auch Nichtachtung der wirksamsten Ausdrucksmittel 

muss jede tiefer begriindete musikalische Theorie kriftig 
entgegen streben, wie dieselbe denn auch, indem sie wie- 

derum und eben hier das innerste Wesen der Kunst zum 

helleren Bewusstsein bringt, ganz unbezweifelt noch sehr . 

achtbare Winke zu geben vermag iiber die tiefere Bedeut- 

samkeit des Taktes. Muthete doch Sutzer schon der 

Kunstlehre etwas Aehnliches zu, wenn er im Art. Rhyth- 

mus seiner ,,Theorie der schinen Kiinste“ wértlich sagt: 

» Sehr zu wiinschen wire es, dass ein Meister der Kunst 

sich die Mithe gabe, die verschiedenen Arten des Rhyth- 
mus deutlich auseinander zu setzen, den Charakter’ jeder 
Art zu bestimmen, und dann zu zeigen, was man sowohl 

durch einzelne Arten als durch Ahwechselang und Ver- 



mischung mehrerer Arten auszudriicken im Stande sei. - 
Dadurch wiirde der Grund zu einer wahren Theorie der 
rhythmischen Behandlung eines Tonstiicks gelegt werden, 

die von der gréssten Wichtigkeit ist, und zur Kunst des 

Satzes noch ginzlich fehlt.“ Méchten meine folgenden 

Betrachtungen nur auf den Weg zum Ziele fiihren! — 

g. 155. 

Fortsetzung. 

Im Allgemeinen zunichst hetrachtet den Charakter 

des Zeitmaases, hat alle gerade Taktart mehr den Aus- 

druck gemissigter Seelenbewegung und des innern Frie- 

dens, und alle ungerade mehr den einer grisseren inneren 

Erregtheit und Leidenschaftlichkeit, die gewissermassen 

mit der steigenden Zahl wachst bis zar Darstellung gianz- 

lichster innerer Zerrissenheit. Untergattungen dieser bei- 
den Hauptbestimmungen sind alle iibrigen Taktarten, in 

denen sich die menschlichen Gefiihle nur bestimmter schat- 
tiren nach ihren vielfach verschiedenen Modificationen. 

Die Richtigkeit dieser allgemeinsten Feststellung ist, ab- 

gesehen von aller Auctoritiit, keinem gegriindeten Zweifel 

unterworfen; sie bestitigt sich fiir sich selbst, und schligt 

Alles nieder, was Praktik und Theorie Derjenigen etwa 

dagegen vorbringen kinnte, welche keine Vorstellung ha- 

ben oder haben wollen von der tieferen und bestimmteren 

Bedeutsamkeit des Taktes. Sollte einem kunstgeiibten 

Musiker es durch Anwendung anderer der Tonkunst noch 

zu Gebote stehender Mittel auch wirklich gelingen, z. B. 
den Ausdruck sanfter Ruhe, etwa in einem einfachen Liede, 

durch z. B. den Dreiachteltakt bis auf einen gewissen 

Grad noch wieder zu geben, so wird der feinere Sinn 

doch das Gezierte hier sehr wohl fihlen, und es, ist aus- 
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gemacht, dass die Wirkung des Ganzen unfehlbar tiefer 

sein wiirde bei einer angemessenen Taktart. Gehen wir 

nach dieser allgemeinen Vorerinnerung nun zur speci- 

ellen Betrachtung der einzelnen Taktarten iiber. 

g. 156. 

Fortsetzung, 

a) Der Dreisechszehntel-Takt. 

Als das kiirzeste Zeitmaass hat diese Taktart etwas so 
Bewegtes, ohne Riickhalt Dahinstrebendes in sich, dass 

sie wohl nur bei der Darstellung der hichsten psychischen 

Erregtheit und auch hier nor eine seltene Anwendung fin- 

den kann. Der Takt eilt, seiner friiher angegebenen 
rhythmischen Natur nach, dergestalt, dass, indem die 
schwere Thesis die drei Zeiten hier in eine verbindet, 

alles rhythmische Gegenbild der Arsis gleichsam verloren 

geht; das Grazidse der Bewegung ist ihm folglich nicht 

eigen, die formelle Schénheit erscheint als untergeordnet 

dem charakteristischen Prinzip. Hichste innere Unruhe 

des Gemiiths, Folter der Gewissensfurie, fortstrebende 

befliigelte Angst, besinnungslose Flucht und dhnliche, an 

ganzliche Bewusstlosigkeit grinzende, innere Zustinde oder 

aussere Situationen liegen im Bereich dieses Zeitmaasses. 

Man gebrauche es gehirigen Oris mit Talent und Einsicht, 

oder mit einem Worte: mit Genie, und es wird seine 

Wirkung niemals verfehlen, wird in der Seele des Hörers 

auch ohne erliuterndes Wort dhnliche, wenn nicht ganz 

gleiche Zustinde hervorbringen. Zum eigentlichen Tanze, 
d. h. einer Melodie, nach welcher wirklich getanzt wer- 

den soll, ist diese Taktart ihrer rhythmischen Natur nach 
ganzlich ungeschickt, 
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§. 157. 

Fortsetzung. 

b) Der Zweiachtel-Takt 

Das kiirzeste der geraden Zeitmaasse ist der Zweiach- 

tel-Takt. Indem die Arsis desselben sich schon fiihlbarer 

nach der schwereren Thesis geltend macht, kommt er, 

gegen das im vorigen Paragraph betrachtete Zeitmaass 
gehalten, aller strebenden Eile ungeachtet, dennoch ge- 

wissermassen schon zum Bewusstsein. Es ist hier gleich- 

sam der freiere Wille, der noch tiber der Erregtheit der 

Seele schwebt. Trotz, Eigensinn, kiihn anstrebender Muth 

in plitzlicher Gefahr, auch wohl Muthwillen und biser 

Hohn, unheimliche Begehr und ähnliche Leidenschaften 

liegen, bei sonst gehérig charakteristischer Behandlung des 

Tonstiicks, deshalb in der Sphire und der Kraft dieses 

Zeitmaasses. Wenn demnach der sonst so wackere Lie- 
der-Componist Harper das Githische, nur Innigkeit und 
Sehnsucht athmende Lied: ,,Da droben auf jenem Berge“ 

etc. in den Zweiachteltakt gesetzt hat, so ist hier dessen 

Charakter offenbar verfehlt. Sronr hingegen, der über- 

haupt die Schranken des Herkimmlichen im Zeitmaasse 

gliicklicher als irgend ein Componist des Jahrhunderts 

durchbricht, hat in seinem ,,Faust‘* die Hexenworte: ,,ich 

komm, ich komm, ich bring den Trank, in Katzensilber 

rein und blank,“ sehr treffend ausgedriihkt durch eine 

unheimliche Eile des Zweiachtel-Takts. Zum Tanze ist 

dieser, da auch ihm die hihere Anmuth der Bewegung 

abgeht, nicht eigentlich zu gebrauchen; den wildtrotzigen 
Waffenschritt roh daherstiirmender Krieger nur wiirde er 
noch allenfalls passend beleben. 



— 331 — 

§. 158. 

Fortsetzung, 

c) Der Dreiachtel-Takt. 

Dieser athmet zuniichst eine kindliche, oft kindische 

Fréhlichkeit; er scherzt und tindelt leicht und naiv, doch 

ist es weniger eine mit Liebe und Zartlichkeit verbundene 

Tandelei, als die eines gutmiithig neckenden Muthwillens. 

Die eine Thesis, die neben zwei sich merklich machenden 

Arsen dieses Zeitmaass noch gleichsam ganz darchdringt 

und belebt, deutet hier auf ein ginzliches Erfilltsein von 

der einen herrschenden Stimmung. Wenn auch etwa, durch 

andere Mittel des musikalischen Ausdrucks, ein fremderes, 

weheres Gefiihl, bis zum dngstlich bangen Klopfen des 

Herzens, ja bis zur wilden Leidenschaftlichkeit hinauf 
sich in dieser Taktart ankiindigen kann, so greifen doch 

Ernst und Schmerz in derselben nicht eigentlich tief; der 

hiipfende Sprung der Bewegung reisst alles Fremdartige 

bald mit sich hinweg in selig-frohen Taumel, der hier 

leicht gesteigert werden kann za dithyrambischem Jubel, 
ja sogar bis zur bacchantischen Wuth. Micuatt, Haron 
setzte das Credo seiner Missa solemnis in dieser Taktart; 
allein wie besonnen er auch die Lebendigkeit einschrinkt , 

so geht am Ganzen doch, abgesehen selbst noch von der 

Vernachlassigung des Accents, dadurch alles Wiirdevolle 

verloren. Mochte NAcexi in Bezug darauf auch behaupten, 

es gäbe Tonstiicke im Dreiachtel-Takt mit grossen und 
grossartigen Rhythmen, so wusste er gleichwohl kein Bei- 

spiel weiter anzufiihren. In das eigentliche Bereich des 

Dreiachtel-Takts gehirt nur das Heftige, Fortreissende, 

kein tiefes Ergriffensein oder eine michtige Fiille. Daher 
bewegen sich ja darin auch so gerne alle diejenigen Tanze, 



welche, indem sie einférmig rasch hiipfend oder schleifend 

dahin stiirmen, des Tanzers gesammtes Ich in froher Lust 
so ganz und gar in Anspruch nehmen, dass er gar nicht 

eigentlich gelangen kann zu einer mehr selbstbewussten 

Schinheit der mannigfacheren Körper - Bewegung. 

g. 159. 

Fortsetzang. 

d) Der Vierachtel-Takt. 

Das lingste gerade Zeitmaass mit einer einzigen The- 

sis, kann diese Taktart auch wohl noch von fröhklicher 

Natur sein, aber in dieser ruhig sanft dahinfliessenden 
Form ist es jene gehaltenere wiirdige Heiterkeit, welche 

stets ein klarer Ausdruck ist der inneren Harmonie. Alle 
sanftere Regungen der Freude, diejenigen angenehmen 

Gefiihle ,, welche nicht durch stirkeres Hervortreten einer 

einzigen Seelenbewegung die innerste, selbstbewasste Klar- 

heit triiben, werden treffend dargestellt in diesem Takte. 

Sein Gang drangt vorwarts, jedoch iibereilt er sich nicht ; 
mit leichtem Schweben bewegt sich derselbe, aber er hiipft 

und springt nicht. So ist er auch wohl geeignet fiir den 

Tanz der Manner. In einer Pyrrhiche z. B. kann, in so 

fern der Rhythmus gehérig aufgefasst und nicht etwa 

Zweivierteltakt daraus gemacht wird, derselbe von ange- 

nehmster Wirkung sein. Diesem Charakter gemiss ge- 

braucht unter Anderen auch der treffliche Scuurz dieses — 

Zeitmaass hichst bedeutsam in der Romanze: ,,In einem 

Thal bei einem Bach“ etc. Rasch und doch ruhig sanft, 

wie Schmetterlinge fliegen, strémt, den Worten des Tex- 

tes gemiss, der Gesang in kurzen Achteln fort, deren 

Thesis überall hervortritt; denn nirgends ist die rhyth- 
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mische Bewegung verdunkelt oder unterbrochen durch meh- 

rere auf einer Sylbe gesungene Noten. Der Takt dient 

tiberhaupt so haufig in den Liedern dieses trefflichen Com- 

ponisten nicht etwa als blosses nochwendiges Maass, son- 

dern er ist wahrhaft erhoben zu charakteristischer Schénheit. 
Oft verwechseln die Componisten den Zweiviertel- and 
diesen Vierachtel - Takt. 

§. 160. 

Fortsetzung. 

ec) Der Zweiviertel-Takt, 

Der Zweiviertel-Takt, der Mittelpunkt gleichsam aller 

geraden Taktarten, hat, in seinem so natirlichen Fall 

einer schweren und ciner leichten Thesis, nothwendig die 

geringste charakteristische Bestimmtheit. Wenn auch, bei 

gehiriger rhythmischer Behandlung demselben fiir sich 

noch ein besonderer psychischer Ausdruck eigen ist, indem 

sein immer noch kurzer Zcitverhalt ihn zur Darstellung 

leichter und angenehmer Gemiithsbewegungen eignet, so 

kann derselbe, als mittleres Taktmaass, doch wiederum 

bei verschiedener Anwendung solche Allgemeinheit erhal- 

ten, dass auch entgegengesetztere Regungen der Seele 

wenigstens nicht ganz unpassend dadurch angedeutet wer- 

den. Junker, der in seinem Werke über die Tonkunst 

(pag. 35) einige Bemerkungen macht iiber das Charakte- 

ristische derselben, halt den Zweiviertel-Takt besonders 

‘geeignet zum Ausdrack der Liebe, und es liesse sich 

allenfalls auch diese Bestimmung vertheidigen, wenn man 

annimmt, dass die allgemeinste menschliche Leidenschaft , 

in der instinktartigen Bedeutangslosigkeit ihrer gewéhnlichen 

Erscheinung, auch in der allgemeinsten, an sich bedeutungs- 
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losesten Taktart ihre musikalische Darstellung findet. 
Welch’ ein bestimmterer Ausdruck nun ibrigens dem Zwei- 

vierteltakte auch zugeschrieben wird, so ist doch gewiss, 

dass er in der klaren Symmetrie seiner Theile stets nur 

hindeutet auf harmonische Seelenzustinde der Ruhe und 

des heiteren Gliicks. Schon seine dactylische Form besitzt 
in der Gleichartigkeit der Verhialtnisse, in welcher der 

Linge die Kiirzen (— ~ ~), wenn auch belebter, doch 

gleichen Gehaltes gegeniiber stehen, den Charakter der 

Gleichférmigkeit, der festeren Haltang, die sich selbst 

noch za dem Wiirdevollen hinneigt. Deshalb. gehért denn 

diese Taktart auch dem natiirlichsten Tanze, der in seinem 

eigentlichsten Ursprunge wiederum nur eine Aeusserung 

ist der gliicklichen Liebe. In den Nationaltinzen aller, 

aber nicht etwa walzender und schleifender, Vilker herrscht 

in der That am gewdhnlichsten der Zweivierteltakt. Ist 

er doch auch mit seinem cinfachen Accent die natiirlichste 

aller Taktarten 1). Nicht selten freilich wird er hinsicht- 
lich seines Ausdrucks ganz verkannt. In Mozarrs Freude 

sprudelndem ,,#¥n ch’han dal vino“ des Don Juan liegt 
die Belebung nur im Tempo, der Rhythmus ist ein sehr 
gleichformiger, natiirlicher, ohne eigenthiimliche Beseelung, 

wie sich ergiebt, wenn man das Lied nur langsamer, als 

vorgeschrieben, vortragt. Darum ist hier Beides immer 

sehr genau zutrennen. Oft wird auch durch herkémmliche. 

Bezeichnung der 2/,-Takt mit dem 4/,- und 4/,-Takte ver- 

wechselt, so dass, wenn Vortrag und Taktirung nicht das 

Rechte treffen, der Charakter der Composition verfehlt 
und verderbt erscheint. Beetnovens Lied ,,Trocknet nicht, 

Thranen der ewigen Liebe“ etc. ist nur in der Noten- 

*) Vergl. aus den allg, Betrachtungen iiber den Rhythmus im 

ersten Theile besonders §, 53. . 
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schrift als 2/,-Takt bezeichnet, in sich aber 4/,-Takt, 

dem der Charakter der Composition entspricht. Ebenso 

verhilt es sich mit dem Agnus Dei in Humes dritter 

Messe. 

. §. 164. 

Fortsetzung. 

fO Der Fiinfachtel-Takt. 

Ihrer rhythmischen Beschaffenheit nach gehirt diese 
Taktart nothwendig nur den erregteren psychischen Zu- 

stinden an, wo die Ruhe der Seele schon wesentlich ge- 

fahrdet ist. Die verschiedenen Regionen der Eifersucht, 

des Zornes und selbst der Wuth, wie iiberhaupt der inne- 
ren Zerrissenheit liegen in ihrem Bereich. Sie kann zwar 

auch noch eine Art von Frohsinn athmen, aber eg ist 

stets nar eine gezierte, nicht der innersten Harmonie ent- 

strémende Heiterkeit. Deshalb findet, auf die Orchestik 

bezogen, sie auch ihre Anwendung hichstens nur im mi- 

mischen Kunsttanz. Mein Freund Scunypez von Warten- 

see setzte Unvanps herrliches, den tiefsten Seelenfrieden 

athmendes Lied ,,die Zufriedenen“ in dem Fiinfachtel- 

Takte. Scunypes ist ein genialer Tondichter, aber ich 

kann mich immer noch nicht mit dem Gedanken vereinigen, 

dass sein Genius hier das Rechte getroffen hatte. Ganz 

unpassend indessen gebraucht nach meinem Dafiirhalten 

ein anderer Componist diese Taktart in einem vierstimmi- 

gen Gesange zum Preise der Gottheit, dem Hymnus ,,Herr 

des Weltall’s! wir verehren dich mit kindlich frohem 

Sinn“ etc. in der Leipz. allgem. musikal. Zeitung 1812 

.Nro 40. Hann verwirft, wie ich so eben sehe, in seiner 

Aesthetik allen charakteristischen Ausdruck eines finf- und 
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siebentheiligen Zeitmaasses: er hatte wohl nicht so unbe- 
dingt den Stab. dariiber brechen sollen; doch ist sein 

Glaube fest, so wollen wir auch ihn achten, uns gleich- 

wohl aber, und um deswillen, nicht einer Ueberzeugung 

begeben. 

§. 162. 

Fortsetzung. 

g) Der Sechsachtel-Takt. 

In seiner leicht tberschaulichen Mannigfaltigkeit, in 

dem sanft wiegenden Schweben seines Rhythmus, ist der 
Sechsachteltakt das eigentliche Zeitmaass der Grazien. Die 

muthwillige Lustigkeit des Dreiachteltakts wird hier zu 

einer schinen Heiterkeit; des Frohsinns unschuldsvoller 

Scherz, der Liebe zirtliches Kosen, kurz alle Gefihle, 

welche in diesem Zeitmaasse, dem Dreiachteltakte, zum 

Ausdruck kommen, erscheinen hier gleichsam héher gea- 

delt. Durch das Ebenmissige seiner Bewegung leuchtet 

iiberall eine gewisse, sich ihrer selbst bewusste Klarheit. 
Der Sechsachteltakt ist die ruhigste unter den ungeraden 

Taktarten; daher wohnt ihm, gehirig gebraucht, stets ein 

leiser Hauch von dem minnlichen Ernste des geraden Zeit- 

maasses bei: iiberall wo Schinheit der Bewegung mit An- 
muth und Wiirde sich vereinen soll, erscheint vor allen 

der Sechsachteltakt. In solcher Natar regelt er nun auch 

sehr passend den zum heiteren Waidwerk mahnenden Hir- 
nerruf, bescelt des Alpenhorns wiederhallenden Hirtenklang, 

und beherrscht mit seinem wogenden Rhythmus in der 
Barcarole den Ruderschlag des harmlosen Gondoliers. Der 

schwebende Tanz erhalt durch ihn das schinste Gleich- 

maass der Schritte und Figuren; wir glauben, ingem wir 
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dessen Bewegung vernehmen, die Wellenlinie der Schin- 

heit sichtbar vor anserem innern Auge sich gestalten; 

Terpsychore selbst, michte man sagen, schwebt, wenn 

sie den Reigen der Caménen und Charitinnen fihrt, 

daher im ebenmissig wiegenden Secchsachtel-Takt. Wo 

dieser von der Klage gewählt wird, ist es nur die herz- 

lich innige, nicht marrende. Wenn in der Ouverture zu 

» Christus am Oelberge“ einzelne Momente den Kampf 
der menschlichen Naturen im Angesichte des Todes auffas- 

sen, so lisst die zarte Melodie, welche eingewebt ist , 

durch diese ihre Taktart die sich opfernde Liebe des Er- 

lésers in Innigkeit und Anmuth erkennen. Im hiéchsten 

Grade der Lebendigkeit trigt sie die rasch wogende Freude 

auf ihren Schwingen, wie Haypn mit dem Winzerlied in 

seinen ,,Jahreszeiten“* bewiesen hat, und vermag selbst 

den excentrischen Jubel des Hohnes oder Triumphs mit 

scharfer Ironie auszasprechen, wie Friepaich ScHNemer 

darch den Chor der Hdllengeister in seinem ,, verlorenen 

Paradiese “ zeigt. . 

@ 

§. 165. 

Fortsetzung. 

h) Der Dreiviertel-Takt, 

Arithmetisch ist diese Taktart der vorigen zwar gleich, 

aber durch den blossen Accent dennoch so himmelweit 

verschieden im Aasdruek. Der Dreiviertel-Takt hat unter 
allen ungeraden Taktarten den gemessensten Gang, doch 
ist er selbst kein Bild der Ruhe; im Gegentheil hat sein 

Rhythmus oft etwas Unbefriedigendes, und strebt gleichsam 

zum vollen geraden Takte hin, wie zu einer tnerreichbaren 
Vollendung. So dassert sich denn hierin auch am liebsten 

Schilling, Aesth. der Tonk, Thi. II, ; 22 
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der heimliche Schmerz unbefriedigter Liebe. Stilles Hof- 
fen, innerste Wehmath, Gram and Leid und sanfte Klage 

gehéren in seine Sphire. Der Dreiviertel-Takt ist das 
natiirlichste Zeitmaass aller ungestillten Sehnsucht. Oft 

strebt das Weh zwar, sich zu verbergen hinter dem tän- 

delnden Schmerz; aber durch die angenommene Heiterkeit 

gewahrt man gar leicht doch den wahrhaften Gehalt seines 

Charakters. Zum Tanze selbst will er in solchem Streben 
wohl noch anreizen, aber es gelingt ihm nicht so recht 

eigentlich mehr; der Schritt belebt sich durch ihn nicht 

zum wirklichen, aas Schleifen und Spriingen schin zu- 

sammengesetzten Tanzpas; der ganz natiirliche Gang des 

gewohnlichen Lebens nur erscheint abgemessener und be- 
stimmter in der Menuet, und mehr noch in der Polonaise. 

Diese letzte reisst, in ihrer einmal herkémmlichen Form, 

denselben fort zur hichsten ihm noch miglichen Leben- 

digkeit, in welcher er auch ordnet die Schritte im deut- 

schen Walzer. Es scheint bisweilen, als wolle er hier 

sich aufschwingen: zu einer völlig harmlosen Heiterkeit; 

wie aber diese Tanze, die Polonaise und der@Wal- 

zer, selbst eigentlich nichts Anderes darstellen, als ein 

Suchen und Finden und Wiederverlieren der geliebten 

Seele in den Labyrinthen des Lebens, also auch mischen 

in das lustige Hinschweben der Téne die der Polonaise 

eigenthiimlichen Synkopien und ahnliche Tonformen unwill- 

kiihrlich wiederum die seelenvollen Laute einer verlangen- 

den Sehnsucht. In heiliger Musik spricht der Dreiviertel- 

Takt ein Flehen um Gnade, ein wahrhaft christliches 

Sehnen aus. Havypn hat ihn im Schlusssatze zu den ,,sie- 

ben Worten“ gebraucht zur Darstellung des Furchtbaren 

und Grausen, aber es ist hier mehr das schnelle Tempo, 

das da wirkt. Besser schon benutzt BreerHoven diesen 

Takt in seine? Pastoral-Sinfonie zur Zeichnung der Derb- 

heit des fréhlichen Landvolks im dritten Satze. 
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§. 164. 

Fortsetzung., 

t) Der Stebenachtel-Takt 

Dieser ist in dem völlig Widerstrebenden seiner Be- 

wegung nur ein Ausdrack der giinzlichsten inneren Zer- 

rissenheit. Schmerz, Zorn und Wuth, in ihren fir die 

Darstellung der schinen Kunst nach Miglichkeit noch 

gesteigerten Potenzen, erscheinen auf kurze Augenblicke 

allenfalls in demselben; Wahnsinn und Raserei aber liegen 

ganz und natiirlich in seinem Bereich. Das Gespenstische 
und Uebersinnliche, in seiner Niedrigkeit erfasst, tussert 

sich hier charakteristisch: ein gezerrter Springtanz boshaft 

neckender Kobolde, der griissliche Hexenreigen um den 

brodelnden Zauber—Kessel kinnen noch von zermalmender 

Wirkung sein in diesem unheiligen Zeitmaasse. 

S. 465. 

Fortsetzung.. 

k) Der Vierviertel-Takt, 

Es giebt. in dem musikalischen Zeitmaasse kein abge- 

schlosseneres Ganze, als dieser Vierviertel-Takt. Daher 

ist derselbe auch stets ein Ausdruck der Ruhe und des 

innern Friedens. Schine, hohe Wiirde, Kraft und Math 

und minnlicher Ernst sind ihm eigen. Der ihm miglicher- 

weise beiwohuende Pathos hebt das innerste Gleichgewicht 

nie sonderlich auf. Welche Leidenschaft auch hier zum 

Ausdrucke kommen mag, immer noch erscheint sie in 
“einer gewissen sittlichen Haltung, und bringt den Men- 

; 99 + 



— #0 — 

schen nie so weit, dass er nicht noch wiisste, was er 

will. Ein Geist der Hoheit und der ruhigen Ergebenheit 

thront in seiner Bewegung, und so belebt er am schinsten 

das Geſühl der Andacht, und trigt die durch seine mäch- 

tigen Rhythmen erhobene Secle empor zum Himmel. 

Welch’ eine Allmacht im Halleluja! — Aber auch irdische 
Feiertichkeit liegt im Gebiete dieser Taktart; schimmern- 

der Glanz, stolzer Pomp and sonstige Pracht, werden 

darch sie charakteristisch bezeichnet. Meisterhaft gestal- 

tete BezrHoven im Finale der C —Moll-Sinfonie nach dem 

diistern Schattengemilde der Einleitung dic gesammelten, 
in Pracht und Herrlichkeit strahlenden Kriafte durch den 

mitwirkenden Vierviertel- Takt za jenem bewunderten 
Seelen-Bilde. In solch’ inhaltschwerer Bedeutsamkeit aber 

entschliipft dem Vierviertel- Takte nothwendig auch der 

leichtgefliigelte Tanz, und belebt er, nur héher noch, den 

Gang der Menschen zum kriegerisch fortstrebenden Schritt 

oder zum gehalteneren triamphirenden Festmarseh. 

§. 166. 

Fortsetzung. 

i) Der Zwélfachtel-Takt, 

Der Zwilfachtel-Takt in seiner breiten Gedehntheit 

hat mit dem ihm scheinbar verwandten Sechsachtel-Takte, 

hinsichtlich seiner psychischen Natur, gar wenig oder gar 

keine Aehnlichkeit. Ebenfalls zwar driickt er eine hohe 

innere Bewegung und Leidenschaftlichkeit aus, aber die- 

selbe erhilt hier einen so grossartigen, pathetischen Cha- 

rakter, dass diese Taktart selbst im erhabensten Style 

der Tonkunst noch passend ihre Stelle findet. Ses. Baca 

z. B. in seiner Cantate ,,Eine feste Burg ist unser Gott,“ 

@ 



und auch Beetnoven in seinem Oratorium ,,Christus am 

Oelberge,“ haben dieselbe hichst zweckgemiiss und aus- 

drucksvoll angewendet. Mozart in seinem ,,Idomeneus“ 

malt darch den Zwilfachteltakt das innerste Erbeben, und 

die daraus entspringende Mahnung zar Flucht vor einem 

Ungeheuer; und dieses Gefiihl behalt hier wiederum noch 

etwas bedeutsam Grossartiges, Heroisches, das im Drei- 

achtel - oder gar in dem noch eiligeren Dreisechszehntel- 

Takte niemals zum Ausdrucke gelangen kann. Ueberhaupt 

wie mannigfach, aber stets doch grossartig der Verbrauch 

dieser Taktart ist, ergiebt sich aus Mozanrs Lacrymosa 

tila dies im ,,Requiem,“‘ wo erhobener Ernst des Ver- 

trauens sich mit dem gespannten Blicke in die Zukunft 
vereint; aus des genialen Sr@nas ,,letzten Standen des 

Heilandes“ im Schlausschore ,, Wir driicken dir die Augen 

zu,‘* Beernoven’s erster.Messe im Agnus Det. Tanrim’s 
bekannte Teafelssonate beginnt mit einem ZLarghetto im 

Zwilfachteltakte, welches in der gliicklichen Mischang le- 

bendiger Erregtheit und doch gehaltener Wiirde die Natur 

dieses Zeitmaasses hichst bedeutsam bezeichnet. Auch 
Ruone, C. M. v. Weses, Sdacer und noch andere den- 

kende Tonsetzer neuerer Zeit haben von dieser, so wie 

auch von anderen, seltener gewordenen Taktarten gehi- 

rigen Orts wiederum einen höehst zweckmassigen Gebrauch 

gemacht in reiner Instrumental - Musik. BrerHoven zeich- 

net in der Pastoral-Sinfonie in der Scene am Bach darch 

diesen Rhythmus sehr treffend die betrachtende Ruhe und 

gemachliche Zafriedefheit. Man stadire diese und solche 

Werke und man wird sich tiberzeugen, dass die Verman- 

nigfachung des Zeitmaasses keine bedeutungslose Spielerei 

ist, und dass bei gehériger Behandlung, aach ohne erlau- 

terndes Wort, stets ein bestimmterer, psychischer Cha- 
rakter dadurch zum deutlich vernehmbaren Ausdrucke kommen 
kann.“ 
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§. 167. 

Fortsetzuneg. 

m) Der Neunachtel-Takt 

Den Neunachtel-Takt endlich machen die langsamer 

gehaltenen Schlige dreier schwerer Zeiten zu einem schi- 

nen Ausdrucke sanft bewegter Seele. Nicht die Grazie 

des heiteren, in sich vergniigten Sechsachteltakts wohnt 

ihm bei, auch nicht der lustige Frohsinn und die rasch 

aufflackernde Erregtheit des Dreiachtel-Takts; aber tiefer 

ergreifend und bleibender iiussern sich hier die Gefihle, 

die schon seltener froh als ernst und diister sind. Alle 

Leidenschaften und Affecte indessen, welche der geregel- 

tere Rhythmus des Neunachtel-Takts darzustellen vermag , 

erscheinen niemals auch in jener Wildheit des Fiinf- oder 
gar Siebenachteltakts. Sein Schmerz ist schin gemissigt ; 

das klare Licht des Geistes schwebt hier gleichsam noch 

sichtbar iiber der Empfindung. Höchst charakteristisch 
hat daher Beernoven in der Musik zu Gorne’s ,, Egmont“ 
bei den ergreifenden Klingen, unter welchen Klarchens — 
liebende Seele der Erde entschwebt, dieses Zeitmaass an- 

gewendet; und ebenso gebraucht auch Griuck dasselbe an 

manchen Stellen seiner Werke mit ausdrucksvollster Be- 

deutsemkeit. Bisweilen zwar mag der Neunachtel-Takt 

auch wohl noch scherzen; tandeln aber und schakern kann 

er nicht. Er giebt dem Frohsinn, der ihn nicht sonder- 

lich weiter beriihrt, sich nur allenfalls noch willig hin, 

und daher sucht denn auch der lustige Tanz nicht eben 

angelegentlich mehr seine Gesellschaft. 
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g. 168. 

Fortsetzung. 

n) Gemischter Take, 

Die friiher (§. 150 ff.) angegebene Vermischung der 
geraden und ungeraden Taktarten, sowohl nach einander, 

als gleichzeitig neben cinander, wird in ihrer mannigfachen 

Modification stets eine bedeutsame Anwendung finden, wo 

Unstetheit der Empfindung, Kampf der verschiedensten 

Leidenschaften, rascher Wechsel entgegengesetzter Gefiihle, 

innere oder auch dussere Verwirrung, Kriegsgetiimmel , 

wilder Volksjubel und andere ähnliche Zustinde und Si- 
tuationen dargestellt werden sollen. Als hichster Culmi- 

nationspunkt gleichsam solches wildesten Ausdrucks wiirde 

hier jener erwahnte, an Taktlosigkeit grinzende, freiere 

Numerus erscheinen, und, also gebraucht, auch seine 

Wirkung auf das Gemiith des Hérers sicher nicht ver- 

fehlen. 

§. 169. 

Von den Taktfiillungen oder der Qualitaét des 

musikalischen Rhythmus. 

Ueberschauen wir noch einmal, was bis dahin über die 

Natur und Wesenheit der musikalischen Bewegung, so- 

wohl in allgemeiner als in spezieller Betrachtung, beige- 

bracht wurde, so bedarf es wohl keines weiteren Beweises, 

dass das Zeitmaass, und nicht nur in seinen geraden wie 

mehr oder minder ungeraden Verhilinissen, sondern auch 

durch den verschiedenen Fall der Accente, an und fir 

sich schon einen bestimmten Charakter hat; indessen er- 
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halt es die eigentlich energische Kraft seines Ausdrucks 
doch erst und ganz besonders durch die Art und Weise 

der Taktfiillung oder dessen, was man im strengeren 

Sinne des Worts den musikalischen Rhythmus nennt, and 

wo derselbe sich durchaus nicht mehr bezicht auf die 

Quauntitat oder das eigentliche Maass der Zeit, sondern 

auf dessen verschiedene Anschauung oder Quali- 

tit, er also ist diejenige abgemessene Reihe der Tins, 

welche zusammengenommen einen Takt ausmacht, — Es 

ist erstaunlich, welch’ colossaler Vorwurf unserer Be- 

trachtung damit wird, und die Unmiglichkeit, ihn voll- 

stindig zu ergriinden, springt auch dem nur Halbkun- 

digen von selbst in die Augen. Wollte man das Charak- 
teristische des qualitativen Rhythmas bis in seine letzte 

Einzelnheit niher bestimmen, so miisste derselbe zugleich 

auch angeschaut werden in dem ganzen miglichen Umfange 

seiner Mannigfaltigkeit, und welcher wahrhaft unendliche 

Reichthum sich hier auf den ersten Blick schon dem Auge 

darstellt, mag folgende arithmetische Auffassung beweisen, 

die ich fortfiihren will, so weit als irgend nur mein Ver- 

mögen dazu hinreicht. 

Rechnet man za den sieben iiblichsten Notengattungen , 

vis zum Vierundsechszig-Theile hinauf, eben so viele vor- 

kommende Arten der Pausen, und subtrahirt natiirlich 

hievon die ganze Note und Pause, welche ohne Weiteres 

fiir sich schon einen vollen Takt anfiillen, so giebt dies 

zwilf versehiedene Zeitgrissen, deren migliche rhythmische 

Combinationen kaum noch in Zahlen auszudriicken sind, 

indem z. B. zwélf Buchstaben schon 479,001,600 verschie- 

dene Zusammenstellugen oder Verwechselangen zalassen, 

die alle noch einen vollstindigen Sinn haben. Punktirun- 
gen aber und Vorschlage verandern hier noch den Werth 

der rhythmischen Zeitgrissen; and Synkepien, Auftakte 
ete. hedingen, abgesehen von der eigentlichen Notengeltung, 
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fiir sich schon einen vielfach verschiedenen Fall der Bewe- 
gung. Unmiglich also wire, hier wenigstens, ein weiteres 

Fingehen in dieses unerschipfliche Gebiet; doch mögen 
wenigstens einige allgemeine Bemerkungen auch ijber das 

Charakteristisehe in dieser Art von masikalischem Rhyth- 
mus ihre Stelle finden. 

g. 170. 

Fortsetzunpeg. 

; In Hinsicht der verschiedenen Weise der Taktfiillung 

kann keine andere Grinze bestimmt werden, als etwa die, 

welche das Gesetz der gein formalen Schinheit bedingt*). 

Jede noch so seltsame rhythmische Zusammenstellung von 

Noten und Pausen also, wenn sie nar sonst keine allzu — 

gesperrte widerstrebende musikalische Bewegung erzeugt, 

kann gehirigen Orts mit charakteristischer Bezagnahme 

angewendet werden. Freilich betrachten wir, von solchem, 

gewiss ganz richtigen Grundsatze ausgehend, dig Musik, 

wie sie jetzt gemeinhin ihre Anwendung findet, so zeigt 

sich auch hier wiederum die Praktik meistens nur sehr 

abhiingig von einem verjéhrten Herkommen. Der migliche 

Reichthum sehr wohl anwendbarer, rhythmischer Toncom- 

binationen beschrinkt sich im Ganzen nur auf eine Anzahl 

iiblich gewordener Formen und Wendungen. Ziemlich nar 

der allerglatteste Rhythmas gleichsam, und auch dieser 

noch dazu meistens ohne alles weitere und tiefere Be- 

wusstsein seiner Bedeutung kommt — ja wohl auf eine 
hichst bequeme, aber Gott bewahre uns vor soicher 

4) Vergl. hier die betreffende — im ersten Theile, 

besonders §. 101 ff 
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schlendrianischen Weise — in Gebrauch. Allerdings ent- 

halten jene grossen Summen von miglichen Zusammen- 

setzungen der verschiedenen Zeitgréssen viele der eigentlichen 

Schinheit nicht entsprechende, und folglich unbrauchbare 

Formen, dagegen sicher aber auch noch vielfache, der heu- 

tigen Tonkunst vollkommen neue Verbindungen, die 

höchst charakteristische Rhythmen erzeugen würden. Gar 

nicht ungerathen wire es, wenn angehende Tonkiinstler 

oder Componisten zur Uebung sich alle nur erdenklichen 

Taktfillungen zusammenbauten und auf dem Papiere sam- 

melten, oder schon vorhandene, rein theoretische Combi- 

nationen der Art fleissig ansihen 1); ohne Zweifel wiirden 

sie dadurch auf manche neve Ideen geleitet werden zur 

rhythmischen Behandlung eines Tonstücks. Der Weg des 

Genie’s, welches iiberall das Originelle von selbst findet , 

und mit dem bedeutsam Schinen vereint, ist dies freilich 

nicht, und ein jeder jange Musiker jetzt diinkt sich so 

ein auserwihlter Liebling der Musen, ein Kiinstler za 

sein: ich zweifle auch keinen Augenblick, dass mein oben 

vorgeschlagenes Studium auf verschiedenen Seiten so recht 
weidlich bespittelt werden wird, aber wenn nur die we- 

nigen anerkannten Tonkinstler mir beifallig zunicken, 

und mein Bestreben nach Bereicherung der Tonrhythmen 

anerkennen, so bin ich schon ganz und sehr zufrieden. 

§. 474. 

Fortsetzung. 

a) Die Note, 

Von dem zunachst Wesentlichsten der Taktfiillung, der 

*) S. Mensense, ,, Harmonie universelle,“ C, p. 393 ff, 

* 
⸗ 
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Notengattung selbst, ist hinsichtlich ihres psychischen 

Ausdrucks Wenig zu sagen. Jedermann weiss und fihlt 

schon, dass lange, gehaltenere Noten Ernst und Trauer, 

Wiirde und Hoheit, kiirzere dagegen Freude und Schmerz, 

Anmuth und tandelndes Spiel bezeichnen. Mit einem Worte: 

Tine von langerem Zeitverhalt gehéren mehr der erha- 

benen, ihre Gegensiétze aber der naiven Schinheit 

an. Nicht billigen kann man in einer solch’ klaren isthe- 

tischen Ansicht von der Notengeltung die heutige verkiin- 

stelte Manier, das ernste und grandiose Adagio mit 

Laufern und Zierrathen aller Art und yon den kiirzesten 

Notengattungen auszafillen, und darauf das herrliche see- 

Jenvolle Portament, nicht etwa als psychischen Ausdruck 

innigster Versenktheit und schmelzender Sehnsucht, son- 

dern, in widriger Gedehntheit, als blosses, curioses 

Kunststiickchen anzawenden. Solche Missgriffe, auch der 

beriihmtesten Virtuosen und Sanger, beurkunden nur zu 

deutlich den ginzlichen Mangel alles Sinnes und Gefiihls 

selbst fiir die einfachste und natiirlichste Schinheit in un- 

serer wahrhaft heiligen Kunst, der Musik. 

g. 172. 

Fortsetzung. 

b) Die Pause. 

Man theilt in der Musik die Pausen gewohnlich ein in 

logische und emphatische oder dsthetische. Wenn 

die logischen, welche mich aber nicht hier linger beschaf- 

tigen kinnen, nur Zeit und Ruhe lassen sollen, dem 

Sinne der Musik folgen and ihre einzelnen Satze begreifen 

zu kinnen, so zerstiren die emphatischen gewissermaassen 

alle Ruhe, und hauchen thätiges Leben in des Hérers Brust. 



Sie sind ein stummer, aber dennoch machtig beredter und 

‘allgemein verstindlicher Act, oder besser ein tonloser 

Hauch in der Musik, der auf unsichtbaren Wegen, aber 

urplétzlich und mit einem heiligen Zauber des Hörers 
Innerstes anweht, dessen zarteste Lebenssaiten in Bewe- 

gung setzt, und dadurch einen Ton in der Brust ertinen 

lisst, der.zwar mit den Ohren nicht gehirt werden kann, 

aber so sehr wohlthuend die verlangende Seele selig be- 

wegt, dass mit neuer Lust sie empfainglich wird fir die 

folgende, wirklich ténende Musik. Freilich werden diese 

Art Pausen von unseren Tonsetzern meist nur, nach einem 

nothwendigen Gesetze, an dem Ende der musikalischen 

Satze gebraucht. Ziemlich selten sind noch die Beispiele, 

wo namentlich die kiirzeren Gattungen derselben, welche 

so hichst bedeutungsvoll auch Sospiren heissen, als 
wesentlich integrirende Theile des Rhythmus selbst die 

Takte in geregelter Wiederkehr erfillen; und gleichwohl 

kann eine solehe bestimmte Unterbrechung der Bewegung, . 

wie man mit den musikalischen Pausen zu erzielen ver- 

mag, von tiefer charakteristischer Bedeutsamkeit sein. 

Unruhiges Bangen des klopfenden Herzens z. B., ängst- 

liches Beben bis zum Stocken der Palse, Schrecken und 

Furcht, Angst, Entsetzen, kinnen kaum deutlicher ausge- 

driickt werden, als durch solche Pausen, die nicht blos 

den Satz an und fiir sich schliessen und zu einem einzel- 

nen Ganzen abrunden, sondern einen eigentlichen wesent- 

lichen rhythmischen Theil ausmachen, indem sie den 

rhythmischen Zusammenhang der Tine zwar unterbrechen, 

aber nur in seiner fussern Klangerscheinung , nicht seiner 

innern Accentuation nach, die immer, selbst bis zum ex- 

tensiven Zeitraume regelrecht und ungehindert fortgeht. 

Die iiberzeugendsten Beweise fiir die Richtigkeit dieser 

Ansicht liefern uns die besten Tondichtungen alterer und 



neuerer Meister, namentlick liessen sich aus Mozanrs 
„Don Juan“ eine Menge derselben anfihren. 

g. 175. 

Fortsetzung. 

c) Der Punke, 

Bereits bei Gelegenheit der allgemeinen Betrachtungen 

iiber die Schinheit der Bewegung und namentlich des 

Rhythmus, vorziiglich §. 54, habe ich einige Bemerkangen 
gemacht tiber die mannigfache Anwendung des Punktes als 
rhythmisches Zeichen in der Musik, und wir haben dort 

gesehen, welche Wichtigkcit derselbe als verlangerte Ton- 

geltung hat, indem er, falle er nun anf eine Note der | 

guten oder schlechten Taktzeit, stets einen bestimmten 

Einfluss aussert auf die grissere oder geringere Starke 

and Schwiache des Accents selbst. Die gesammte Bewe- 

gung erhalt dadurch etwas ganz Pikantes. Punktirfe Noten 

mit ihren gleichsam geschirften Rhythmen bezeichnen im- 

mer nor innere Zustinde der hichsten Unruhe. Besonders 
heftige Aufwallungen des Schmerzes und der Freade kön- 

nen dadarch ausgedriickt werden, je nachdem die anderen 
Mittel der Tonkunst es bestimmen, und die ihnen beiwoh- 

nende gereizte Lebendigkeit iibertrigt die dargestellte 

Empfindang beinahe anfehlbar auf das Gemiith der Hörer. 

Der Leser stelle nur einmal eine aufmerksame Beobachtung 

dieserhalb an, z. B. in Brersovens Liede ,,Herz mein 

Herz“ etc. bei der Stelle ,, Liebe lass mich los,“ und er 

wird sich von der Richtigkeit meines Urtheils iiberzeugen. 
Natirlich hingt die Grisse der Wirkung auch ab von der 

Kunstmissigkeit des Vortrags; indess muss diese tiberall 
vorausgesetzt werden, indem ohne sie auch das an sich 
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meisterhafteste Tonstiick niemals einen nachhaltigeren und 

tieferen Eindruck hervorbringen wird. — 

& 174. 

Fortsetzung. 

d) Von den Manieren. 

Ich verstehe unter Maniecren hier, wie sich auch aus 

der Aufgabe unserer Betrachtung von selbst ergiebt, die 
mancherlei grésseren und kleineren Verzierungen ein- 

fach melodischer Haupt-Noten, welche nun ent- 
weder vom Componisten selbst vorgeschrieben, oder von 

dem Executor willkiihrlich eingewebt sein kiénnen. Letz- 

terer Unterschied geht nicht uns an; wer sich dariiber wie 

iiber die sonstigen verschiedenén Arten der Manieren nii- - 

her unterrichten will, lese unter Anderem in meiner ,, En- 

eyclopidie“ den Art. Manier. Hier nur so viel, dass 

ausser den mancherlei kleinen Verinderungen, Ausschmiick- _ 

ungen ete., denen sich nicht wohl ein einiger bestimm- 

_ ter Name geben lasst, auch die verschiedenen Arten der 

Triller, Mordenten, Vor- und Nachschliage, 

Doppelschlage, das Zigern und Eilen im Vortrage, 

Portamento u. s. w. simmtlich in die Cathegorie dieser 

Tonverzierungen gehéren, die lediglich ein Werk des 

Geschmacks sind, daher aber auch mit der grissten Vor- 

sicht behandelt sein wollen. Nirgends kann man leichter 

des Guten auf der einen Seite zu wenig, und auf 
der anderen zu viel thun als hier. Manieren oder Ver- 

zierangen kinnen ein Tonstiick bedeutend verschinern, 

aber seinen Charakter in eben dem Maasse auch unter- 

graben. Am passendsten erscheinen sie in Tonstiicken 

zirtlichen, gefalligen Wesens und von mehr langsamer 

* 
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Bewegung, wenn gleich sie nicht viel weniger haufig vor- 
kommen in Compositionen von rascherem Tempo. Immer 
aber miissen sie dem Charakter des Tonstiicks entsprechen. 

Der Endzweck der Manieren kann und darf nie sein, blos 

die Virtuositét eines Spielers oder Singers zu zeigen, 

sondern sie sollen dem Ausdrucke an sich in Wahrheit 

mehr Kraft, Starke und Dauer geben. Daher darf man 

auch nie einerlei Arten der Verzierung gebrauchen, son- 

dern muss abwechseln und zwar steigernd von den leich- 

teren und minder bedeutungsvollerén za den schwereren 

und bedeutsameren. Tonstiicke, in welchen Traurigkeit , 

Ernst, Unschuld, edle Einfachheit ete. herrscht, vertragen 

natlirlich keine oder nur sehr wenige solcher Verzierun- 

gen; so gehéren dieselben mehr den naiven und leichteren, 

launigen Formen an. Hier kann der Vortheil, den sie zu 

bringen im Stande sind, unbeschreiblich gross sein. Sie 

beleben zunichst den Gesang und machen ihn zusammen- 

hingend; unterhalten die Aufmerksamkeit und geben den 

Haupttinen an sich mehr Aus - und Nachdruck, bringen 
Licht und Schatten in das ganze Tongemälde. Alles dies 

nun freilich nicht, wo sie blos als ein Werk der tech- 

nischen Fertigkeit erscheinen, sondern nur, wenn sie aus 

dem Geftihle selbst gewissermassen entsprungen, von die- 

sem dem Componisten oder ausiibenden Kiinstler an die 

Hand gegeben worden sind. In diescr Gestalt vermigen 

sie sich denn ferner auch zu einem wahrhaft charakteri- 

stischen Kanstausdrucke zu erheben. Ich habe schon da, wo 

ich von den seherzhaften und komischen Formen und der Ele- 

ganz des musikalischen Ausdracks redete (§.113 ff.), darauf 
hingedeutet, und hier erinnere ich nur an die oft so 

effectreiche Wirkung der Vorschlige. Diese bilden ge- 

wissermassen den Gegensatz des Punktes. Wahrend die- 
ser den Gehalt der Noten verlangert, verkiirzen jene, wie 
alle Manieren, denselben, und muthwillig gleichsam drün- 

, 
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gen sie sich in das abgemessene und geregelte Zeitmaass 

ein: ein Muthwille, ein launiges Necken und Foppen, das 
ihre ganze Natur ausmacht. Jene gedehnteren’.Téne im 
Largo etc, welche nach der tblichen, aber nicht immer 
correcten Schreibart sich dem Auge noch als Vorschlige ~ 
darstellen, sind haufig fiir das Ohr eigentliche Vorhalte: 

Dissonanzen, von deren schnsiichtigen Wehen ich in dem 

folgenden Abschnitte ein Weiteres za sagen Gelegenheit 

erhalte. 

Mag nan eines Thefls auch dieser charakteristische Aus- 
druck der Manieren auf einer Art von Tiéiuschang beruhen: 

der Hirer giebt sich gern und willig dieser Täuschung 

hin, erfasst ihre Wirkung, und fir den Kiinstler liegt 

darin eine weitere Anffordcrang, mit diesen, und nament- 

lich den aus eigenen Mitteln gegebenen Ausschmiickungen 

billig ein wenig minder freigebig zu sein, sie nicht als 

eitlen Zierrath, sondern in der That nur da anzuwenden, 

wo sie als subjective Gefiihls-Accente durchaus wesent- 
lich sind fir das Charakteristische und die verstarkte 

Wirkang des vorzutragenden Tonstiicks. 

g. 4175. 

Fortsetzuneg. 

e) Von den Synkopien. 

Die Synkopien oder Ritckungen, welche die gu- 
ten und sehlechten Takttheile verschieben oder gleichsam 

mit einander verschmelzen, indem sie den accentairten 

Takttheil da anheben, wo eigentlich der schlechte beginnen 
sollte, und daher einen sehr wichtigen Prozess in der 
qualitativen rhythmischen Bewegung ausmachen, haben in 

diesem ihrem Prozess der Bewegung besténdig etwas, dem 
& 
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rhythmischen Gefühle schlechthin Widerstrebendes, wo- 

darch dann, auch bei einer linger gehaltenen Notengattung, 

eine ganz eigenthiimliche innere Bewegung bezeichnet wird. 
Hichste Beklommenheit , verborgene Furcht, miihsam ver- 

haltener Schmerz, geheime aber hervorbrechende Sehnsucht, 

erheuchelte Ruhe, gleichsam ein Lacheln in Thranen, kön- 

nen durch solche synkopirte Noten hichst charakteristisch 

ausgedriickt werden. Wer fiihlt nicht das schmerzvolle 
Zagen im ersten Adagio des ,,Christus am Oelberge“ von 

BeeTHoveN bei den Worten ,,ich leide sehr, mein Vater “ 

etc., wo die Violinen verstirkt von den iibrigen Instru- 

menten auf der zweiten Hilfte des Taktes ruhen and die 

Basse den guten Takttheil vorschlagen? — Die schwere 

Accentuation des schlechten Takttheils, wie in desselben 

Meisters heroischer Sinfonie, die Vorhalte und Vorschlige, 

fallen als eine reiche Summe von brauchbaren Mitteln der 

Kunst des Ausdracks za. 

§. 176. 

Fortsetzung, 

JD Von den Figuren. 

Die Figuren in der Tonkunst erhéhen, bei laingerer 

geregelter Durchfiihrung, wesentlich den Reiz der musi- 

kalischen Bewegung. Am gewdhnlichsten ist die Triole, 
welche , indem sie gern in den begleitenden Stimmen ver- 

weilt, den Tripeltakt mit dem geraden zu verbinden scheint, 
und so jenem Ausdrucke nahe kommt, den ich friiherhin 
(§§. 150, 168) der Vermischung des Zeitmaasses iiber- 

haupt zugeschrieben habe. Indess sind Unruhe und Ver- 

wirrung hier minder gross; man merkt gleichsam, dass 
es dabei nur abgesehen ist auf ferne Andeutungen, auf ein 
_ Schilling, Aesth, der Tonk, Thi, II. 23 
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mehr reizyolles Spiel mit schiner Mannigfaltigkeit der 
Bewegung, und giebt sich willig dem sanften Wiegen der 

Tine hin. Doch behilt die Triole immer etwas von dem 

Lustigen und Scherzhaften des einfachen Tripeltakts; die 

Grazie dagegen verweilt in höherer Zartheit bei der 

Sextole, welche die héchste Schinheit der begleitenden 

musikal. Figuren zu entfalten scheint 1). Eine Folge 
geistreich und an sich ausdrucksvoller Harmonien, die in 

diesen und dhnlichen Formen voriiberspielt dem lauschen- 

den Ohre, wirkt, besonders in freieren Fantasieen, mit 

allmichtigem Zauber. Wie in Gdrne’s hohem Meistersange 

den Fischer die Sirene fesselt, also gleichsam wird die 

Seele hier unwiderstehlich angereizt, sich giinzlich zu ver- 

senken und za verlieren in den leichten Rhythmus der 

wogenden Tonwelle. Lieblich und schién auch sind solche 

Figuren, wenn sie im leichten Arpeggio den Ton der 

Stimme wie lispelnd umfliessen. In neneren Zeiten tibri- 

gens, wo man auch das kleinste Lied gern Note fiir Note 

mit gelehrten, kunstvoll von Dissonanzen darchwebten 

Harmonien begleitet, hirt man solche Einfachheit immer 

seltener. Waren indessen viele aus der Schaar von Lie- 

der-Componisten bessere Psychologen, vermichten sie 

gewissermassen in die Hirer hinein zu schauen, und das 

‘ Wohlbeliagen der Seele bei solchen hie und da noch ein- 

mal erscheinenden Arpeggien sich heraus zu lesen: wahr- 

lich sie wiirden ihre tiefe Gelahrtheit in der Harmonie 
fiir schicklichere Gelegehheiten aufbewahren, und häufiger 
zum einfachen Gesange den schin begleitenden Figuren 

* 

*) Mir ist ein Rondo in Es fiir Fortepiano von Kauriwona 
bekannt, das seinen namenlosen Reiz und das Glick, wel- 

ches es daher in der musikal. Welt gemacht hat, hauptsich- — 
lich nur den vielen darin geschickt angebrachten Figuren 
dieser Art verdankt. 



— $5 — 

ihr usthetisches Recht wiederfahren lassen. Wie dieselben 
in einem andern Zahlenverhiltnisse, z. B. als Quintole, 

Septole, Novemole etc. wirken miissen, welchen 

psychischen Ausdruck diese minder ansprechenden Formen 

haben kénnen, geht aus allem frither Gesagten bereits 

zur Geniige hervor. 

§. 177. 

Fortsetzunmeg. 

g) Von den sogenannten Sadtzen und Perioden. 

Die Taktfillangen oder Rhythmen sind aber nicht so- 
wohi fiir sich allein, als vielmehr und eigentlich in ciner 
ihnen nothwendigen Verbindang za betrachten, und da 

geben denn mehrere derselben, die nach einem gewissen 

Schinheitsgesetze gruppirt sind, den rhythmischen 

Satz; einige Satze aber, zu einem grisseren, in sich 

abgeschlossenen Ganzen verbunden, bilden endlich die 
rhythmisch-musikalische Periode. Die einzelnen 
Phrasen oder Satze nan bestehen zunichst entweder aus 
einer geraden Anzahl von Takten, z. B. zwei, vier, 

acht etc., wornach sie auch Zweier, Vierer, Achter etc, 

genannt werden, oder sie enthalten ein ungleiches 

Zahlenverhaltniss von drei, finf, sieben oder neun solcher 

Theile, and heissen Dreier, Fiinfer, Neaner etc. 1). Die 

Satze aber, welche zusammen eine Periode bilden, kiénnen 

wiederam entweder alle von gleichem oder auch von un- 

gleichem Umfange sein, d. h. sie vermischen nach Be- 

~ *) Man findet das Nahere hierüber in meiner ,,Encyclopadie* 

in dem Art. Absatz. 

23 * 
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schaffenheit des Ausdrueks selbst Sätze von gerader und 

ungerader Taktzahl. Da die musikalische Periode sich 

bildet nach dem allgemeinen rhythmischen Gesetze, wie ich 

es in dem dritten Abschnitte des ersten Theils ausfiihrlich 

entwickelt habe, so geniigen zwei Sitze als Bild und Ge- 

genbild vollkommen zu deren Gestaltung. Indessen darf 
eben so gut auch eine grissere Mannigfaltigkeit darin 

herrschen, und es kénnen in den Hauptgedanken grissere 
oder kleinere Zwischensatze eingeschaltet werden, je nach- 
dem der Charakter des dargestellten Innern es erheischt. 

Der Punkt, wo die Satze und Perioden enden, und neue 

beginnen, heisst Einschnitt, und Casur die Formel in 

der Tonwendung. Diese macht sich, hier abgesehen von 
allem bestimmter bezeichnenden, melodischen und harmo- 

nischen Schlussfall, dessen Betrachtang der Technik, aber 

nicht der Aesthetik angehirt, fiir sich schon rhythmisch 
bemerkbar durch einen grésseren oder geringeren Halt. 

Steht nun dieser auf einem schweren Takttheile, so heisst 

die Cisur mannlich oder auch jambisch; weiblich aber oder 

trochéisch, wenn sie auf eine schlechte oder leichte Zeit 

fait. Und in allen diesen oder ferneren Modificationen 

der musikalischen Bewegung liegen wiederum neue Mittel 

zu charakteristischem Ausdrucke, welche ebenfalls aber 

auch von den Tonkiinstlern noch wenig beachtet worden 

sind. Die Anzahl der Takte eines Satzes zuvirderst 

in’s Aage gefasst, herrscht jetzt meistens darin eine 

frostige und steife Symmetrie, die allerdings, je weiter 

man sie treibt, die Rhythmen nur desto runder, glatter 

und iberschaulicher, zugleich aber auch um so niichterner 
und Nichts bedeutender macht. Die Zahlen vier und acht 

erscheinen dabei am gewdhnlichsten; Sitze von flinf, sie- 

ben und neun Takten sind weniger im Gebrauch, obgleich 

ailtere und neuere Theoretiker, und unter diesen selbst 

die strengen G. Wesen und Ruerer, dieselben als zulissig 
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and dem Ohre durchaus nicht anders als wohlthuend und 

angenehm empfehlen. Dann sind dieselben aber auch nicht 

allein von formaler Schinheit, sondern besitzen überdem 

noch eine innere Bedeutsamkeit, indem ein geringeres 

Ebenmaass in rhythmisch-musikalischen Perioden offenbar 

hinweist auf erregtere psychische Zustinde, welche um so 

heftiger erscheinen werden, in je kiirzeren, durch Pausen 

abgebrochenen und weniger gleichmassigen Phrasen die 

Rhythmik der reinen Tonkunst ihre Sätze an einander 
reiht. Im Gegensatz solcher unruhigen Bewegung wird 

die mehr symmetrische Anordnung der Sätze, die jetzt 
meistens ganz ohne Bedeutung nur als arithmetische Be- 

stimmung erscheint, za einem klaren Ausdrack ruhiger 

und mehr harmonischer Gefiihle, in welchem die hihere 

Leidenschaft endlich sich aufljsen kann mit psychologi- 

scher Wahrheit. Man beobachte z. B. nur den Zorn, wie 

er Anfangs auszutoben beginnt in kurzen, Vorwiirfe ent- 

haltenden Fragen; wie er dann nach und nach in langeren, 

ungleichen Sätzen sich scheltend und schmihend ergiesst , 
dadurch aber sich erhitzt und erschiépft bis zum kurzen 

keifenden Schrei, und endlich, haufig hierauf iibergchend 
in mehr ermahnenden Ton, gleich einem fern dahin zie- 

henden Gewitter verhallt. Nun setze man sich, frei von 

dem herkimmlichen Formenwesen, an das Instrument und 

baue, dergleichen Seelenzustinde sich naher vergegenwar- 

tigend, Satze und Perioden von fiinf, neun, drei, ja selbst 

von noch wenigeren vielleicht durch grissere Pausen her- 

vorgehobenen Takten zusammen, die allmihlig beruhigend 

iibergehen zu vier~ und achtgliedrigen Theilen, und man 

wird, bei iibrigens zweckmassiger Behandlung, auch in 

dem musikalischen Periodenbane an sich schon ein wirk- 

sames Mittel finden zu klarer Gestaltung des Innern. 
In der Musik des gesellschaftlichen Tanzes selbst ist 

die herkémmliche und gewdéhnliche Anordnung der aus 4 
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und 8 Takten bestehenden Si&tze keineswegs durchaus 
nothwendig. Unter unseren schw&bischen und namentlich 

den baierisch-schwabischen Lindlern giebt es manche, 

deren einzelne Theile ein jeder nur aus sechs Takten 
besteht, und nach denen es sich gleichwohl recht gut tan- 
zen lasst, ja leichter oft als nach vielen, in deren Satzen 

das Verhiltniss von 4 -+- 4 obwaltet. Wie Daxsence in 
seinen Zusdtzen zu Jones ,,Musik der Indier“ versichert, 

besitzen diese einen kurzen Tanz im langsamen Zeitmaasse 

von sechs Vierteln, dessen erster Theil'sechs, der zweite 

aber nur drei Takte enthilt. Und solche Ungleichheit 

kann allerdings bedeutsam werden, wenn auch die Orche- 

stik, gleich der Tonkunst, üher das blos formelle Ver- 

haltniss hinaus, in ihrem rhythmischen Periodenbau hinstrebt 

nach, einer charakteristisech schönen Bewegung. 
Die vorerwahnten verschiedenen Einschnitte endlich 

geben den masikalischen Siatzen nicht minder eine eigen- 
thiimliche Farbung. Die minnliche Casur hat immer 

etwas Bestimmtes und Festes; die weibliche hingegen, 

wie unter Anderem die Polonaise ganz deutlich beweist, 

stets etwas Schwankendes und weniger Befriedigendes. 
Daher kommt sie gewéhnlich auch nar in den mittleren 

Satzen einer Periode vor, kann iibrigens auch, wenn der 

Charakter des ganzen Tonstiicks-oder der Periode es er- 

fordert, und eben so gut in der volikommenen Cadenz des 

Schlussfalls eine Stelle finden. 
Beginnt eine rhythmisch-musikalische Periode nicht 

mit dem vollen Takte, so entsteht die Anakrusis oder 

der Auftakt, der wiederum nicht villig gleichgiiltig und 

bedeutungslos erscheint, da sein Vorhandensein nicht blos 

dem ersten, sondern selbst den folgenden Satzen dfter 

eine besondere Bewegung verleiht. Es bekommen niamlich 

die leichteren Takttheile dadurch einen hichst merklich 

wachsenden Nachdruck, der mit Eintritt des folgenden 



schweren Takttheils nothwendig seine dusserste Starke 

erreicht. Es ist gewissermaassen ein Anlauf, den die Na- 

tur gebietet, um den Hauptsprang, den Hauptsatz, desto 

sisherer und kraftiger ausfiihren zu kinnen 1); und wie 

wichtig und bestimmend aber aller Accent fiir das Cha- 
rakteristische der Rhythmen ist, bedarf nach allem bereits 
Gesagten wohl keiner weiteren Erörterung. 

g. 178. 

Fortsetzung. 

h) Von der musikalischen Interpunktion oder den grésseren 

Halten, 

Wenn ich fritherhin die Pausen betrachtete als wesent- 

liche Theile eines heftig bewegten Rhythmus selbst, in 

welchem die Einbildungskraft die fehlenden Ictus unwill- 

kiihrlich ersetzt, so ist nunmehr von denjenigen mehr 

befriedigenden Halten zu reden, welche gleichsam als 

Interpunktionszeichen die rhythmisch musikalischen Satze 

and Perioden von einander trennen. Wir miissen uns 

nimlich jedes kleinere oder gréssere Tonstiick, ist es ein 

Werk der Kunst, vorstellen als eine gewissermassen mu- 

sikalische Rede, die gleich dem gewöhnlichen Wortvor- 

trage besteht aus Haupt-, Zwischen- und Nebensatzen, 

Vor - und Nachsatzen, Einschaltungen etc., welche getrennt 

werden durch Komma, Semikolon, Kolon, Punktum, Frage- 

und noch andere oratorische Zeichen, die hier als Pausen 

der Deutlichkeit des Sinnes im Vortrage natiirlich der 

gleichsam grammatisch -oratorischen Anordnung und Con- 

*) Vergl, hier besonders auch die §§. 53 und 54 im ersten 
allgem. Theile, | 
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struction eines villig logischen Satzes adhiriren, und 

daher aach von verschiedener Gestaltung, d. h. — da 

diese nur in Riichsicht auf die temporére Bewegung der 

Tine sich denken lasst — von verschiedenem Zeitverhalte 

sind. Das Komma ist in der miindlichen oder schriftlichen 

Rede immer das Zeichen des unvollendeten Sinnes; so 

giebt es nun auch in der Masik gewisse kleinere Satze , 

die nur einen Gedanken, aber keinen vollstindigen Sinn 

aussprechen, und ihre Trennung entspricht ganz dem Er- 

scheinen des Komma in der Rede, indem sie sich zu 

erkennen giebt durch einen ganz unvollkommenen oder 

gar keinen Tonschluss, mit welchem stets aber ein ange- 

messener kiirzerer Halt eintritt. Beides dann, Tonfall 

und Pause, erweitert und vergrissert sich da, wo in der 

miindlichen Rede ein Semikolon eintreten wiirde, also wo 

ein anderes, mehr oder weniger contrastirendes Gefiihl 

sich eindringt, das einen Zwischen- oder Nebensatz ver- 

anlasst. Ziemlich gleich damit sind die Interpunktionshalte, 

wo wir, denken wir ans die Musik in Worten wiederge— 

geben, ein Kolon vermuthen. Einen bedeutend hiheren 

Werth, sowohl in quantitativer als qualitativer Hinsicht, 
haben die griésseren Halte eines Punkts, Fragezeichens 

und Gedankenstrichs , die sich in der Musik ganz deutlich 

zu erkennen geben in dem vollkommenen Tonfalle, der 

Fermate und wirklich metrischen Pause von längerem 

Zeitverhalte. Solche grissere Pausen, welche nun aber, bei 

tibrigens gleichem Zeitverhalte, von noch sehr verschiedener 

Wirkung sein kénnen, je nachdem sie nimlich auf eine mehr 

oder weniger schwere Taktzeit fallen, fiihren ohne bestimm- 

teres Verlangen nach rhythmischer Ausfiillung den Hörer auf 
Momente in sein Inneres zuriick, Des Kiinstlers Seele 

scheint hier gleichsam in seiner Dichtang erschipft, er 

muss sich erst wieder sammeln zu neuem Erguss, und so 
tiberlésst derselbe, bei solchen musikalischen Ausrufungs- 
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Zeichen und Gedankenstrichen, die Einbildungskraft des 

Hirers ihrem eigenen Schwunge, sei es nun durch eine 

lang verschwebende Schlussnote, oder durch eine über die 

Gebiihr verlingerte Pause. Oft aber iibertrigt der Com- 
ponist auch den bestimmteren Verfolg seines Ausdrucks 
an die individuelle Empfindang des Tondeclamators oder 

Virtuosen, der nunmehr solche Fermaten, wie jene 
langeren Halte aligemeinhin genannt werden kiénnen, nach 

Willkiihr ausfillt, und uns in einer freien figurirten Ca- 

denz sein Innerstes offenbart, wie es eben angeregt ist 

durch den bisherigen Gang der Tondichtung. Der musi- 

kalische Hauptgedanke derselben wird noch einmal in ge- 

driingter Uebersicht aufgefasst, aber in der neuen tief 

ergreifenden Eigenthiimlichkeit einer zweiten Kiinstlerseele, 

die eben jetzt schickliche Veranlassung nimmt, uns einen 
Blick wenigstens thun zu lassen in ihre individuelle Schén- 

heit, in ihre Liebe, und in ihre dimmernden Hoffoungen. 
Diese interessanten Mittheilungen aber geschehen hier na- 

tiirlich in einem nur sehr freien Numerus, tiber dem 

jedoch stets das Taktgefiihl des Hörers schwebt. Das 
eben ist noch der besondere Charakter der Fermate, dass 

sie bei fortwahrendem Taktgefiihl das reelle Fortgehen 
des Rhythmus selbst doch anhalt. Die musikalischen Halte 
solcher Art werden also hier zu einem Ausdruck tiefen 

Affects und schiner Begeisterung; zugleich aber spannen 

sie im endlichen ahnungsvollen Hiniiberfiihren zur Com- 

position selbst die Erwartung wiederum michtig auf das, 

was da kommen soll. Wie armselig und lacherlich freilich 

auch erscheinen dagegen die conventionell gewordenen Fer- 

maten und Cadenzen, in denen ein Virtuos geschwind 
noch Gelegenheit nimmt, in griésster Eile ein Paar, wenn 

auch schlecht klingende, doch aber unerhirt schwere Ka- 
briolen zum Besten zu geben? — Gehen wir daher noch 

etwas speciecller auf die Sache ein. 



§. 479. 

Fortsetzuneg. 

Vollkommen angemessen sind solche Halte oder augen- 
bliekliche Unterbrechungen der rhythmischen Bewegung 

dem innersten Wesen der Musik, weil sie fest begriindet 
erscheinen in dem rhythmischen Verhaltnisse unsers inner- 
sten Gefiihlslebens, in welchem ebenfalls solche Aufhal- 

tungen stattfinden kénnen, z. B. bei Staunen, Bewunderung, 
Schrecken, Ermattung, Erschépfang, dem hichsten Grade 
der Leidenschaft etc., und in den Fallen, wo die Masik 

nicht als Ausdruck bestimmter Gefithle betrachtet werden 

kann, als entstanden aus dusseren Riicksichten auf die 

Form und den Zweck des Tonstiicks. Nach alle Diesem 

richtet sich nun aber auch die Behandlung solcher Halte 
oder Fermaten als musikalisches Kunstmittel. Sie er- 

scheinen bald iiber Noten, bald iiber oder in Pausen, ond 

sind bald von langerer, bald von kiirzerer Daner; bald 

treten sie plitzlich, bald allmählig vorbereitet ein. Jene 

kirzeren Interpunktionen erfordern bei Weitem nicht so 

viele Riicksicht, denn sie haben bei Weitem nicht so viele 

Mannigfaltigkeit. Am hiufigsten erscheinen die langeren 

Halte nach Beendigung einer Periode, ohne jedoch damit 
ihre sonstige Anwendung auszuschliessen. Der Geschmack 

und das Geſühl entscheiden da Alles. Die Verzierung 

einer Fermate aber, von welcher im vorigen Paragraphe 

die Rede war, deren Entstehungsgrund Staunen oder ge- 

spannte Erwartung oder Erschipfung ist, erscheint jedes- 
mal verfehlt. Jede Verzierung hier, mag sie bestehen in 

Laufen oder welchen anderen Toncombinationen, muss ledig- 

lich aus dem Charakter und dem Geiste des Tonstiicks ent- 
nommen sein, und dann noch sich dem Grade der Steige- 
rang des Gefiihls anschliessen. Ein Virtuos, sei er nun 



Sanger oder Instrumentalist, hat nicht leicht cine bessere 

Gelegenheit, die Grisse seines Talents and seiner Bildung 
und die Feinheit seines Geschmacks za zeigen als eben in 

der Verzierung und Ausschmiickung, iiberhaupt der Aus- 

führung solcher grisseren Halte und Interpunktionen. Aus 
der Tiefe einer reichen, erwarmten Fantasie muss diese 

hervorstrimen und was schon gewonnen war an Herz und 

Sinn des Zuhtrers, zur Begeisterung hingerissen werden 
durch eine wahre Genialitét der Erfindung. 

g. 4180. 

Das Tempo. 

Alle” bisher betrachteten Mittel zum Ausdruek in 

der musikalischen Bewegung hingen endlich aber auch 
noch wesentlich ab vom Tempo, welches, in so ferne 

seine Wahi hinsichtlich des Grades der Schnelligkeit oder 

Langsamkeit seiner Bewegung verfehlt wird, nicht minder 

als alles Andere sehr geeignet ist, sowohl die charakte- 

ristische als selbst auch die formale Schinheit eines Ton- 

stiicks völlig za verdunkeln. Eine za rasche Totalbewe- 

gung bewirkt nothwendig Undeutlichkeit; die zu langsame 

dagegen zerreisst stets den anmuthigen Fluss der rhyth- 

misch-melodischen Perioden. Ein zu gedehntes Adagiv 

gleicht, wie Soxrzen schon sich nicht ganz unpassend aus- 

driickt, dem Vortrage eines Schulmeisters, der eben einen 

Psalm bachstabirt. Wichtiger indessen noch ist das wohl 
gewahlte Tempo fiir den Ausdruck, indem dasselbe eben- 

sowohl voriibergehende psychisehe Zustinde, als auch 
dauernde Stimmungen bedentsam bezeichnet. Pxruranca 

schon behauptete, dass alle Musik besonders nur beruhe 
auf Fréblichkeit, Betriibniss oder Enthusiasmos, und Ani- 
STIWES Quprriian redet fast ebenso von einer betriibten, 
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frdhlichen oder auch ruhigen Stimmang zur Musik. Und 
diesem correspondiren denn zunichst ganz genau die all- 

gemeinsten Bezeichnungen des Tempo, namlich: Adagio, 

Andante und Allegro. Welch’ eine Anzahl bedeutsamer 
Modificationen enthalten aber diese drei Hauptgattungen 
der Bewegung, vom Larghetto und Flebile, Maestoso und 
Andantino, bis zam Spirttuoso und Presto, schon in der 

gewohnlichen theoretischen Kunstsprache! und viel reicher 

nun noch und voll annennbarer Schattirungen gestalten 

dieselben sich in der Praxis des gefiihlvollen Tondichters , 

dem hier wiederum sich ein neues hichst wirksames Mit- | 
tel darbietet zur klaren Gestaltung seines Innern. So ent- 

spricht z. B. das Lento und Andante dem phiegmatischen, 

das Grave und Largo hingegen den Bewegungen eines 

melancholischen Temperaments. Des Sanguinikers Grund- 
stimmung ist das Rondo scherzando, der Choleriker aber 

' poltert daher im Allegro agitate. Leidenschaften und Af- 
fecte, Gefiihle und iiberhaupt alle psychischen Zustinde 

bedingen hier eben so die mannigfachste Nuancirung; denn 

es hat ein jeder derselhen, wie bereits bei Gelegenheit 
der Betrachtung der Beziehungen der Musik zum Gefiihlsver- 

migen gesagt wurde (§.88), seine ganz bestimmte, bisweilen 
sugar schon zusammengesetzte Art der Bewegung. Der 

erziirnte Mensch z, B. läuſt oft wiithend umher, wie ge- 

trieben und gepeitscht von der Geissel der Furie; plitzlich 

aber werden seine Bewegungen langsamer, oder er bleibt 

gar stehen und starrt, wie eingemauert, je nachdem sich 

in ihm eine neue Reihe von Gedanken und Empfindungen 

ankniipft, vor sich hin; und in allen solchen charakteri- 

stischen Ziigen vermag die Tonkunst tiberhaupt diesem, so 

wie anderen dargestellten inneren Zustinden leicht und ver- 

nehmlich zu folgen. Dem Tumult der Gedanken entspricht 

unverkennbar der wilde Tumult der Tine; Forfe und 

Fortissimo bezeichnen das Toben und Schreien des Zorns; 



dessen beschleunigte Bewegungen aber malt im erregten Takt 
mit ergreifendster Wirkung aach das beschleunigte Tempo , 
dessen langsamere oder geschwindere Schlige gleichsam 
Letrachtet werden kinnen als der Puls der lebenvoll be- 

seelten Musik, in welcher sich also hier zeigt ein gere- 

geltes Eilen oder Zi gern, das jedoch wiederum bedeutsam 

und fasslich abspiegelt die innere Bewegung. Bereits in 

der allgemeinen Theorie des Rhythmus (erster Theil, 
dritter Abschnitt) habe ich darauf aufmerksam gemacht , 
dass in der Tonkunst auch solche Retardationen und Ac- 

celerationen von ergreifendster Wirkung sein kinnen; und 

an anderen Orten deutete ich ebenfalls darauf hin, wie das 

Tempo mit der Zeit immer zugenommen hat an innerer 

und dusserer Erregung. Was wir heute Andante nenneu, 

bezeichnete man vor hundert Jahren vielleicht mit Allegro, 
sowie der Ton a, wie er jetzt erklingt, zu jener Zeit 
vielleicht um eine ganze kleine Terz tiefer stand 1). Der 
Grund von solcher Steigerung liegt unstreitig in den Tie- 
fen des innersten Lebens selbst; und deshalb nun ist die 

Bezeichnung des Tempo nicht etwa nur so ein Nebending, 
eine dusserliche Sache, die man ohne Weiteres mechanisch 

abthun kann, sondern sie gehirt recht eigentlich dem zar- 

teren Kunstsinne des Componisten an, dem es aus eben 

diesem Grunde denn nicht minder auch zusteht, das Zeit- 

maass seiner Tondichtangen, wie ihren Takt, so auch ihr 

Tempo, genau zu bestimmen. Mangelhaft sind freilich zu 

diesem Zwecke die bisher tiblichen Wortbezeichnungen. 

Ich schreibe Allegro iiber mein Tonstiick, und wenn nan 
auch Allegro maestoso, Allegro sptrituoso und noch man- 
ehes andere Pridicat: wer aber kann nun wissen und 

weiss wirklich, wie schnell gerade ich dieses Allegro 

*) Man sehe in meiner ,,Encyclopadie‘' die Art, ũber Stimmung, 



genommen haben will? und von welchem Virtuosen kann 
ich verlangen und glauben, dass er gerade ebenso fihit 
als ich, oder in der Stimmung ist, in welcher ich war, 
als ich das Tonstiick componirte? — Die allgemeinere 
Einfihrang eines Chronometers oder Metronoms 
muss daher jedem hiher gebildeten Tonsetzer wie Kiinst- 
ler tiberhaupt eine sehr willkommene Erseheinung sein, 
so Viel auch schon dagegen gesagt und geschrieben wor- 
den ist. Das nach meiner Ansicht Griindlichste dariber 

haben G. Weser und A. B. Manx gedacht und gesprochen, 

jener in seiner Theorie der Tonsetzkunst , dieser in mei- 

ner ,,Encyclopidie“ im dem Art. Chronometer. Sich 

darchgehends beim Vortrage eines Tonstiicks streng an 
die Pendelschlage des Metronoms zu halten, wire — um 

es gerad’ herauszusagen — eine unsinnige Aengstlichkeit. 
Die Maschine soll gleichsam nar die Basis, eine allge- 
meine Norm, fiir das za wihlende Tempo geben: dieselbe 

aufgefasst und im Allgemeinen festgehalten, muss dann 
natirtich der aasiibende Kiinstler sich seinem eigenen Ge- 

fihle und Geschmacke tiberlassen. Ueberhaupt hat derselbe 

in dieser Hinsicht immer das Besondere za beurtheilen; 

was die Theorie über die Wahl des Tempo’s bestimmen 

kan, sind nur allgemeine Umrisse, fliichtige Zeich- 

mmgen. Muss ja auch sonst auf dem Gebiete des Schs- 
nen das geistige Leben immer mit zarter Hand gepflegt 

werden. Pamina’s Arie, in Mozanrs ,, Zauberfléte,“* ,,Ach 

ich fihP, es ist verschwunden“ z. B. steht Andante im 

Sechsachteltakt; dies Andante aber muss jedenfalls schnel- 
ler genommen werden als manches andere dem Namen 
nach ganz gleiche Zeitmaass. Pamina seufzt nach dem 

Geliebten, ist jedoch auche in Madchen voller Leidenschaft, 
sieht sich verkannt, verstossen, im Innersten verwundet , 

bricht in Vorwiirfe gegen den geliebten Tamino aus, fin- 

det Rettung nur im Tode noch, und kann deshalb nicht 
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anders, als auch nur in erregterer Weise sich aussprechen. 

Eine gedehnte Form fihrte hier sicher nur zur Monotonie 
und Langweile. So aber muss bei jedem Einzeln auch 

. das Einzelne, bei jedem besondern Tonstiick auch die be- 
sonderen inneren und dusseren Verhiltnisse und Eigen- 

schaften desselben in sorgfiltige Betrachtung gezogen 

werden, um hinsichtlich der Modification des in so unbe- 

stimmter Weise allgemeinhin festgestellten Tempo’s gerade 

das Rechte und zwar bei jeder einzelnen Stelle selbst das 
Rechte zu treffen, und ich kann hier meine Abhandlang 
schliessen mit dem aufrichtigsten Wunsche, dass jeder 

Kiinstler auch die Feinheit des Judiciums besitzen michte, 

die zu einer solchen Bestimmung offenbar nothwendig , 

unumganglich nothwendig ist. 
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DRITTER ABSCHNITT. 

Innere Natur der Tone und ihrer mannigfachen 
| Combinationen, 

. 484. 

Vom Tone iiberhaupt. 

Jeder Schall an sich ist das Erzeugniss einer mit einer 
gewissen Geschwindigkeit schwingenden oder vibrirenden ° 

Bewegung, die in ihrer Fortpflanzung durch die Luft an 
das Ohr oder vielmehr die Gehérsnerven anschligt, und 
hier wahrgenommen wird. Jeder schallende oder Schall 

erregende Kérper also oscillirt; aber nicht jeder oscilli-~ 
rende Kirper ist deshalb nun auch ein schallender oder 

schallt; dies hängt noch ab davon: | 

1) dass die Oscillation zugleich auf Elasticitat be- 
ruht, welche letztere nun aber auf dreierlei Weise 

entstehen oder vorhanden sein kann: durch Span- 

nung, wie bei einer Saite oder tiberhaupt einem 

biegsamen Kirper; durch Zusammendriickung, wie 

bei der Luft oder fiberhaupt den Gasarten; oder 

darch Zusammenhang des Kérpers und seine Bil- 
dung in einer gewissen Form, wie bei einem Stabe 

von Glas, Eisen, Holz, oder tiberhaupt jedem festen, 
starren Kérper. 
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Gabe es rein elastische Kirper, und waren dieselben 

ausser aller Einwirkung anderer Kirper, so wiirde eine 

angehobene oscillirende Bewegung derselben auch eine 

fortdauernde und somit der Schall, den sie vielleicht er- 

regten, cin ewiger sein. In dem Verhiiltnisse aber, als 

Korper nur relativ elastisch sind, und mit anderen Kér- 

pern in Beriihrung kommen, die sie in ihrer oscillirenden 

Bewegung hindern, wird diese auch, von ihrer Entstehung 

an, in ihrem Fortgange gehemmt, nimmt allmahlig ab und 

kommt friher oder spiter ganz zur Ruhe. Das die Ur- 

sache des nur allmahligen Verschwindens cines Tones, 

wenn kein dusserliches gewaltsameg, Hinderniss hinzutritt. 

2) miissen, wenn ein oscillirender Kérper auch ein 

schallender sein soll, die Oscillationen mit einer 

gewissen Schnelligkeit erfolgen. 

Am einfachsten kann man dies an einer gespannten 

Saite wahrnchmen. Ist diese z. B. so lang und locker 

angespannt, dass sie nur vier Schwingungen in einer Se- 

cunde macht, was wohl noch mit den Augen zu unter- 

scheiden ist, so erfolgt noch kein Ton oder Laut; auch 

noch nicht, wenn man die Saite in tibrigens gleicher 

Spannung um die Hialfte verkiirzt, wo sie nun acht Schwin- 

gungen, aber nur durch halb so grosse Riume macht; und 

ferner und aus denselben Griinden auch noch nicht, wenn 

auch diese Hälfte wiederum um die Halfte verkiirzt wird, so 

dass sie nun sechszehnmal in einer Secunde schwingt; nar 

wenn auch diese Hilfte noch einmal um die Hialfte verkiirzt 

‘wird, also bei zweiunddreissig Schwingungen in einer Se- 

cunde, vernimmt man einen Laut, der aber auch schon 

bei dreissig Schwingungen in einer Secunde hörbar ist. 

3) muss die Bewegung der elastischen oscillirenden 

Kérper auch eine gewisse Starke haben, die theils 

von der Grisse und Elasticitét des Körpers, theils 
Schilling, Aesth. der Tonk. Th} IL 24 
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von der Kraft, mit welcher er in Bewegung gesetzt 

‘ wurde, abhingt. 
4) endlich diirfen auch die Bedingungen der Zuleitung 

des Schalls zum Ohre, und die organischen Ver- 
hiltnisse, welche das Ohr wirklich auch als Hér- 

werkzeuge tauglich machen, nicht fehlen. 

So also kann nicht allein die Entstehung eines 

Schalls sehr verschieden sein, namlich so verschieden als 

~ die schwingende Bewegung selbst, sondern auch die Ar- 

ten des Schalls, welche uns hier vorzugsweise beschif- 

tigen, hangen ab vgn der Natur und Wesenheit der 

schwingenden Bewegung. Alle Verhiiltnisse des musikali- 

schen Tones aber, welche uns hier ein Gegenstand der 

Betrachtung werden, berahen auf jenen allgemeinen Ge- 

setzen und Bedingungen der Schallerzeugniss tiberhaupt. 

In jedem Schalle nimlich unterscheiden wir ein Qualitati- 

ves von dem, was, weil es messbar ist, das Quantitative 

desselben heisst; und dieses Qualitative (das Quanti- 

tative gehért der Akustik an) nun wird blos von der sinn- 

‘lichen Wahrnehmang und unmittelbar aafgefasst; es ist 

meist nur vergleichungsweise durch Worte zu bezeichnen, 

schwierig oder gar nicht in Begriffe za fassen. Im All- 

gemeinen unterscheidet man in einem Schalle Gleichartig- 

keit von Ungleichartigkeit oder Verworrenheit. Durch | 

Gleichartigkeit oder Abgemessenheit des Schalles entstebt 

der wirkliche Klang; der angleichartige Schall ist blosses 

Geraiusch. Den Klang kinnen wir, ausser seinen son- 

stigen asthetischen Kigenschaften, ob angenehm oder un- 
angenehm, weich oder hart etc., blos nach bekannten 
klingenden Kérpern andeuten, so den Kiang einer Flite, 

Glocke, Trompete, Pauke, Violine etc, Dahin gehört 

auch der Knall als ein schnell voriibergehender Schall. 

Fiir Gerausch sind dagegen alle Sprachen reich an noch 
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anderen Ausdriicken. Im Deutschen gehiren dahin: äch-— 

zen, bellen, blécken, brausen, briillen, brummen, donnern, 

drihnen, girren, heulen, klappern, klatschen, klirren, 

knallen, knarren, knirschen, knistern, knurren, krihen, 

krachen, lachen, lallen, meckern, murmeln, murren, pfeif- 

fen, plitschern, plappern, pochen, poltern, prasseln, 

rasseln, rauschen, rollen, säuseln, sausen, schmettern, 

schnarren, schnattern, summen, zischen etc. Ferner wird 

das Qualitative im Schalle zugleich als Ton unterschieden, 

dem dann eine gewisse Höhe oder Tiefe zukommt. Im 

Gebiete der Tine geht dem Menschen eine neue Welt auf. 
Jeder Ton Lat auch eiffen gewissen Klang. Derselbe Ton ist ein 

anderer auf diesem, ein anderer auf jenem Instrumente. Blas- 

Instrumente klingen nicht so wie Saiten-Instrumente, und an- 

ders wie diese auch wieder die Schlaginstramente, und jede 
besondere Art der drei Hauptgattungen hat wieder ihr Eigen- - 

thiimliches im Klange. Ebenso hat ein jeder Klang seine 

gewisse Tonhihe. Die Stimme eines Thieres selbst, ja 
das Pfeiffen des Windes ist an dieses Gesetz gebunden. 

§. 182. 

Fortsetzuang. 

Recapituliren wir also: aller Schall ist Erzeugniss einer 
mit einer gewissen Gesehwindigkeit schwingenden oder 

vibrirenden Bewegung. Erscheint derselbe unserm Ohre 

nun verworren und unklar, so entstehen Geriusch, Ge- 

murmel und &hnliche Wahrnehmungen; wird er aber fir 

uns naher bestimmbar , was von der grisseren Regelmäs- 

sigkeit seiner Bewegung abhingt, so nennen wir denselben 

Klang. Die gleichférmig abgemessenen Schwingungen aber 

zeigen hinsichtlich ihrer grésseren oder geringeren Ge- 

schwindigkeit ein sehr mannigfach verindertes Zahlenyer- 
24 * 
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haltniss, so dass Wottaston in seiner Abhandlung von 

der Hirbarkeit der Tine berechnen konnte, dass der Um- 

fang des gesammten Klanggebiets,)-also abgesehen noch 

von aller schénen Tonkunst, an die zehn volle Octaven 

betragt. Dadurch nun entstehen Klangverschiedenheiten , 

fiir welche die Sprache im figiirlichen Ausdrucke die Wör- 

ter Hihe und Tiefe gebraucht, und die man gewodhnlich 

Tine nennt. Ein musikalischer Ton ist demnach 

ein Klang von abgemessenem Schwingungsmaasse, oder, 

was dasselbe ist, ein Klang von bestimmbarer Hihe. Und 

solcher geregelte Schall nun wirkt zunachst auf das Un- 

organische mit wunderbarer Kraft. Die festesten Kérper, 

Pfeiler and Gewilbe, welche kaum die Macht irgend eines 
wirklichen mechanischen Stosses za erschiittern vermichte, 

erbeben z. B. bei der Orgel machtigem Klange in merk- 

licher Resonanz; starke Mauern, zwischen welche man ° 

versuchsweise klingende Saiten spannte, stiirzten, auf diese 

Weise von der Gewalt der Tonschwingungen anmittelbar 

getroffen, zusammen. Wichtiger indessen, als alle diese 

und solche, nach bekannten mechanischen Gesetzen immer 

noch erklirbare Erscheinungen, sind folgende, mehrfach 

beglaubigte Thatsachen, die in der Wunderkraft ihrer 

Wirkungen uns deutangsvolle Winke geben über die so 

bedeutsame Verschiedenheit der einzelnen Tine. In einer 

Fayence-Niederlage ') gerieth durch einen gewissen aus- 

gehaltepen Fldtenton alles Geschirr in eine so _heftig 

zitternde Bewegung, dass dasselbe, tibrigens ohne Regung 

bei anderen Ténen, unter fortgesetztem Blasen unfehlbar 

zersprungen wire. Mit einem grossen Spiegel geschah 

2) Diese und die folgende Geschichte erzablt Booapetor, mit 

Anfahrung von Augenzeugen, in seiner Histoire de la Mu- 

sique T. I. pag. 51. 
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dies an einem andern Orte wirklich: derselbe zerborst ur- 

plitzlich in sechs Stiicke durch ein ausgehaltenes Unisono 

zweier Sanger von ausserordentlich schinen Stimmen; es 

mussten dieselben zu singen aufhiren, damit nicht noch 

mehr Schaden im Saale angerichtet wiirde. Nach dem 

Universallexicon (Thl. 22. Art. Musik) zersprengten zwei 

andere, dort namhaft angefiihrte Personen mit ihren Stim- 

men Glaser. Dass Thiere, nicht allein héherer Ordnung , 

sondern selbst minder vollkommener Art, den heftigsten 

Eindriicken der musikalischen Téne unterliegen, davon 

zeugen viele and verschiedene Beispiele. Des von Gore 

so anmuthig besungenen Rattenfangers, der durch einen 

bestimmten Gesang seine Thiere so miachtig za locken 

wusste, will ich gar nicht gedenken, sondern mich nur an 

andere und durch Zeugnisse aller Art noch mehr be- 

glaubigte Thatsachen halten. Ein blinder Mann in Schle- 

sien pfiff, durch einen Takt bestimmter Tine, die Krebse 

aus ihren Schlupfwinkeln, und bannte sie dergestalt an 

eine Stelle, dass er sie mit der grissten Leichtigkeit fan- 

gen konnte. Nach der Breslauer Historia morborum (1720 

pag. 567.) haben mehrere dortige Gelchrte diese Wander- 

tine in Noten aufgezeichnet. Man vergleiche auch die 

ahnlichen Geschichten in Watvassos’s Beschreibung des 

Herzogthams Krain (Cap. 4.). Nach der Leipziger 

allgem. musikal. Zeitung von 1806 Nro 26. zeigte ein 

Hund grosse Reizbarkeit selbst fir die Verschiedenheit 

der Tonarten. Gegen cinige derselben blieb er véllig un- 

empfindlich, andere hingegen erregten ihn wunderbar. 

A-dur machte ihn unruhig, und ein Geigenstiick aus E-dur 

brachte ihn so weit, dass er, als man das muthwillige 

Spiel mit seinem Weh einmal allzu lange trieb, alsbald 

villig ra8end ward und unter den heftigsten Convulsionen 

starb. Aehnliches berichtet Kauscu in seinen psychologi- 

schen Abhandlungen iiber den Einflass der Téne (beson- 
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ders pag. 29.). Weltbekannt ist ja auch der Erfolg des 

im Mai 1798 zu Paris stattgehabten sogenannten Elephan- 
ten-Concerts. Das bekannte franzésische Lied „4 ¢a 

tra“ etc., als es mit vollem Orchester aus D-dur gespielt 

ward, reizte die Thiere zu den heftigsten Freudenbezea- 

gungen: sie hiipften ordentlich wie im Tanz und sticssen 

ein jubelndes Lustgeschrei aus; ja bisweilen erscholl, 

gleich als wollten sie thatigen Antheil nehmen an dem 

Jubel - Concert , ein durchdringender Pfiff, oder auch ein 

Trompeten-ahnlicher Ton, der, merkwiirdig genug, zu 

den Ténen der Singstimmen und der Instrumente keinen 

sonderlichen Missklang gab. Nachdem ein zartes Adagio 
in B-moll die erregten Geschipfe dergestalt wieder be- 

sinftigt hatte, dass sie, mit gesenktem Riissel regungslos 

dastehend, ein Bild der vollkommensten Ruhe gewährten, 

stimmte man jenes Lied abermals an, jedoch aus B-dar, 

nicht aus D-dur, und jetzt machte, zam hohen Frstaunen 
der gelehrten Beobachter, das Stiick nicht den mindesten 

Eindrack auf die Thiere, vielmehr blieben beide vollkom- 

men gleichgiiltig, bis man es wieder aus D-dur spielte, 

und sie nun auch zu ihrer friiheren Lebendigkeit tiber- 

gingen, die eine so grosse Theilnahme an der Musik ver- 

rieth, dass die Thiere, als ein ausdracksvolles Clarinett- 

solo begann, sich so nahe als miglich an die Musiker 

herandrangten, und eines sogar seinen Riissel gerade ge- 

gen den ténenden Schallbecher des Instruments ausstreckte, 

_ als wolle es gleichsam wahrhaft einschliirfen den wonnigen 

Klang. 

Bringt nun aber auf das Thier, dieses so wenig fein 

organisirte Geschipf, die Musik, ja der einzelne Ton 

schon, solche michtigen Wirkungen hervor, so miissen 

diese doch wohl noch viel grisser sein auf das weft zartere, 
feinere und empfindlichere Nervensystem des Menschen! — 

Man erinnere sich doch auch nur, welche fast krampfhaf- 
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ten Empfindungen oft erregt werden durch das blosse 

Spitzen eines Schieferstifts, durch Kratzen einer Gabel 

auf einem irdenen Teller, und durch widrigen Schall ahn- 

licher Art. Und der geregelte musikalisehe Ton zeigt 

und muss auch zeigen noch merkwiirdigere Erscheinungen. 

Ein langeres Verweilen auf dem Quartsexten-Accorde von 

H-dar bewegt z. B. einen noch lebenden Gelehrten jedes- 
mal auf eine ganz eigenthiimliche Weise, und den ver- 

storbenen Violoncellisten Horrmann in Dresden machte 

die Tonart H-moll jedesmal firmlich krank. Die hohen 

Terzen der A-Hiérner in dem zarten Duett des ersten 
Acts von Sauieai’s ,,Axur“ setzten einen andern Musik- 

freand, so oft er die Stelle hirte, in einen vollkommen 

fieberhaften Zustand. Bei einem franzisischen Edelmanne 

erfolgte, wenn er auch nur von fern her den Ton einer 

Cither hirte, arplétzlich eine Exoncration der Vesica. 

Alle diese Thatsachen erzable ich den glaubwiirdigsten und 

ausfihrlichsten Nachrichten nach. Grinzen doch an’s Un- 
glaubliche beinahe auch die physiologischen Erscheinungen, 

welche musikalische Tine hervorbringen auf Taubgeborne, 

die spiter das Gehér erlangten: stockender Athem, Er- 

bleichen und Gliederzittern, oder auch raschester Pals- 

schlag, schnelle Respiration and bremnendes Erréthen , 
Kopfweh und Schwindel, Umsinken and Ohnmacht werden, 

mehrfach angefithrien Beispiclen zu Folge, dadurch sehr 

leicht erzeagt 1), Dass die Macht der Tine bei gesunden 

Personen ahnliché Zustinde hervorzubringen vermag, an- 
terliegt gar kemem Zweifel; ja der Minch von St. 

Gallen and nach ihm Gaittanp ( ete de Charlemagne, 
T. HIT. p. 98.) fithren eine Frau an, welche durch das 

By 

) Macenpt unter Anderen theilt in seiner Physiologie Thl, 1. 

pag. 242 ff, verschiedene hieher gehérige Vorginge mit. 
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Spiel der Orgel in solche Entziickung versetzt wurde, dass 

sie nicht wieder zu sich kam, sondern selig verschied. 
Solche Wirkungen iibrigens werden nun nicht etwa rein 
physiologisch nur hervorgebracht durch die grissere Irri- 
tabilitét der Nerven; an der letzten Granze der leiblichen 

Natur liegen ja diese so wundersam geflochtenen Faden, 
und ihre Schwingungen tinen stets hiniiber in die ewige 

Geisterwelt. Die Psyche selbst also wird durch die Vi- 

bration der Klange gleichzeitig erregt. Hichst sinnig nennt 

daher Hume ein Saiten-Instrument die Seele, wo die 

Schwingungen der wahrgenommenen Téne nach geschehe- 

ner Beriihrung noch fortbeben, und nach und nach nur 

unmerklich verhallen. Wie ein Echo von der dussern 

Natur klingt der Laut wieder in den Tiefen unsers Da- 

seins, und wirkt hier stärker als jeder andere Sinnen- 
Eindruck, als die klarste Vorstellang des Verstandes es 

vermag, die Sympathie, Leidenschaften und Gefiihle, wie 

iiberhaupt alle inneren Regungen, haben ja, wie wir wis- 

sen, nicht blos einen bestimmten Rhythmus, sondern auch 

einen eigenthiimlichen Ausdruck des Tons, «welcher in 

allen wohl organisirten Wesen nothwendig 

gleicher Art, seinen Grundbestimmungen nach 

derselbe sein muss; und wenn nun solche im tiefsten 

Leben charakteristisch bedingten Modulationen auf irgend 

eine Weise erklingen, so tinen sie, bei der von der 
Natur so wunderbar gestifteten Verbindung zwischen Ge- 

hör und Herz, unmittelbar hinein in die fremde Seele, 

welche dieselben ohne Weiteres versteht and davon noth- 

wendig ergriffen wird. Alle Freuden und Schmerzen des 

‘Hirers, seine Liebe und seine geheimste Sehnsacht, wer- 

den in ihm wach; kurz es vermag die achte Masik, voll 

charakteristischer Schinheit in Bewegung und Ton, alle 

schlummernden Gefiihle allmachtig zu erregen oder auch 
wiederum zu besinftigen. Sollten auch manche in dieser 
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Hinsicht als wahr erzihlten Thatsachen Nichts sein, denn 

nur wohigemeinte Fabeln, was iibrigens bei der leichteren 

Erregbarkeit roher, aber wohl organisirter Naturen, und 

bei der Mehrheit der Angaben noch eben nicht ausgemacht 

ist, sollten sie es aber auch sein, so sind doch die tiefen 

Beziehungen der Musik zur Psyche, sowohl im Allgemeinen, 

als auch in Hinsicht besonderer, einzelner Tonformen, 

ausser allem Zweifel, und von anderen Schriftstellern be- 

reits ausfihrlich nachgewiesen worden '). 

Allmichtig also ergreift, wie wir schen, die Schwing- 

ung der Schallwelle das gesammte Dasein. Mit ihr erbebt 

das todte Mineral; von ihr beriihrt erzittert bis zum lau- 

testen Mitklang der Pflanzen zartes Gewebe, schwingt die 

thierische Faser, und geriith in seltsame Entziickung die 

menschliche Secle; ja in gewissen Fillen zerstirt die’ 

Vibration eines bestimmten Tonmaasses das hart geschlif- 

fene Krystall, wie das resonirende Holz; das Thier er- 

krampft; es stirbt dahin in seligem Weh der menschliche 

Leib, und die entfesselte Psyehe ahnet lichter die ewigen 

Harmonien des Weltall’s. 

g. 185. 

Fortsetzung. 

Nach alle diesem nun aber ist eine spezifische Ver- 

*}) Nor noch ein Paar hierauf bezigliche Schriften sei mir er- 

laubt anzufiihren: Henamanns psychologische Fragmente über 

die Wirkungen der Tonkunst (in Maccuanr’s allgem. Reper- 

torium fiir empirische Psychologie, Thl. 1. pag. ago ff, ); 

des Firsten Demernivs Kanremin Gesch. des osmannischen 

Reichs (pag. 376), und Wess observations on the corres- 

pondence between Poetry and Musik (pag. 1—15.). 
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schiedenheit der Klänge an sich auch durchaus nothwendig. 
Nicht so von ungeſahr oder gleichsam zufillig, ohne dasé 
ein bestimmter Ausdrack deutlicher nachzaweisen wire, 

wird das geistige Ich so gewaltig ergriffen durch die 

Tonkunst, und das miachtigste ihrer natiirlichen Kunstmit- 

tel, der Ton, kann atch in den, zu kiinstlich@r Dar- 

steltung erhobenen Formen der Scalen und Accorde Nichts _ 

von seiner angestammten Bedettsamkeit verlieren. » Die 
Harmonie muss eine tiefere innere Bezichung bestimmter 

Verwandtschaft haben, und néthwendig mehr sein, als 

nur ein trockenes Zahlenspiel des kliigelnden Verstandes , 

wenn gleich sie zam Theil nur von eitler Willkiihy be- 
herrscht, und so lange zwar und in solehem Grade be- 
herrscht worden ist, dass sonst tiefe Denker selbst versacht 

worden sind, das Wohlgefallen an der Tonkunst iiber- 

haupt nur za betrachten als eine unbewusste Recheniibung 

oder als eine Entzifferung gegebener Rathsel. Selbst Leis- 
nitz ( epist. ad divers. T. I. ep. 164.) dachte freilich 
so; aber auch dieser grosse Philosoph irrt in der Bezie- 

hung. Sollten in der That denn die verschiedenen Ton- 

arten wirklich nur eine charakteristische Eigenthiimlichkeit 

erhalten darch gewisse Zufilligkeiten der ungleich schwe- 

benden Temperatur, der freien Saiten und Schalllicher 

verschiedener Instrumente, und dhnliche leere Aeusserlich- 

keiten mehr? — Nehme das an, wer da mag und kann; 
ich meines Theils bin tiberzeugt, dass alle diese Tonver- 

haltnisse mit ihren Wirkangen auf viel tieferen, der Theorie 
nicht so ganz unbestimmbaren Uebereinstimmungen mit der 

Seele beruhen, und dass folglich in der expressiven Natur 
der Klinge selbst eine Tonlehre begriindet werden kann, 
welche die reine Musik, wie beim Rhythmus, so auch von 
dieser Seite her, über das gewéhnliche Kunstspiel mit 

bedeutungslosen Formen weit hinweglebt zu einer wahr- 
haft charakteristischen Schénheit. : 
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F. 184 

Umfang des Klang» Gebiets. 

Frither schon und bei verschiedentlichen Gelegenheiten 

habe ich den miglichsten Umfang des gesammten , ° 

Klanggebietes so bestimmt als nur méglich dargethan, und . 
zwar nach den neuesten Untersuchungen unserer besteh © 

Akustiker und Mathematiker. Der geneigte Leser wird 
sich dessen erinnern, und. Detailllirteres gehört nicht in 

die Aesthetik, -Betrachten wit aber dic Summe der eigent- 

lich musikalischen "Tine niher, und auf diesen Standpunkt 

gestellt, so diirfte sich hier leicht ergeben, dass die wahr- 

haft iisthetische Sphäre dér Tonkunst, darch zu weite 
Entfernung von den so bedeutsamen Naturlauten, im AH- 

gemeinen schon bei Weitem iiberboten worden ist. Ich wee 

nigstens glaube, dass das moderne Geklimper in den höch- 
sten und tiefsten Ottaven unsers Pianoforte, das wohl das 

umfangreichste musikalische Organ ist, nur wenig oder 
gar keine Seele mehr za athmen vermag. Nur in ganz — 
besonderen Fallen, wo das Maass alles gewohnten und 

gewihnlichen Empfindens iiberschritten wird, werden auch 

die aussersten akustischen Granzen des Klangteichs naher 

za beriihrem sein mit ergreifender Wirkung. Die tiefsten, 

sowie die hichsten Tine haben immer eigentlich nur et- 

was Gespenstisches an sich: die Geisterwelt ist offen, - 

wenn der. steinerne Gast im ,,Don Juan“ sein tiefes, 

_ erschreckliches „Ja“ hervordonnert, oder wenn in der 

,, Zauberfiéte“ die hohen Gléckchen engelisch liebreizend 

erténen. In den héchsten schneidenden Klangen der 

Piecolo-Fléten lacht ja aucly in Wesers ,,Freischiitz,“ das 
Mark durchbebend, die Hille, und bis zam tiefsten B 

lasst Mozart in seinem ,,Requiem“ die Posaunen hinab- 

schréiten bei der an cin ewiges Jenseit mahnenden Stelle: 
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., Tuba mirum spargens sonum® etc. Die tiefen Tdne 
indessen verkiinden, bei näherer Erwagung, in ihrem . 
schon gewohnteren Umfange stets Ernst und Trauer, wih- 
rend die-hohen hingegen immer zugleich etwas Helles 

und G@lanzendes beimischen, das die Scele zur Freude 

aufzaforderm scheint. Ia der fussersten, einen vollen 

_ Takt ‘hindurch gehaltenen Tiefe aller Singstimmen beginnt 

HAxven im ,,Judas Maccabius* den Chor ,, Klagt Sihne 
. Jada’s, klagt um Zions Leid.‘* Ferner gehéren, und eben © 

deshalb, die fiefen Tine mehr dem Himmel, die hohen 

und hichsten aber mehr der: Hille an. Alle Wiirde und 

Grésse der Seele kommt dort, alle Niedrigkeit und mensch- 

liche Entblédung hier zum Ausdrucke. Natirlich rede ich 

hier nur im Allgemeinen und von den Klängen ausserhalb 

der Sphire der gewéhnlichen Naturlaute. Hohe Tone 

endlich sind, weiter zariickgchalten in dieser Sphire , 

Licht, tiefe — Schatten. Wenn man, meint der anonyme 

‘Verfasser des ,, Essai sur le perfettionement des bedur 
arts par les scienceé exactes“ etc. (T. Il.), einen aus- . 
gehaltenen Ton nicht unschicklich mit einer geraden Linie 

_ vergleichen daff, so kénnen hohe und-tiefe Téne der 

Imagination eben so leicht Figuren zeichnen als die spitzen 

oder stumpfen Winkel es fiir das Gesicht than; und in 

dieser, der Musik hier zugeschriebenen eigentlich plasti- 
schen Kraft*findet er denn mehrfache Griihde auch fiir die” 

Miglichkeit ihres bestimmbaren Ausdracks. Indessen be- 
darf es hierbei solcher Wendungen gar nicht, vielmehr 

tént aus allen Modificationen der Klinge ganz deutlich 

schon ein gewisser Charakter hervor, so wie derselbe 

auch in den natiirlichen Stimmen selbst begriindet liegt. 

Scuunart sagt von diesen so ¢treffend 1): ,,wie sich das’ 
nd ( 

Bas s 

*) Im Avhange zu seinen Gedichten, nath der Aopsbe yon 

* 1835, Thi. 3, nage 231. 
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Alter nach seinen versthiedenen Stafen in der Stimme des 

Menschen abbildet, so giebt der Mensch auch nicht selten 
den Ton seiner inneren Fahigkeiten und Herzensstimmung — 
an. Klarheit und Dumpfheit, Tiefe und Hohe, Diecke und 
Diinne, heller und fitsterer Ton, Schnelligkeit und Trag- 
heit, Kinklang und Tonwechsel, hhoher klingender Discant 

und tiefer tragender Bass, mit einem Worte der ganze 

Umfang des Tones vom ersten kaum hiérbaren Laut an 

bis zam Schlage des hallenden Donners hat seine bestimmte 

Deutang, und der Mann wird noch kommen, der mit dem 

Ohre fast eben so sicher; als.Lavateg und noch scharfere 
Physiognomen mit dem Auge, iiber “den Charakter des 

Menschen zu urtheilen fahig ist.“ Die natiirliche Bedeut- 
samkeit der Klange aber trigt, und zwar if Ueberein- 

stimmung mit der Ansicht desselben Aesthetikers, sich * 

nothwendig auch tiber in die Kunst. In seinen ,,Ideen zu 

einer Aesthetik der Tonkunst“ ndmlich lisst sich ScHusarT 

_ pag. 4 auch folgendermassen vernehmen: ,,was der Mensch 
aus den sieben Tönen gemacht! er “i er ziirnt, er 

klagt, er tobt, raset, hebt, verflucht, lacht, weint, mischt 

sich in das Halleluja der Engel, und in das dumpfe Ge- 

tise der Harfen des Todes.“ Es giebt, meint auch Ba- 

non 1), indem er gleichfalls einen tieferen Ausdruck von 

der Musik begehrt, lebhafte Tine, die uns weichlich 

machen; lustige Tine, die uns erfreuen; traurige, die uns 

betriibt machen; prachtige Tine, die den Geist erheben; 

harte, die uns zum Zorn reizen; angenehme, die uns” 

missigen; kurz eben so viele Leidenschaften als wir « 
haben, eben so viele Tine auch giebt es, dieselben 

auszudriicken. Alle Diejenigen nun aber, welchen das 
der Klangwelt fiir sich hier zugeschriebene Vermigen 

nicht recht klar einleuchtend sein michte, denen ein mig- 

1) Versuch’ über das Schöne. 
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licher bestimmterer Ausdruek in den Tongebilden gleieh- 

sam nicht handgreiflich genug vorkime, mögen sich ery 

ipnern, dass es hier, nicht etwa ankommt auf eine 
deutliche Wirklichkeit, sondern — wie ich auch 

schon bei friiherer Gelegenheit andeutete — nur auf deren 

isthetische Darstellung oder Schilderung, wel- 
che denn auch alle schiinen Kiinste itiberhaupt, von ihren 

darstellenden Mitteln nach verschiedenen Richtangea hin 

beschrankt, nur geben können und wollen. 

§. 485. 

Verhadltniss der Tine nach Verschiecdenheit 

sl der Stimmen. 

Die vorhergehende Betrachtung des* Umfangs unsers 

, gesammten masikatischen’ Klanggebietes fithrte nicht weiter 

* als zu einer Untersuchung des allgemeinsten Unterschiedes 
der Hihe und Tiefe der Tine. Halten wir auch hier 
diesen noch fortwihrend fest, so muss die Ueherzeugung 
von der Unmiglichkeit, dass der gesammte Tonumfang, 

alle diese hohen und tiefen Tine, Eigenthum eines ein- 
zigen masikalischen Organs sein kiunen, uns zugleich 
auch noch zu einer spezielleren Eintheilung hinleiten, näm- 

lich zu der Eintheilang des gesammten ‘Ton-Umfangs in 
verschiedene Stimmen, als dem Prinzipe einer Har mo nie. 
Als Norm dabei dient die menschliche Stimme, die 

offenbar das ilteste und natiirlichste, wie auch fahigste 

und volikommenste Organ des musikalischen Ausdrucks 
ist. Diese Stimme kann sich generell vom grossen C bis 
zum dreigestrichenen f, wenig und selten mehr, ausdehnea, 

, und das michte ungefahr auch der Bereich sein, welchen 

ich im vorigen Paragraphen die eigentlich A&sthetische 
Sphire der Tonkunst nannte. Aber auch diesen kunstna- 
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türlichen Tonbereich besitat niemals ein einzelnes Indivi- 
duum, und er kann daher in dem Vereine von meh- 
reren zusammenwirkenden musikalischen Organen (Instru- 

menten) nur unter sehr beschrinkenden Umstinden dem 
einen oder dem &ndern davon zugemuthet werden. Alter 

und Geschlecht vielmehr setzen ihn durch verschiedene 
Stimmlagen zusammen. Wir reden von einem Bass und 

Discant, zwischen welchen dann der Tenor und Alt 

gewissermassen als harmonische Vermittler sich bewegen, 

Doch aweifle ich, dass diese Eintheilung fir uns hier die 
richtige ist, da sie das instramentalische Prinzip 

voraussetzt, und auf dieses gestiitzt wir erst im folgenden 

Abschnitte, bei Gelegenheit der Charakteristik der Instra- 

mente oder Tonorgane, die verschiedenen Stimmen einer 

Untersuchung zu unterwerfen haben. Theilen wir in sol- 

chem Betracht den gesammten Tonumfang lieber ein: im 

Allgemeinen zunichst in Aussen- und Mittelstimmen, 

und begreifen unter jenen dann insbesondere wieder den 

eigentlichen Bass und Sopran oder besser: die Unter- 
und Oberstimme, und unter diesen diejenigen harmo- 
nischen Fiillstimmen, welche unter gewissen Umstinden 

ebenfalls wieder zu dusseren Stimmen werden kénnen, 

g. 186. 

Fortsetzung. 

a) Bass- oder Unterstimme, 

Als die zweite der beiden fussersten Stimmen in einer 

harmonischen Verkniipfung der Tine ist der Bass, nachst, 

der Ober - oder eigentlichen Melodiestimme, auch die bei 
weitem auffallendste, am freiesten bewegbare, am reichsten 
wirksame Stimme. Ja er ist mehr noch: das Fundament, 
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auf welchem der ganze harmonische Kirper sich bewegt, 

die Basis der ganzen ausdrucksvollen Tonwelt; daher sein 

Name, und daher auch sein grosser Einfluss anf die cha- 

rakteristische Firbung des Tonausdrucks selbst, der ohne 

ihn eigentlich jedes bestimmten Charakters ermangelt. Ks 
ist hierbei noch ganz unentschieden und einerlei, welches 

Organ oder Instrument diese Stimme fiihrt, und ob in 

einer tiefen, mittleren oder hiéheren Tonlage, so sehr auch 

die Natur des ganzen Tonwesens zn fordern scheint, dass 

dies in einer ven dem Gewebe der tibrigen Stimmen wo 

miglich mehr entfernteren Weise geschieht, denn es ist 

eine besondere Aufgabe des Basses, dass er sich sowohl 

in harmonischer als melodischer Hinsicht mit besonderer 

Deutlichkeit und Wirksamkeit von der Masse der Mittel- 
stimmen losljst, und gewissermassen einen charakteristi- 

schen Gegensatz zu der Gesammtheit der tibrigen Stimmen 
bildet. Daher sein langsameres Fortschreiten, seine mas- 

senhaftere und materiellere Bewegung, and sein stirkeres, 

volleres und kirnigeres Hervortreten; und daher wieder 

auch sein eigener, ernster, gewichtiger, kraftvoller und 

wiirdiger Charakter, dass er am liebsten sich bewegt mit 

einem eigenthiimlich festen Gange, in grossen Schritten, 

entweder nun durch Grundtöne, quart— und quintenweis , 

oder in grisseren Richtungen durch harmonische Beitine 

von den iibrigen Stimmen weg - und wieder za ihnen hin 

sich neigend, vorzugsweise die wichtigsten Accordtine er- 

greifend, und damit dann die Hauptmomente des Rhythmus 

bekraftigend, oder, je nach der Art des beabsichtigten 

Ausdrucks, auch dem rhythmischen Gange der tbrigen 

Stimmen opponirend. Einer gar schnellen Bewegung nur . 

im Voribergehen und auch dann nur selten sich derselben 
zuwendend, ist es cin heiliger Ernst gleichsam, den die 

Bassstimme überall zu bewahren sich bestrebt, damit ein 

Aaschweifen sie niemals irre mache in jener charakte- 
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ristischen Farbung der tiber ihr bunt sich durch einander 

bewegenden harmonisch-melodijsen Tine. Die Melodie 
fiihre den Ton c: anders klingt er, oder vielmehr einen 

andern Ausdruck hat er zu dem Tone c, einen andern zu 

‘a, einen andern zu as, und wieder einen andern zu f, 

oder noch ferneren Verhiltnissen, in welchen der Bass 

zu ihr sich gegeniiberstellt. Nicht mit Unrecht also nenne 

ich diesen wohl den Zeiger an dem Uhrwerke unserer Seelen- 

harmonie; die Tafel, auf welcher allein verzeichnet ist 

das Wéorterbzch der vielberedten Tonsprache, und die 

Janua za den Geheimnissen ihrer Kunst. Und daher ist 

‘denn endlich auch eine gedankenreiche und wohl eingrei- 

fende Fiihrung dieser Stimme das sicherste, bewährteste 

Kennzeichen einer tiichtigen Bildung im Fache des Ton- 
ausdrucks und der Composition, jenes innersten Berafs 

zu tondichterischer Wirksamkeit und der Erfiillung jener 
heiligen Gaben des Genie’s. 

Spricht die Bass-Stimme, neben dieser ihrer ersten 

Bestimmung des Tragens und Begriindens der übrigen 
harmonischen Stimmen, auch fiir sich noch cinen selbst- 

stindigen, an sich abgeschlossenen, von den gleichzeitigen 

Tonreihen der anderen Stimmen wohl unterscheidbaren 

Sinn und Gedanken aus, wie sie es in dem polyphonischen 

Satze eigentlich jeder Zeit soll, so wird sie wahrhaft 
melodisch, wird zur wirklichen Bassmelodie. Nun 

muss natiirlich aber der Gedanke oder das Geftihl, das 

ihr zum Ausdrucks-Objecte gesetzt ist, auch ihrem eigen- 

thiimlichen und vorhin naher bezeichneten Charakter ent- 

sprechen. Nicht jede Melodie oder jede melodische 
Wendang taugt fiir den Bass, der, wie wir gesehen haben, 

von dem Wiirdevollen und Ernsten, dem Erhabenen und 

Gediegenen, seiner ihm gleichsam angebornen Mannlichkeit 

sich niemals lostrennt, oder nur dann und da, wo eine 
‘absichtliche Vernichtung, Unterdriickung und Vermisehung 

Schilling, Aesth. der Tonk. Thi. I, 95 
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geboten ist, nimlich bei der Darstellung des Komischen , 

die alles rhythmische Gesetz mit der freien Willkühr in 

Streit bringt. 

§. 187. 

‘Fortsetzung.: 

b) Mittel-Stimmen, 

Wie der Bass, so behaupten auch die Mittelstimmen . 

(Alt und Tenor) ihren eigenthiimlichen Charakter, wenn 

derselbe auch nicht so klar hervortritt, als bei den beiden 

Aassenstimmen, und mehr noch als bei diesen abhingt 

von den Organen, von welchen die Stimmen gefiihrt wer- 

den, die aber näher in Betracht za ziehen (wie gesagt ) 

erst der folgende Abschnitt schickliche Gelegenheit -bietet. 

Wir verstehen unter Mittel-Stimmen, im Gegensatze zu 

den Aussen-Stimmen, alle solche Stimmen einer mehr- 

stimmigen Composition, «welche zwischen der Oberstimme — 

und dem Basse licgen. Dienen sie praktisch zur Vervoll- 

stindigung und Ausfillung der Harmonie, so haben sie 

iisthetisch den Zweck der eigentlichen Colorirung des 

Tongemildes, und Licht und Schatten in das Ganze zu 
bringen, kurz die Bestimmtheit der Farbung des Ausdrucks 

zu volilenden. Daher verlangt auch ihre Behandlung von 
Seiten des Tonsetzers die grisste Sorgfalt und Ueberlegung. 

Es sind die verschiedenen Modificationen und feineren 

Nuancirungen des Gefiihls oder tiberhaupt Ausdracks - Ob- 
jekts, welche die Mittelstimmen aussprechen. Jede Mischung 

der Gedanken und Gefithle, jede neue Farbang, jeder 
Uebergang in ein Verwandtes oder Fremdes, kurz alle 

Vorgange im Innern, die die Hauptregung nicht verdan- 

keln, aber neben und unter dieser in irgend einem Grade 
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yon Heftigkeit statt haben, finden hinsichtlich ihrer sinn- 

lichen Darstellung hier allein ihren Platz. Das Bittersiisse, 

die Besorgniss neben dem sehnlichsten Hoffen, und alle 
dergleichen Regungen, welche sich zu einer andern Haupt- 
Regung zugesellen und dieser sich unterordnen, können 
auch nur in den untergeordneteren Tonlagen der Mittel- 

stimmen zam Ausdracke gelangen, die dann, je nachdem 
das zweite zugesellte Gefiihl mehr oder weniger an Starke 

zu - oder abnimmt, sich mehr oder weniger zu den Aussen- 

Stimmen hinneigen, oder von denselben zuriicktreten. Des- 

halb ist es auch ein grosser Fehler im polyphonischen 

Satze, die Mittelstimmen nicht eben s0 wohl als die Aussen- 

stimmen mit einer gewissen, wenn auch untergeordneteren 
und bedingten Selbststandigkeit auftreten zu lassen. Wie 

-gesagt aber, ist der _eigentliche Charakter derselben und 

die Art ihres Ausdrucks nur naher bestimmbar in Hinsicht 
auf die Organe, durch welche sie vorgetragen werden. 

g. 188. 

Fortsetzang. 

c) Ober- oder Hauptstimme, 

Fassen wir das Wort in seinem strengsten Sinne auf, 

so ist nar diejenige Stimme eines Tonstiicks die Ober- 

stimme, welche in Wahrheit, d. h. nach dusserem Maasse 

des Klanges, die obersten oder hichsten Tine enthilt. 

In einer Harmoniemusik also, wobei eine Piccolofléte sich 

befindet, hat in dem Sinne diese die Oberstimme zu fih- 

ren, und bei einer Claviercomposition bilden immer die 

- am hichsten liegenden Téne die Oberstimme. Dann aber 

gilt in asthetischem Betracht auch Nichts weiter davon, als 
was ich schon §. 184 im Allgemeinen über solche Téne 

25 * 
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sagte. Allein gewöhnlieh pflegt man unter Oberstimme 

nur die Hauptstimme oder die melodiefiihrende Stimme 

zu verstehen, weil diese diejenige Stimme ist, deren In- 

tervallengang sich nicht allein alle iibrigen Stimmen ge- 

wissermassen unterordnen, sondern deren geistiger Ausdruck 

auch iiber alle andere hervorragt, da er der vornehmste 

ist, das vorziiglichste Gefiihl, die hauptsichlichste Regung 

unter allen denen in sich begreift, welche iiberhaupt in dem 

Tonstiicke zur Darstellung kommen. Daher muss denn 

diese Oberstimme auch mit einer durchsichtigen Klarheit 

und aller Pracht des Tonglanzes sich verbreiten über das 

ganze tibrige Gewebe der Klange, and was sonst der 

Ausdruck nur Wesentliches zulasst, in sich aufnehmen. 

Sie ist der Gegensatz des Basses, und wie dieser mit 

Ernst und Wiirde daherschreitet, fliegt in grazienvoller - 

Unschuld sie dahin mit befliigelter Eile, und alle unsere 
inneren Seelengebilde klar abspiegelnd, über das weite 

Tonmeer, das auf dem festen Grunde des Basses in den 

Mittelstimmen unter ihr hin und her sich wogt. Thre 
Accente sind die Schlige des Herzens und jede ihrer 
Tonschwingen ein belebender Hauch der Seele. So ist 

sie denn aber auch die Melodie selbst, von der ich schon 

in den §§. 94 ff. redete, und ich habe hier Nichts mehr 
zuzufiigen, als was sich aus der Lage der Tine ergiebt, 

mit welchen die Melodie oder Oberstimme gefiihrt wird, 

das aber auch immer dasselbe bleibt, was ich bereits 

§. 184 iiber hohe und tiefe Téne hinsichtlich ihres cha- 
rakteristischen Ausdrucks .bemerkte, den die mittleren 

dann wie cin reizendes Helldunkel umgeben. 
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g. 189. 

Von den Intervallen. 

Wenn nun aber, nach dem Bisherigen, Höhe und Tiefe 

der Tone fiir sich schon die Seelenstimmung im Allge- 

meinen zu bezeichnen vermigen, so driickt das Maass 

des Tonfalls, das Intervall in seinen verschiedenen 

Ausdehnungen, die besonderen Beziehungen, in welcher 
unser innerstes Leben sich bewegt, nothwendig noch näher 

und deutlicher aus. Schreiten wir zu dieser wichtigen 

Untersuchung fort. Freilich muss ich gleich zum Voraus 

gestehen, dass, wenn dieselbe mit einer vollkommen er- 

schipfenden ‘Wissenschaftlichkeit gefiihrt werden sollte, 

wir uns keineswegs nur an das gewohnte Tonsystem zu 

binden haben wiirden, indem sich gegen die tyrannische 

Alleinherrschaft desselben, und namentlich in Absicht auf 

den psychischen Ausdruck, gar Manches einreden lasst. 

Bei manchen Völkern fremder Frdtheile giebt es noch 

andere, dem verwéhnten Ohre gebildeter Europier selbst. 

wohlténende Verhiltnisse. Licnrenstery z. B. bemerkt in 

seiner ,, Reise im siidlichen Africa‘' (Thi. 2. pag. 379 u. 

$51), dass die Musik der siidafricanischen Vilker durch- 
aus nicht in unsere diatonische Tonlgiter hincinpasse ; 

dennoch aber, fiigt er hinzu, hat der ganz seltsame Rhyth- 

mus und eben jenes Fremde, so zu sagen Wilde der 

Harmonie einen ganz eigenthiimlichen Reiz. Die Inter- 

valle, obgleich nicht die unseren, stehen in einem gefal- 

ligen, dem Ohre verstindlichen Verhiltnisse. Zeigt doch 

auch die Volksmelodie in Europa selbst hier noch manche 

beachtungswerthe Abweichungen. Der siiditalische Salta- 

rello z. B. hat eine sehr einfirmige Musik, die gegen 

alle Gesetze unseres eigentlichen Tonsystems siindigt , und 
daher mit unseren Noten auch fast gar nicht, wenigstens 
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nicht in seiner ganzen Eigenthiimlichkeit und Vollständig- 
keit, zu Papiere gebracht werden kann; und gleichwohl 

findet das Ohr keinen Anstoss daran. Ebenso bewahren, 
frei von allen Fesseln unsers abendlindischen Tonsystems, 

die Gaélen in den schottischen Hochlanden noch ein ur- 

altes, ihnen wahrscheinlich aus Asien iiberkommenes 

Fiinf-Tonsystem, in welchem die Quarte und Septime . 

ginzlich fehlen 1). Die Quarte und Septime kénnen auch 

manche (doch sehr musikalischen) Gebirgsvilker, als die 

Schweizer und Tyroler, obschon sie dieselben in ihr Tonsystem 

aufgenommen haben, nur schwer treffen, und wie oft 

selbst unsere Anfainger im Gesange in deren Intonation 

fchlen, weiss jeder erfahrene Gesanglehrer. Indessen 
kinnen wir uns hier, so wahr und merkenswerth das 

Alles ist und sein mag, schon um deswillen gleichwohl 

nicht auf eine solche Weitliutigkeit einlassen, als die 

Praxis nur wenig Nutzen davon haben, und das Unge- 

wihnliche der Sache uns auch nicht weiter als blos auf 

den Weg der Vermuthung kommen lassen wiirde. Bleiben 

wir daher bei unserm einmal angenommenen und allgemein 

giiltigen. sogen. abendlindischen Systeme stehen; und das 

_ tief Bedeutsame der verschiedenen Ton-— und Intervallen- 

verhiiltnisse darin ahnen unsere neueren Tongelehrten und 

Componisten auch immer mehr und mehr, Einer derselben 

z. B., namlich der geistreiche A. B. Marx, in seiner ,,Kunst 
des Gesanges,‘* bemerkt hichst wahr, dass ein grosser 

Theil der Verbotsgesetze in unseren Theorien der Com- 
position lediglich beruhe auf einem dunkeln Gefihle des 

den Intervallen inwohnenden Sinnes, und giebt selbst 

') Naheres über dies System findet der verlangende Leser un- 

ter Anderm auch in meiner ,,Encyclopadie'* in dem Art. 

aber schottische Musik, 
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darüber manche schitzbare Bemerkungen, die ich denn 

auch in dem Folgenden nicht habe ganz unbeniitzt liegen 

lassen. | 

g. 190. 

Fortsetzung. 

a) Consonanzen. 

Zunichst zerfallen alle Intervalle fir den sinnlichen 
Eindruck, wir mögen sie nun einzeln angeschlagen, oder 

als Harmonie gleichzeitig vernehmen, in fir sich befrle- 

digende oder consonirende, und in unruhig hinweg- 
strebende oder dissonirende Klinge. Consonanz 

ist diejenige besondere Beziehung zweier mit einander 
verglichener Tine, deren Schwingungen in einem so ein- 

fachen Verhialtnisse stehen, dass dasselbe von dem Ohre 

leicht und ohne viele Mihe erkannt wird. Da mit diesem 

leichten Erkennen eines einfachen Verhiltnisses stets Frie- 
de und Ruhe der Seele und besonders des Gemiiths, oder, 

ging eine Beunruhigang oder eine Aafregufig desselben ' 
vorher, eine Beruhigung und Befriedigung verbunden ist, 

so ist Consonanz auch dasjenige Verhiltniss zweier Tine, 

welches mit beruhigender, befriedigender Kraft auf unsere 
‘Seele wirkt. Die Consonanz beschwichtigt der Leiden- 

schaften brausende Stiirme, und trigt in die Seele des 

Horers den Frieden. Die Consonanz ist die Liebe, und 

wie diese die Quelle aller Tagend, Ruhe und Gliickselig- 
‘keit, so sie auch der Pol alles reinen Verhiltnisses in 

der Musik. Der Erfahrang nach sind alle solche Ton- 
Verhaltnisse consonirend, welche-sich durch die Combi- 

nation der Zahlen 1 bis 6 und ihre Verdoppelungen aus- 

: driiecken lassen. Daraus - folgt, lass jede Consonanz 

co 
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nothwendig eine gewisse Entfernung der Tone von einan- 

der erheischt, und je mehr dieselbe bis zam ginzlichen 
Gegentiberstehen zunimmt, desto grisser auch die harmo- 
nische Befriedigung ist. ‘Die Terz ist minder consonirend 
als die Quinte, und diese wiederum minder denn die Oc- 

tave, welche erscheint als die vollkommenste Consonanz, 

als identische Einheit. Die Prime hat noch einmal so viel 
Masse als die Octave, diese dagegen die doppelt schnel- 

lere Sechwingung. So sind beide einander eigentlich gleich, * 

indem die eine gegen die andere betrachtet den Mangel 

der Fiille zu ersetzen strebt durch Bewegung. Die Schule 
theilt daher auch die Consonanzen ein in vollkommene 

und anvolikommene; za jenen rechnet sie diejenigen Inter- 
valle, welche nur unter einer Gestalt als Consonanzen 

vorkommen, und welchen sie eben deshalb auch das Prä- 

dicat rein beilegen, nimlich die Octave, grosse Quinte 

und kleine Quarte; zu diesen diejenigen, welche unter 

zweifacher Gestalt vorkommen, nämlich die grosse und 

kleine Terz, and deren Umkehrungen und die kleine und 

grosse Sexte. Widmen wir jedem dieser Intervalle un- 
sere besondere Aufmerksamkeit. 

Die Priine ist eigentlich nichts als der nothwendige 
Anfang, aus dem alles melodische und harmonische Ver- 

haltniss erst heryortreten muss. Fiir sich allein erscheint 

sie als das Bild der gianzlichen Abgeschlossenhcit in sich. 

Himmiischer Frieden wohnt in ihr, und alle Differenzen. 

des Lebens, welche im nachahmenden Spiel der Tine die 

» librigen Intervalle darstellen, sind aufgelist in dieser 

urspriinglichen Einheit. Wie aber im Keime stets alle 

daraus kommenden Entwickelungen enthalten sein miissen, 
so auch bricht noch innerhalb der engen Umgrinzang die- 

ses Intervalls bereits die Dissonanz grell hervor. In der 

iibermissigen Prime nämlich, wie sie z. B. Mozarr in der 

* Ouverture za seinem ,,Don Juan“ anwendete, vernehmen 
« . ‘e 

* 
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wir nur den Schrei eines wilden Zerfallenseins in Lei- 
denschaft. 

Die héchst charakteristische Bedeutsamkeit der T er- 
zen bedarf kaum einer besonderen Erwahnung, da durch 

eine anscheinend geringe und unbedeutende Verriickung 

derselben schon die Gattung der Tonart, ob Dur oder 

Moll, einzig bestimmt wird. Die Ursache dieser merk- 

wiirdigen Erscheinung liegt zweifelsohne in der griésseren 

oder geringeren Befriedigung der Quinte, indem diese, im 

Zusammenklange des Dreiklangs, zu der kleiner genom- 

menen Terz ein weit milderes Verhiltniss hat, und diese 

Milde und Gnade sich dann, wie Waener ganz richtig 
bemerkt, der ganzen Tonart mittheilt, so, dass sie mit 

Recht die weichere oder Moll-Tonart heisst. Die kleine 

Terz liegt noch zu secundenartig, und ist folglich ungleich 

weniger consonirend, denn die grosse Terz. Daher klagt, 

sie stets in mehr oder minder heftiger Bewegung, und 

niemals herrscht da, wo sie vorwaltend gebietet, eine 

wahre Beruhigung. Die grosse Terz nur steht erst der 

nicht mehr beengten Prime als niichstes consonirendes 

Intervall rahiger gegeniiber, und erlangt in ihrer grisseren 

Freiheit bereits fiir sich eine sol¢he Bestimmtheit, dass 
_ eine Folge mehrerer blos grosser Terzen schon sehr hart 

klingt, und gewissermassen einen Charakter des morali- 

schen Widerspruchs gewinnt, daher auch nur selten oder 

niemals vorkommt, und selbst in formeller Bezichung, als 

das ténende Bild der geraden Linie, von gar keiner oder 

doch nur sehr geringer Schénheit und ohne allen charak- 
teristischen Ausdruck sein kann. Immer muds eine solche 
Folge, wenigstens hie und da, auch von kleinen Terzen 

untermischt sein. Das Geringste, was sonst entstehen 

kann , ist eine monotone Gleichgiiltigkeit, die aber auch 
in jeder längeren Terzenfolge sich ausspricht, daher diese 

gern gebraacht wird zur Darstellung gleicher Gesinnungen 



ym 

— 394 a ee & 

und Gefihle, wie z. B. in dem ersten Duett der „Vesta- 

lin“ von Sroxrui. In der verminderten Terz, wie sie 

unter Anderen Hummer in seiner ersten Messe im gus 
tolis bei den Worten suscipe gebraucht, liegt offenbar 

der Ausdrack eines klagend, wehmiithig fiehenden Gefiihls 
des bittersiissen Hoffens. 

Die Quarte, dieses in mehrfacher Hinsicht so fremd- 

artige Intervall, bildet zwischen den sieben Tönen unsers 
ganzen Systems die scheidende Mitte, und schwankt in 
solcher Stellung gewissermassen unbestimmt hin und her 

zwischen Con- und Dissonanz, bald in der Natur dieser, 

bald in jener linger verweilend; doch neigt sie sich mehr 
zur letzteren hin, und hat als solche, indem sie. die cha- 

rakteristische Terz zunichst iiberschreitet, den Ausdruck 

des entschiedenen Hinaustretens in die Stiirme der Leiden- 

_Schaft, deren’ Erregtheit sie besonders als Tritonus oder 

libermassige Quarte in sblchem Grade darstellt, dass die | 

hichste Sehnsucht eintritt nach einer Aufljsung in die 

beruhigende Consonanz, wobei am auffallendsten ihr Cha- 
rakteristisches hervortritt, wenn diese Auflésung geschieht 

mit Uebergehang der Sexte in die verminderte Quinte: es 

ist das Hervordringen*in ein bestimmtes Dasein, dem die 
Secle unaufhaltsam zustrebt. “ 

Die Quinte ist nächst der Octave die volikommenste 

Consonanz. Daher wird sie, gleichsam in der Prime sich 

Verlierend, einerseits so charakterlos, dass erst die ver- 

mittelnde Terz,dazwischen treten muss, um das fiir den 

Ausdruck so hichst wichtige Verhiltniss von Moll und 

Dur herausZtstellen; andererseits aber tritt sie ihrem 

Grundtone auch so bestimmt abgrinzend gegeniiber, ‘dass 
sie zur wirklich herrschenden Dominante der Tonart wird, 

und also, bis zu dem Quinten-Zirkel der Stimmung hinab, 

einen grossen Theil der wesentlichsten musikalischen Ge- 

setze begriindet, als der sog. Quinten - und Octavenfolgen, 

F’ 
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Modulation etc., von welchen spiter auch noch insbeson- 

dere “die Rede sein: wird. Der Grund dayon liegt in der 

Stabilitét ihrer consonirenden Reinheit, indem sie, ohne 

diese zu verletzen, auch nicht einen Schritt weit von 

ibrer Stelle weichen darf. 

Als umgekehrte Terz gleichsam ist die Sexte auch 

mit diesem so bedeutsamen Intervalle in vieler Hinsicht 

verwandt, Auch sie ist eine unvollkommene Consonanz, 

die, weniger in einander klingend mit der Prime als die 

Octave und Quinte, aber deshalb auch von angenehmster - 

Wirkung ist fir das Ohr. Der schon weite Schritt ihres 

Umfangs deutet zwar bestindig auf ein erregteres inneres 

Leben hin, da sie aber noch Consonanz ist, so erscheint 

hier stets nur ein Ausdruck schöner Leidenschaftlichkeit , 
in welchem der Frieden sder Seele nicht eigentlich getriibt 
wird. Nur entfernter spricht das Bediirfniss sich aus 
nach einer gleichsam mehr von Aussen herstammenden 

Beruhigung. So unter Anderem so herrlich in Romperes 

„Glocke“ bei der Stelle ,,Ach! die Gattin ist’s ete. 
| Die Octave ist, wie ich oben schon.sagte, das Ab- 

bild der Prime, deren ganzes Wesen und ganzer Charak- 

ter sich auch in ibr wiederfindet , nur gesteigert zu einer 

hiheren Potenz. Es ist die bestirkende Wiederkehr des 

Anfangs, hiedurch aber auch die natiirliche Granze aller 

vor ihr eingetretenen Bewegungen, die alle zu ihr oder 

za dem Anfangstone hingedeutet haben. Waenen vergleicht 

die Prime und Octave zweien Liebenden, welche einander 

suchen und sich verlieren, die durch Secunden, Quarten 

and andere Dissonanzen schrecklich von einander gerissen 

werden, bis endlich hinter der Septime, als hbchater 

Noth, das seligste Einswerden lauert. 
_ Ebenso hat auch die Decime ganz die Bedeutsamkeit 
der ihr verwandten Terz und Septe, aber in einem erhéh- .* 
teren, mehr noch iiber alle Leidenschaftlichkeit erhabenen 

t 
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Zastande. Mit der Decime beginnt das Gebiet der weiten 

Harmonie, welche, gegen die engeren Tonlagen innerhalb 

der Octave betrachtet, stets ein wiirdevoller Ausdruck ist 

der Erhebung und Heiligung. Der Aufschwung in die 

Decime behauptet unter den verschiedensten Nuancirungen 

diesen Charakter. Wie herrlich und dem Herzen so wohl- 

thuend in Dotes Choral ,, Anbetungswiirdiger Gott.“ Es 

ist die Aussight der wiirdevollen Erhebung in das ewige 
Reich der Unendlichkeit, in welcher dieselbe sogar bis 
zur Erhabenheit werden kann. 

Die Undecime hat die Natur der Quarte: sie ist ja 
die doppelte oder sogenannte zweifache Quarte, nur mischt 

sich derselben schon der Ausdruck eines ginzlich in sich 
zerfallenen und iiberregten Wesens bei. 

& 

. 475. 

Fortsetztng. 

8) Dissonanzen.’ 

Die Natur und das verschiedene Verhiiltniss der Dis- 

sonanzen geht aus dem Vorigen von selbst hervor. Dis- 

sonanz ist das Verhialtniss zweier oder mehrerer Tone, 

deren Zusammenklang unangenehm auf unser Gehör wirkt 

and das Gefithl in einen gewissen Zustand der Unruhe 

und .des Missbehagens versetzt, was nun seinen Grund 

aber nicht etwa darin hat, dass die Seele das arithmetische 

Schwingungs-Verhiltniss solcher Téne nicht oder doch 

nicht augenblicklich und nicht ohne Mithe zu fassen ver- 

michte, sondern lediglich auf rein asthetischen Prinzipien 

beruht. Die Schwingungen eines klingenden Kirpers be- 

» wegen auf ganz gleiche Weise die Luft, welche denselben 

umgiebt ; die schwingenden Lufttheile schlagen nun an 
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unser Ohr an, von diesem wird dieselbe Bewegung wieder 
unserm Nervensysteme mitgetheilt ond endlich erhalt der 
innere Sinn die Vorstellung des Tones. Nun ist aber das 
Schwingungs-Verhiltniss eines dissonirenden Tones ab- 

weichend von der Einfachheit und Ordnungsmissigkeit des 

Schwingungs-Verhiiltnisses einer Consonanz, und somit 

ist auch das Wohlgefallen daran nicht gross oder gar 

nicht denn die Bedingung des dsthetischeng Wohlgefallens 
ist Uebereinstimmung und Ordnung. Die Dissonanz ist 

demnach gewissermassen ein asthetisches Uebel; weil aber 
auch” in dem Innern und unter den Regungen der Seele 

nicht immer Uebereinstimmung und Ordnung herrscht, ein 

Uebel von hichst charakteristischem Ausdrucke. Hatten 

die Consonanzen etwas Beruhigendes in sich, das die 

Stiirme der Leidenschaften beschwichtigt, so zeigen die 

Dissonanzen stets etwas unstit Hinwegstrebendes, und 

malen in ihren verschiedenen Modificationen auf das Tref- 

fendste alle psychische Erregung. Consonanzen waren 

uns die Liebe; Dissonzen sind der Hass, der entgegen- 
gesetzte Pol alles Friedens, von welchem aber die mensch- 
liche Natur, einem héheren Gesetze folgend, stets hinweg- 

strebt, nar so lange verweilend, als es die hichste 

Nothwendigkeit gebietet. Es dissonirt tibrigens nicht das | 

eine Intervall so hart, denn das andere. Wie bei den 

Consonanzen im Grade ihres reinen Verhältnisses ein Un- 

terschied statt fand, so auch hier hinsichtlich der Unrein- 

heit und des Contrastes, und zwar nach demselben 

Maassstabe: je weniger zwei Téne in einer gleichsam. 

symmetrischen Form einander gegeniiber stehen, desto 
mehr dissoniren sie. Secunde und Septime z. B. sind 

weit schneidender und hirter als die Quarte, wo diese als 

Dissonanz erscheint , wie ich oben bereits in ihrer beson- 

dern Betrachtang anfiihrte. 

Die Secunde iiberhaupt ist ein viel bedeutsameres 
& 
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Intervall, als es auf den ersten Anblick vielleicht scheint? 

In melodischer Fortschreitung ist sie die einfachste, natur- 
gemisseste Bewegung , weshalh sie denn auch in der rohen 

Musik aller fremden Volker dergestalt vorherrscht, dass 
man hier beinahe gar kein anderes, wenigstens dissoni- 

rendes Intervall vernimmt; und in dieser Gesfalt hat sie 
eben deshalb auch stets den Charakter friedlicher Ruhe. 

Ihre Trauer Wie ihre Lust ist jederzeit sanft gemissigt. - 

Mit einem wahrhaft siissen Schmeicheln legt sie die in 

ihrer Tonfolge deutlich ausgedriickten Geſühle dem Hirer 

an’s Herz. Nan vernehme man sie aber in-harmonischer 

Zusammenstellung, im Accorde, und in ihr liegt ein Aus- 

druck des htchsten Missbehagens, des spottenden Hohns 

und einer niederen unstaét hinwegstrebenden Sehnsucht, ja 
einer bittern Unlust und Wehmuath, Angst, die sich un- 
willkiihrlich des Hörers bemichtigt. Fresca, im Adagio 
seiner zweiten Sinfonie, giebt einmal den Hörnern selbst 

die Secunde, und welch’ bewegendg, Wehmuth spricht sich 
darin aus! ein Druck ist es * 

auf unsere Seele fallt. 

Die Septime, und namentlich die kleine, welche ich 
als das hauptsichlichste modulatorische Intervall an einem 

Orte schon einmal den Wendepunkt aller harmonischen 

Fortschreitang nannte, hat den lebhaftesten Ausdrack der 
Unruhe und des Schmerzes, Eine tiefere innere Zerfal- 
lenheit tritt -hier hervor, die nach einer beruhigenden 
Auflésung sich sehnt, wie etwa eine Seele, deren Har- 
monie zum irdischen Sein auf eine harte Weise gestirt 

ist. Diesem natiirlichen Charakter gemiss ward dieselbe 

auch dem friiheren Mysticismus ein passendes Symbol des 
- nicht zar Einheit mit dem Géttlichen hindurch gedrungenen 

Lebens. Oswatp sagt in solcher Ansicht von diesem 

, der anmittelbar 



Intervalle 1): ,,def Mensch, der noch in seinem natiirlichen, 

Zustande ohne nihere Verbindung mit seinem Heilande 

sich befindet, stehet gegen ihn, der der Grund alles Le- 

bens und Seins ist, in dem Verhiltnisse wie der Sep- 
timenaccord za seinem Grundtone, in welchem zwar eine 
Harmonie da ist, die aber, ohne Auflésung, Uebergang 
und Vereinigung mit dem Grundtone, keinen Bestand und — 

keine Befriedigung fiir den Geist gewahrt. Aehnliches, 

' aber nur noch schéner gesagt, finden wir auch in Gorne’s 

,Briefwechsel mit einem Kinde,“. wo Godrue die Bet- 
#ina*an sich schreiben lasst: ,,Schlosser hat-Generalbass - 

stadirt, um ihn dir beizubringen und du hast dich gewehrt 

gegen die kleine Sept und hast gesagt: bleibt mir mit 

eurer Sept vom Leibe, wenn ihr sie nicht in Reihe und 

Glied kinnt aufstellen, wenn sie nicht einklingt in die so 
biindig abgeschlossenen Gesetze der Harmonie, wenn sie 
nicht ihren sinnlich natiirlichen Ursprang hat, so gut wie 
die anderen Tine, und du hast den verdutzten Missionér 

zu deinem heidnischen Tempel hinausgejagt, und - bleibst 

* 

einstweilen in deiner lydischen Tonart, die keine Sept. ° 

hat 2). Die Sept klingt freilich nicht ein, und ist ohne 

sinnliche Basis; sie ist der géttliche Führer, Vermittler 

der sinnlichen Natur mit der himmlischen; sie ist tiber- 

sinnlich; sie fihrt in die Geisterwelt; sie hat Fleisch und 
Bein angenommen, um den Geist vom Fleisch zu befreien; 

sie ist zam Ton geworden, um den Ténen Geist zu ge- 

ben, und wenn sie nicht wire, so wiirden alle Téne in 

der Vorhalle sitzen bleiben, Bilde dir nur nicht ein, dass 
die Grundaccorde was Gescheiteres waren, als die Erz- 

1) Analogie der geistigen und leiblichen Geburt , pag. 14. 

7) Hier méchte ich indess ein ganz grosses Fragezeichen 
setzen, A, d. V, 
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viter vor der. Erlésung, vor der Himmelfahrt. Er kam 

und fihrte sie mit ge’n Himmel, and jetzt, wo sie erlést 

sind, kénnen sie selber erlésen, — sie kénnen die har- 

rende Sehnsucht befriedigen. So ist es mit den Christen, 

so ist es mit den Tönen. Nur durch Christum gehen wir 

ein in das Reich des Geistes, und nur dtirch die Sept 

wird das erstarrte Reich der Téne erlöst und wird Musik, 

ewig bewegter Geist, was eigentlich der Himmel ist; so wie 

sie sich beriihren, erzeugen sie neue Geister, neue Be- 

griffe; sie (die Sept) leitet durch ihre Auflésung alle 

.Téne, die za ihr um Erldsung bitten, auf tausend ver—» 

schiedenen Wegen zu ihrem Ursprunge, zum _ gittlichen 

Geist.“ Es sind hierin manche sinnbildliche Darstellungen 

enthalten; dieselben beruhen aber meist auf einer tief im 

Hintergfunde liegenden Wahrheit, und deshalb durfte denn 

auch namentlich das erste Beispiel von solcher so viel- 

fachen Deutung der Intervalle hier wohl angefiihrt werden. 

Von entschiedenstem Effect ist — schliesslich bemerkt — 

der Ausdruck dieses Intervalls und namentlich der kleinen 

® Septime, wenn sie als umgekehrte iibermissige Secunde 

(abwarts ) genommen werden kann. 

Die None zeigt, da nach der schon erwahnten Natur 

der sog. doppelten Intervalle mit der Octave dieselbe 

Folge von Tonverhiltnissen und Bewegungen nur in hihe- 

‘ rem oder erhiheterem Zustande beginnt, den allgemeinen 

Charakter der Secunde; ganz besonders aber gelangt hier 

_ in miglichst gesteigertem Grade die stiirmische Sehnsucht 

zum Ausdrucke, der, wenn die Septime in dem wunder- 

baren Sept-Nonenaccorde sich noch hinzugesellt , mit 

 gauberischer Allmacht das gleiche Gefiihl erweckt in der 

Seele des empfanglichen Hirers. Auch die Hoffnung, wie 

sie in einem unwiderstehlichen Verlangen sich kund giebt, 

spricht in diesem Intervalle sich aus. Weses hat ein 

-merkwiirdiges Beispiel davon gegeben in der Arie Agathe’s 
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im Freischiitz: ,,Und ob die Wolke sie verhiille,“ und 

welch’ hohe Erschiitterung der bangenden Seele malt das © 

Intervall in Breruovens erster Arie seines ,, Christus am 

Oelberge ,“ wo die Instrumente in As iibergehen und die 
ersten Violinen noch g aushalten? — Ueberhaupt ist die 

Wirkung der beiden Nonenaccorde, besonders aber dessen 

mit der kleinen None, eine energisch durchgreifende, bald 

tief gefiihltes Sehnen, bald den wehmiithigsten Schmerz 

ausdriickend, und besonders waren es bis jetzt BEETHOVEN 

und Srong, welche diese Intervalle mit gliicklichstem Ge- 

schmacke zu gebrauchen wussten. 

Die verminderten und itibermassigen Intervalle, 

welche simmtlich Dissonanzen sind, bleiben je nach dem Grade 
ihrer Entfernung und Zusammensetzung mehr oder weniger 
ihrem Stamme verwandt. Marx sagt a. a. O. von ihnen: 

alle kleinen Intervalle haben den Charakter der grossen, 

aus denen sie entstanden sind , aber in einem unvollkom- 

menen Zustande der Sehwiche. So zeigt die kleine Se- 

cunde eine zwar ruhige, aber unkraftig matte Bewegung ; 

die kleine Terz hat zwar eine Bestimmtheit, aber ohne 

eine mehr hervortretende Kraft, und die verminderte Sep- 

time wird zur weichen hoffnungslosen Sehnsucht. Alle 

iibermissigen Intervalle zeigen den Charakter der grossen 

in dem Zustande der hichsten Ueberspannung. Die Se- 

cunde wird hier zur schmerzlich empfundenen Bewegung , 

und die iibermissige Quinte verlangt so unstät nach wei- 

terer Fortschreitung, dass alles festere Verhiltniss zum 

Grundtone gleichsam dadurch verloren geht. Die Mehr- 
deutigkeit der Intervalle, nach der herkémmlichen musi- 

kalischen Rechtschreibung, kommt natiirlich hier niemals in 

Betracht. Darieserc bemerkt daher in der Beziehung 
recht passend !): ,,Die Musik ist einzig nur da fir den 

*) Praktische Musik der Griechen, pag. gt. 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thi, IT. 26 

~ 
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Sinn des Gehirs, und was daher gleich klingt, ist noth- 
wendig auch an sich villig gleich. “ 

So will ich hiermit schliessen die Betrachtung der 

isthetischen Natar der Intervalle fiir sich, und nur noch 

einige alte Kraftverse zufiigen, die alles Gesagte wie mit 

einer heiligen Weihe gleichsam besiegeln:: 

Den heil’gen Glauben in Acht mir nimm, 

Das sei dir, o Mensch! die iachte Prim. 

Die Hoffnung auch erhalte gesund, 

Sie ist auf der Scala die wahre Secund. 

Zum gottlichen Willen kling’ o Herz, 

In gehorsamer Liebe dic reine Terz. 

Trifft Mithe dich und Arbeit hart, 

So denke: dies ist die rechte Quart. 

Sei deinem Nichsten friedlich gesinnt, 

Und stimme zu ihm die reine Quint. 

So oft du Vertrauen auf Gott erweckst, 

Starke dich alsbald die harmonische Sext. 

Auch wie ein wunderheilsam Recept, 

Verehre des Ungliicks schneidende Sept. 

Sei missig in Worten, Speis’ und Schlaf, 
So ruft dich der Herr zor héhern Octay, 

§. 192. 

Fortschreitungen der Intervalle. 

Darch Aneinanderreihung der Tine in gliederiger Folge 

entstcht Melodie. Ton zu Ton bildet auch hier ein 

Intervall, wie g zac, wenn jenes auf dieses oder dieses: 
auf jenes folgt, eine Quinte gegen einander ausmachen, 
und die melodische Fortschreitang somit ein. quinten- 
weises Springen der Tine genannt wird. Indessen hort 
in solcher Beziehung die gesonderte Sphare aller wissen- 
schaftlichen Forschung auf. Nur wo im gleichzeitigen 
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oder harmonischen Erklingen die Intervalle noch, durch 

das melodische Fortschreiten der verschiedenen Stimmen 

unter und zu einander, ein besonderes Verhiltniss, wenn 

weniger auch fir sich als in dieser ihrer Bewegung, ge- 

stalten, tritt der asthetischen Priifung, iiber jene einzelnen 

und speciellen Bestimmungen hinaus , noch mancher hichst 

wichtiger Gegenstand entgegen. Es kinnen nimlich die 

Intervalle in der Fortschreitung der verschiedenen Stim- 

men der Harmonie ‘auch eine solche Folge unter einan- 
der bilden, dass ihr eigener Ausdruck an sich zwar immer 

noch derselbe, in der Verkniipfung dieses Ausdrucks aber 

mit dem vorhergehenden und folgenden nichts mehr iibrig 
bleibt, was eine bestimmte Wirkung erzielen liesse. Es 

ist nicht genug, dass wir sagen, Einheit in schéner 

Mannigfaltigkeit muss herrschen wie tiberall, so auch in 
der harmonisch-melodischen Verbindung der verschiedenen 

Intervalle: diese Einheit muss sich auch kniipfen lassen 
an noch nahere and deutlich bestimmbare Gesetze, und da 

die Ejnheit, nach der gefundenen Natnr der Intervalle 

tiberhaapt, hi@r allein nur reprasentirt wird durch die 
Consonanz, die Dissonanz fiir sich niemals etwas Anderes 

als dic Mannigfaltigkeit bezweckt, die Zahl der Consonanzen 

ferner gegeniiber von der der Dissonanzen die ungleich 

grossere ist, so wird und muss auch diese, die Consonanz, 

es wohl sein, welche hier weiter cine Seite fiir die asthe- 
tische Forschung bietet. In der That auch haben Praxis 
und die darauf begriindete Theorie längst dahin gehörige 

bestimmte Gesetze aufgestellt und unter dem Titel Quinten- 

und Octavenfolge, Queerstiinde ete. manche consonirende - 

Intervallenfolgen firmlich verboten; allein fiir die Rich- 

tigkeit dieser Gesetze muss sich nothwendig noch ein phi- 
losophischer oder 4sthetischer Grund auffinden lassen, 

wenn sie anders fiir das eigentlich Kinstlerische in der 

Kunst ‘eine vollgiiltige Bedeutung haben sollen. 
26 * 
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§. 195. 

Fortsetzung. 

a) Quinten- und Octavenfolge. 

Die gewéhnliche Lehre des musikalischen Satzes bestimmt : 

es diirfen nicht zwei reine Quinten wie nicht 

zwei Octaven unmittelbar in gerader Bewegung 

in einerlei Stimmen auf einander folgen. Lassen 

wir dahin gestellt sein, welchen Grund sie auch fiir dic- 

ses Verbot angiebt: bald diesen bald jenen. Man schaue 

nur einmal in die verschiedenen Lehrbiicher und Theorien 

der musikalischen Composition. Der aller unhaltbarste 

unter allen ist der, das Ohr könne eine solche Folge 
nicht ertragen. Nun dann miisste jenes ganze Heer von 
Componisten keine gute Ohren haben, die, zumal heutigen 

Tags, massenweis wahrlich Quinten auf Quinten und Oc- 

taven auf Octaven folgen lassen, ohne auch nur einmal 

eine unangenehme Empfindung auf ihrem Trommelfelle dayon 

zu verspiiren. Die Ursache liegt tiefer, und nach meinem 

Dafirhalten kann sie gerade nur yom dsthetischen Stand- 

punkte aus ganz richtig erfasst werden, und zwar sowohl 

in matericller als formeller Hinsicht. — Wie ich 

§. 190 darthat, sind Quinte and Octave die consonirend- 
sten Intervalle, und erhalten daher ihre expressive Bedeu- 

tung erst durch die Beziehung, in welcher sie gebraucht 

werden. Diese Beziehung nun aber ist so beschrankt und 

eng abgegrinzt, dass sie fast nicht einen Schritt von ihrer 

Stelle weichen diirfen, ohne entweder ihren ganzen Cha- 
rakter als Consonanz und Quinte oder Octave zu verlieren, 

oder mit Beibehaltung dieses wiederum in eine andere Be- 

ziehung zu treten. 

Hicraus folgt, dass, wenn gegen jenes allgemeine 
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Verbot der Quinten - und Octavenfolge gefehlt wird, ohne 

alle Vorbereitung auch die Melodie und Harmonie in eine 

neue und nach der Lage der Intervalle zwar entferntere 

Tonart iibergehen, die sich nan ankiindigt entweder durch 

die Quinte oder die Octave, und dadurch also eine gewalt- 

same Stérung in der Einheit unsers Gemiithslebens ge- 

schieht. Es ist ein gewaltsamer Ruck oder Stoss in der 

Empfindung; ein Fortreissen in eine andere Welt ohne 

Uebergang; ein Zerschneiden des Gliedbaues, um ein an- 

deres fremdartiges Glied gewaltsam einzusetzen. Aus die- 

sem wesentlichen oder materiellen Grande des genannten 

Gesetzes ergiebt sich aber sogleich auch eine wesentliche 

Einschrankung desselben; nämlich wo durch angebrachte 

Quinten und Octaven jene gewaltsame Verriickung in eine 
andere Tonart nicht verursacht wird, da sind diese 

Gänge auch nicht fehlerhaft. Betreff der Octaven z. B. 

ist es gar kein Fehler, ja hingegen noch eine Schinheit, 

dass, wenn es gerade der Empfindung gemiss ist, zwei 

Melodiecen, die sich verschiedenartig entwickeln, in weni- 

gen Tönen in Octaven fortschreiten. Ses. Bacu unter 

Anderen hat dies öfter in seinen zweistimmigen Sitzen 

angebracht. Natiirlich gehirt der Gebrauch der Octaven 

zuf blossen Verstirkung eines Tons nicht hier her. Eben 

so aber ist auch die Quintenfolge nicht mehr fehlerhaft, 

wenn die Quinten dabei, wie der Musiker sagt, gedeckt 

sind, d. h. wenn mehrere Stimmen noch in derselben 

Harmonie sich befinden, welche ungeachtet der Quintenfolge 

die Einheit der Tonart im Gefiihle gegenwiirtig erhalten. 

Oftmals scheinen auch blos in einem Intervallen-Gange 

Quinten vorhanden zu sein, und es sind im Grunde keine 

da. Wenn auf a — e z. B. h — fis folgt, so ist 

dies an und fiir sich zwar ein Quintengang; allein be- 

trachtet man das h.— fis als Theil des Nonenaccords von 

e (e, gis, h, d, fis), so hört das Verhaltniss von zwei 
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Quinten auf, ‘denn fis ist jetzt None und modalirt férmlich, 
ohne Stoss und ohne fortzureissen, nach a. — Formell 

griindet sich das Verbot der Quinten- und Octavenfolge 

auf jenes Gesetz der Schinheit der Bewegung im Raume, 

von dem ich im ersten oder allgemeinen Theile §. 63 ff. 
redete. Gleiche Schritte kénnen, wie die geraden Linien, 

wohl den Verstand befriedigen, niemals aber oder nur 

unter sehr beschrinkenden Umstinden Anspruch auf eine 

eigentliche Schinhcit der Bewegung machen. Sie erman- 

geln der Mannigfaltigkeit und ihre Steifheit ist leer von 

aller Grazie. Es muss Eintinigkeit und etwas Mattes in 

unserer Walrnehmung entstehen. 

g. 194. 

Fortsetzung. 

b) Queerstand, 

Ganz so, wie mit der Quinten- und Oktavenfolge, 
verhalt es sich, von unserem Standpunkte aus die Sache 

angesehen, auch mit dem sogenannten unharmonischen 

Queerstande (relatio non harmonica). Wir verstelren 
hierunter eine unangenehme Folge von zwei Consonanzen 

oder consonirenden Accorden, welche dadurch sogleich er- 

kannt wird, dass zwei unter sich dissonirende Tine so 

aufeinander folgen, dass der eine Ton in der einen, der - 
andere aber in der andern Stimme befindlich, und der eine 

ein unterhalber, der andere ein oberhalber Ton ist 1). 

*) Eine ausfihrliche Erklarung des Queerstandes in techuischer 
Hinsicht findet man in meiner ,,Encyclopidie‘* unter dem 

betreffenden Artikel. 
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Kine solche Fortschreitung der Intervalle ist nun aus dem- 

selben Grunde melodiewidrig, als die Harmonie jene 
Quinten und Octaven verbietet , weil erstens ebenfalls da- 

durch ein plétzliches und gewaltsames Uebertreten aus 

einem Zustande des inneren Gemiithslebens in cinen andern 

und zwar meist vollkommen entgegengesetzten angedeutet 

wird, und weil zweitens auch in formeller Bezichung der 

Schinheit der Bewegung dadurch ein merklicher Eintrag 

geschieht. Deshalb sind auch bei aller ausseren Form gar 
keine unharmonischen Queerstinde unter solchen Interyallen 

enthalten, welche den Charakter der Ueberleitung oder 

Modulation in sich tragen, als Septime, None u. s. w. 

Nehmen wir, um nur ein Beispiel anzufithren, an, dass 

erst unten d und oben f, dann unten fis und oben d auf 

einander folgen, so entsteht ein Queerstand oder ein Ver- 

hiltniss in der Intervallenfolge, das gegen das dsthetische 

Gesetz der stetig werdenden Einheit des Lebens streitet. 

Hingegen bliebe das untere d liegen, oder ginge es ab- 
warts nach a, und das obere f za fis tiber, so wire die 

Stetigkeit bewahrt, wihrend die beiden Stimmen die Be- 

stimmang ihres gegenseitigen Verhiltnisses bei dem un- 
harmonischen Queerstande so verwechseln, dass die Em- 

pfindung, der stetigen Entfaltung zuwider, erst einen 
gemiithwidrigen Sprang thun, and sich mit den Tonver- 

haltnissen gleichsam herumschleudern muss, um diesen 

Wechsel rein zu fassen. Und so wesentlich es fiir die 

Schinheit emes Tongedichts ist, dass die Bestimmung der . 

harmonischen Geltung des cinen Tons durch den andern 

unter den verschiedenen Stimmen gegenseitig wechsele, so — 

kann doch gerade dies auch nur so lange schin sein, als — 

es fasslich bleibt, d. h. als der Abstand zwischen den 

abwechselnden Ténen der verschiedenen Stimmen bei deren 

Folge in reinen Verhaltnissen empfunden werden kann. 
Beim unharmonischen Qneerstande ist dies nicht der Fall. 
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Die geforderte Empfindung der reinen Octave bei diesem 

Tonwechsel mischt sich widrig mit deren modulatorischem 

Ueberspringen in die tibermissige oder verminderte Octave 

oder Prime. 

§. 195. 

Fortsetzung. 

c) Sequenzen, 

Fine dritte ungewdhnliche Form von Intervallenfort- 

schreitungen, welche jene Stetigkeit des inneren Gefihls— 

lebens — aber nicht verbietet, sondern vielmehr ge bietet, 

machen die sogenannten Sequenzen aus, d. h. Fortsetzung 

eines melodischen oder harmonischen oder melodisch-har— 

monischen Motivs, und zwar hauptsichlich in dissoniren- 

den Intervallen- Verhaltnissen. Die Unruhe und Regsam- 

keit, welche in unserer Seele herrscht, und die Jabyrin- 

tisch hin - und hergeworfen nur nach langem Streben, 

Suchen und Abmiihen erst zar Aufklaérung und Ruhe ge- 
langen kann, findet darin ihren schicklichsten und wirk- 

samsten Ausdruck, Man nehme nar eine Reihe von Septimen- 

oder Sexten- Accorden, der man in der Praxis auch vor- 

zugsweise den Namen Sequenzen beilegt: welche Spannung 

des aufgeregten Gefiihls auf einem Pankte! welches Sehnen 

nach Befriedigung, aber. ohne die Kraft gewinnen zu kön- 

“nen, dic innere Aufregung zu beherrschen. Je heftiger 

diese ist, desto greller muss natiirlich auch die in der 

Sequenz vorherrschende oder dominirende Dissonanz sein , 

und umgekehrt, Sequenzen von consonirenden Intervallen- 

verhiltnissen fiihren leicht zar Einférmigkeit, wahrend 
den anderen eine grosse innere Einheit und eine im Grunde 

endlose Laufbahn eigen ist, und dieses ihr cinheitsvolles 
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fliessend und schrankenlos bewegliches Wesen geht auf 

alle durch Figuration, Imitation und dergleichen aus ihnen 

zu entwickelnden Gestaltungen iiber, die bald einfach, bald 

wechselvoller sich ausbilden, und durch reiche, weniger 
symmetrische Ausfiihrung die Einfachheit oder Einförmig- 
keit der Grundlage geschickt zu verbergen oder zu iiber- 

winden wissen. Ueberschreiten sie nicht das Maass des - 

Gesetzes der Einheit in schéner Mannigfaltigkeit, so sind 
die Sequenzen eine der schénsten und ausdrucksvollsten 

Verbindung der Intervalle in unserem harmonisehen Sy- 

steme, die, Leben und Bewegung athmend, auch die Seele 

des Hörers in steter Lebendigkeit ohne Abschweifung auf 

Entferntes erhalt. 

§. 196. 

Von den Accorden. 

Bei Betracht der Wirkungen der Intervalle in grisseren 

Combinationen sowohl der consonirenden als mehr noch 
der dissonirenden Accorde kann ich mich in so fern 

kurz fassen, als dieselben sich unmittelbar griinden auf 

den Charakter der Intervalle an sich, und was weiter 

dariiber gesagt werden michte, sich stets nur bezieht auf 
die Verbindung und die Folge, in welcher der Accord 

gebraucht wird. 
Der Dur-Dreiklang zunichst stellt in soleher Vor- 

aussetzung ein Bild der Bestimmtheit, des vollkommenen 

Abschlusses und der Entschiedenheit dar, wobei es giinz- 

lich gleichgiiltig ist, ob diese in das Gebiet des Ausdrucks 

des Schmerzes oder der Freude fallen. Immer durchdringt 

ihn eine gewisse Klarheit und die innere Sicherheit einer 

volien Existenz, Der Moll-Dreiklang hingegen, in 
seinem mehr complicirten Verhiltnisse, gewährt nicht 



— 40 — 

diese vollstindige Erfillung, sondern lasst immer noch 

Etwas za wiinschen und zu hoffen iibrig, wodurch erst die 

Seele eine volle Befriedigung zu erhalten wihnt. Wir 

sind geriihrt bei seinem Erklingen, bleiben aber auch in 
dieser Rithrung und kommen nicht zum eigentlichen Frie- 

- den tiber: eine Mangelhaftigkeit, die zur villigen, schmerz- 

erfiillenden Entbehrang wird in dem verminderten 

Dreiklange, in dessen greller Dissonanz sich ein Zu- 

stand ausspricht, der mit unbandigem Eifer fortstrebt 

nach irgend einer Art von Linderung, Alle tibrigen Gat- 

tungen von Dreiklangen sind, je nach der Kigenthiimlichkeit 
ihrer Intervalle, gleichsam nur Abweichungen und Modi- 
ficationen der, in der Natur festbegriindeten frias harmo- 

nica perfecta, welche den Grundtypus aller harmonischen 

Dreiaccorde ausmacht, und als solcher auch in dem cha- 

rakteristischen Ausdracke den letzten Endpunkt bildet. Die 

grésste Intensivitit liegt in dieser Trias, und die Far- 

bung nun tritt um so entschiedener hervor, wenn die 

Dreiklange in ihren verschiedenen Intervallen- Verwechs- 

lungen umgestaltet werden za Sexten- und Quartsex- 

ten-Accord. Der erstere ist eine Steigerung in helleres 

Licht, die durch ihre griéssere Spannung aber aach an 

deutlicher Bestimmtheit verliert; daher kann der Sexten~ 

Accord niemals am Schlasse eines Tonstiicks erscheinen , 

nur im Voriibergehen gebraucht werden, hier in seiner 

bfteren Folge (Sequenz) jedoch auch einen unbeschreib- 

lichen Glanz, eine bis zur Darchsichtigkeit zarte Farbung 

und eine erhabene Weiterung des Gemiithslebens um sich 
verbreitend. Befriedigung ist nie da, aber das Herz ſuhlt 
sich wohl in diesem unersattlichen Schwelgen, das bis zam 
Ueberfluss sich steigert in dem letzteren, dem Quartsexten- 

Accorde, der eine Erhebung zur Aussicht ins Unendliche 
ausdriickt, wobei nur der feste und sichere Boden zu 

schwinden scheint. 
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Tritt zu. dem Ejinklange des Dreiklangs ein vierter 

fremder Ton hinzu, so wandelt sich der befriedigte Zu- 

stand um in ein noch unvolistindiges ihm zustrebendes 

Dasein, und diese Dissonanz erhéht dann ein finfter 
hinzutretender Ton zum scharferen Ausdracke des Unbe- 
friedigtseins.- So verbindet der Hauptseptimen-Ac~ 

eord, aus dem Dur-Dreiklang mit der Septime bestehend, 

und in mannigfaltiger Verwechslung wiederkehrend, mit 
der Ankiindigung der Entschiedenheit auch ein noch uner- 

fiilltes Verlangen und Streben darnach, und driickt auf 

zarte und milde Weise den Uebergang in ein bestimmtes 

Dasein der Lust oder Unlust aus, oder lasst dieses selbst 

aus sich hervorgehen, mag Sehnsacht und Verlangen oder 

Ahndang und Ermuathigung die Voraussetzung sein. Seine 
Schinheit (sagt Hanp in seiner Aesthetik, und ich kann 

in diesem Sticke ihm zu folgen keinen Augenblick anste- 
hen) beruhet in dem rein ausgeprigten Verhiltnisse der 
Septime, welche, wenn sie falsch intonirt wird, um so 

mehr verletzt. Er ist das reinste Abbild geistiger Lebens— 
Bewegung, und seine Umgestaltung gehirt zu den mannig- 

faltigsten. In zusammengezogener Form wirkt er auch 

mit concentrirter Kraft, und in der Ausbreitung und Ver- 
volistindigung, wie durch den Zutritt der None, dient er 
dem erweiterten und drangenden Verlangen nach bestimmter 

Entscheidang. Wo Leidenschaft spricht, da wird ¢ine 

Vorbereitung, welche sonst das Frappante mildert, bei 

ihm nicht erfordert, denn sein unerwarteter Eintritt klingt 

darum weniger herb als bei anderen Dissonanzen, weil 

seine Ausgleichung auch so nahe und dann vollkommen 

da liegt. Der Septimen-Aecord mit kleiner Terz und 

reiner Quinte’ wird da sich darbieten, wo fiir ein zu er- 

ringendes Gut grosse Kraft aufgeboten werden muss, und 

darch die Unentschiedenheit eine Gewissheit des Erfolgs 

durchleuchtet. Bitterkeit ist dagegen beigemischt, ond 
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wenn die Dissonanz nicht blos voriiberschwebt, selbst der 

herbste Schmerz, wenn mit der kleinen Terz sich auch 

noch die verminderte Quinte verbindet. Welch tiefe Weh- 

muth z. B. malt die Stelle in Leo's Miserere bei den 

Worten ,, spiritum rectum innova in visceribus mets,“ wo 

die grosse Septime vorausgeht? Das innige, von Bangen 
begleitete Flehen, die theilnehmende Klage wahlt sich diese 

Harmonie auch in Grucx's ,,Iphigenie auf Tauris“ ( Act. 

8. Se. 4.), wo Pylades in die Worte ausbricht ,, Oreste, 

hélas! peut-il me méconnaitre.“ Härter aber noch als 

bisher tritt der Septimen-Accord mit grosser Septime 

hervor, wenn kein blosser Vorhalt, sondern die vollstaén- 

dige Dissonanz stattfindet. Nicht auf einmal auch kann 

diese Hirte beseitigt werden: es miissen noch mehrere 

andere Septimen-Accorde hinzutreten, durch welche erst 

nach und nach zu befriedigter Ruhe zu gelangen ist. 

Dauert die Dissonanz in der Hihe linger, so spricht sich 

der herzzerreissendste Schmerz aus. 

.Ein reiches Material fiir charakteristische Schinheit 

gewihrt die Hinzufiigung der Secunde oder None, aus 

welcher die sogenannten Secunden- und Nonenac- 

corde entstehen, und wie sorgsam auch die vielfachen 

Modificationen an diesen Accorden, welche in unserer 

Musik eine der wichtigsten Rollen spielen, beobachtet 

worden sind, so scheint das innere Wesen der so erwei- 

terten Septimen-Accorde doch noch keineswegs vollkommen 
durchschaut, wie denn auch schon problematisch bediinken 

muss, dass eine Milderung eintreten kann, wenn die Ba- 

sis, auf welcher alle Verhiltnisse beruhen, oder der 

Grundton hinwegfallt. Unter den an sich wieder modifi- 
cabeln Formen zeichnet sich vorziiglich der sogenannte 

verminderte Septimen-Accord mit kleiner None aus. Eine 
grosse, innige Vertrautheit mit dem Schmerze, auch dem 

herbsten, liegt in ihm, und die seelenvollste Ergebung in 
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den eisern Willen des Sckicksals. Ein wahrhaft elegi- 
scher und zugleich sentimentaler Sinn durchdringt ihn; 
doch kann er auch, zu oft oder an falscher Stelle ange- 
wendet, durch seine feste Wahrheit und reizende ‘Weich- 

heit sogar missfallig werden. Beniitzt fiir Freunde und 
Jubel, gewährt er Farbe fiirs Excentrische, und in ge- 
brochener Anwendung hat namentlich C. M. von Weser . 
gezeigt, was dieser Accord vermag. 

Manches iiber die tiefere Natur ond Bedeutsamkeit der 

Intervalle in ihren harmonischen Zusammensetzungen findet 

man auch in Quantz’s ,,Anweisung zur Flite“ pag. 227 

ff.; ferner in Béckuin’s ,,Fragmenten zur héhern Musik; “‘ 

J. J. Waanen’s ,,Ideen iiber Musik“ (Leipz. allgemeine 
musikal. Zeitung von 1823 Nro 27, 28, 44.), und an an- 
deren Orten. 

§ 197. 

Die Tongeschlechte. 

Wenn niachst den einzelnen Intervallen und ihren klei- 

neren und grésseren Combinationen jetzt auch die ver- 
schiedenen Tonleitern oder Tongeschlechte in nähere 

Betrachtung gezogen werden miissen, so bedarf es wohl 

kaum der Erinnerung, dass wir auch hier uns nicht etwa 

blos zu beschrinken haben auf das eigentlich Bestehende, 

sondern wir miissen vielmehr das gesammte Gebiet der 

Tonreihen hinsichtlich der Anwendbarkeit und der expres- 

siven Natur ihrer verschiedenen Gattungen anschauen, und 

also ausser dem diatonischen und chromatischen Klang- 
geschlechte auch das enharmonische noch in den Bereich 

unserer Untersuchung ziehen. Fangen wir mit dem letz- 

tern als dem umgewohnlichen und subtilsten an. 
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g. 498. 

Fortsetzung. 

a) Enharmonisches Tongeschlecht. 

Wir reden wohl noch von einer enharmonischen Ton- 

leiter, und verstehen darunter die, fiir Kanst und Wis- 
senschaft iibrigens ganz bedeutungslose, Folge der Tonstufen, 

jede in ihrer urspriinglichen Höhe und zugleich erhöht 
und erniedrigt zusammen genommen, aber haben kein 

eigentliches nach Viertelsténen bestimmtes Ton — oder 

Klanggeschlecht, sondern nur noch sogenannte enharmo- 

nische Fortschreitungen und Ueberginge, von denen ich 
auch unter dem Kapitel der Modulation noch Einiges zu 

bemerken haben werde. Indessen ist der Unterschied die- 

ser iibrigens mathematisch nachgewiesenen kleineren Ton- 

verhiltnisse fir ein nur einigermassen gebildetes Ohr 

iiberaus merklich. Man hire nur von einem guten Geiger 

oder Violoncellisten die Tine cis und des, gis und as, 
dis und es u. 8s. w., und man wird sich bald davon 
iiberzeugen. Es haben daher auch viele Kunstforscher 

schon die Einfiihrang der enharmonischen Verhiltnisse in 
unser Tohsystem gewiinscht. Krause z. B. sagt !), wer 

die Tonkunst in ihren Tiefen kennt, weiss, dass sie in 
keiner Hinsicht jetzt schon ihr ganzes Gebiet erschipft, 
sondern dass ihr allenthalben noch wesentliche Verbesse~ 
rungen bevorstechen; und zu diesen rechnet er denn ganz 

besonders auch die Aufnahme der in Rede stehenden 
Scala. Dieselbe erscheint keineswegs auch als ein so ld- 

+) ,, Ueber eine verbesserte Tonschriftsprache* (in der Leipz. 
allgem, musik. Zeitang, Jlrg. 1811, Nro 30.). 
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stiges Product spitzfindiger Ueberkiinstelung. Nach Be- 
richten mehrerer Reisender fallt und steigt der Gesang 
vieler noch wenig cultivirter Vilker in Viertelsténen. 

Namentlich ist auf diese das ganze ziemlich ausgebildete 

System der tiirkischen Musik gebaut, die vom kleinen g 
bis zum dreigestrichenen e nicht mehr and nicht weniger 

als 69 Tine in ihrem Systeme enthilt, wihrend wir in 
demselben Raume uur 34 Tine zihlen. Und dass selbst 

earopdische Tonkiinstler von dieser tiirkischen Musik oft 

sehr ergriffen und tief geriihrt werden, finden wir nicht 

minder in solchen Berichten glaubhaft bestatigt. Auch den 

alten Griechen war das enharmonische Klanggeschlecht 
keineswegs fremd; nur mass man nicht glauben, dass sie 

eine eigene solehe Tonleiter gehabt hitten, sondern es kam 

der enharmonische Viertelston nur in ihren diatonischen 

Tonleitern, jedoch immer als sehr wesentlich vor, und 

.ward durch 8 (Beta) bezeichnet; und Bramvitze ') hilt 

denselben fiir ganz geschickt zam Ausdruck der heftigsten 

Leidenschaften, namentlich des Zorns, der Verzweiflung 

und der Rache, des Schreckens, Entsetzens und des 

Jammergesehrei’s der Hélle. Hier muss ich nun aber’ be- 

zweifeln, dass BLarvvitte aus eigener Erfahrung gesprochen. 

Freilich urtheilen auch schon Anristipes QuinTiLIAN fund 

Piuragca so iiber dieses Tongeschlecht. Ersterer halt es 

fiir aufregend, und dem Letzteren ist es das schdnste, 

das um seiner Wiirde willen auch von den Alten haafig 
gebraucht worden sei. Allein widerspricht das nicht ganz 

und gar der aligemeinen Erfahrang, dass nur Grisse der 

Verhiltnisse auch grossartigen, und Kleinheit derselben 
nur kleinen Aus- und Eindruck bedingt? — Wohl nur 

1) Histoire generale critique et philologique de la Music, 

pag. 179. 
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va ganz feinen Nuancirungen des Tonausdrucks an sich 
kann der Viertelston verwendet werden; und dieses geringe 
Verhiltniss seiner expressiven Fahigkeit mag auch wohl 

einzig dazu beigetragen haben, dass das enharmonische 

Klanggeschlecht durchaus aus unserem praktischen Ton- 

systeme entfernt wurde. Die Untauglichkeit unserer musi- 

kalischen Organe zu seiner Ausfihrung kann ich unmiglich 

als solche Ursache anerkennen; aber dass das menschliche 

Gefthi und Ohr im Allgemeinen, Lei der Massenhaftigkeit 

unsers musikalischen Wirkens, noch einen solch’ feinen 

Unterschied in+ den Klanggréssen und zwar mit Nutzen 

wahrzunehmen vermichte, muss ich bezweifeln. Von dem 

Einzeln darf hiebei darchaus nicht geschlossen werden auf 

das Allgemeine und Ganze. Warum auch wohl hitte der 

feine Spitter AnistorHanes seine Ritter ausrufen lassen: 

„Kommt! lasst uns zusammen heulen wie Flöten des 

olympischen Nomos,“ und dann singen: Mii, mit, mii, mit, 

nach der Mollscala, wenn wirklich das enharmonische 

Tongeschlecht der Griechen von so _ ,,wiirdevollem und 

erregendem“ Ausdrucke gewesen wire? denn unter jenem 

olyntpischen Nomos war nichts Anderes verstanden, als 
das spondiische Geschlecht, von welchem das enharmo- 

nische abstamme. 

§. 199. 

Fortsetzung., 

b) Chromatisches Tongeschlechte. 

Verstehen wir unter Tongeschlecht den Inbegriff von 

Ténen, der als Grundlage za Tonarten und Compositionen 
in denselben dient, so haben wir auch kein eigentlich 

chromatisches Tongeschlecht, vielmehr iiberhaupt nur 
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ein solches Geschlecht, nimlich das diatonische; indessen, 

wie schon angedeutet, nehmen wir das Wort gewöhnlich 

gleichbedentend mit. Tonreihe oder Leiterstufe, auch Ton- 
leiter gemeinhin. Und solche chromatische Tonreihen nun 

oder Tongeschlechte sind nicht etwa, wie die enharmoni- 

schen, ein blosses oder vornehmlich doch Werk der spe- 

culativen Kaunst-Wissenschaft, sondern, wie die Tonsysteme 

selbst der uncultivirtesten Vilker beweisen, vollkommen 

.begriindet in dem Wesen der Natur, und miissen somit 
auch eines besondern charakteristischen. Kunst - Ausdrucks 

fihig sein. Die Marquesas-Insulaner z. B., denen wir 
doch wahrlich keine grossen Fortschritte in der artistischen 

Speculation wie in der Cultur üherhaupt zuschreiben und zuzu- 

schreiben berechtigt sind, besitzen gleichwohl ein yillig chro- 

matisch ausgebildetes Tonsystem. Ihr Lied, das sie bei 

den Menschenopfern singen , bewegt sich einzig und allein 

hin und her in den Halbtinen d dis e f fis g. Die 

Natur selbst also muss wohl auf solehe Theilung der Tine 

hinfiibren, und was in der Natur vorhanden ist, gestaliet 

sich mit weit kriffigerer Wirkung auch in der Kunst. 

Wirklich liegt, über die modernen halbténigen Laufer und 

Schnérkel unserer Virtuosen und Sanger weit hinaus, in 

den strebenden Bewegungen und Fortschreitungen 

dieses echromatischen Tongeschlechis ein lebendiger Aus- 
druck des wildesten Affects. Sutzes schon sagt !): „ein 

chromatischer Gang driickt natiirlicher Weise allemal Et- 

was aus, das dem freien Wesen der grisseren diatonischen 

Fortschreitung entgegen ist, und dienet insbesondere, solche 

Leidenschaften auszudriicken, welche das Gemiith in eine 

Beklemmung setzen und etwas Trauriges haben, Schmerz 

und Betribniss, Furcht, Angst,“ u. s. w. Die Klage 

— — 

4) In seiner Theorie der schénen Künste, Art. Chromatisch, 
Schilling, Aesth. der Tonk. Th), IL. . 27 8 

? 
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gewinnt oft hier etwas hichst Ziartliches und Schmelzen- 

des; es liegt aber gar leicht auch etwas Unheimliches 

darin. So findet Sievers z. B. ganz richtig in dem zürt- 
lichen Gesange zwischen Don Juan and Zerline (in Mo- 
zakTs ,,Don Juan‘‘) das Unerlaubte der Situation hichst 

treffend ausgedriickt durch die in der Singstimme and 
mehr noch in der Begleitang vorkommenden chromatischen 

Gange. Auch Figaro und Susanna zeigen ihm dadurch 
schon in ihrem Duett ganz deutlich die hier waltende 

schadenfrohe Verschmitztheit und verbrecherische Absicht. 

§. 200. 

Fortsetzung. 

ce) Diatonisches Tongeschlechte. 

Die diatonischen Tonleitern bestehen aus einer 

Mischung von ganzen und grossen halben Tinen, welche 

letzteren sich am natiirlichsten zweimal in dem Umfange 

eincr Octave finden, und die man nunmehr, zwar hichst 

bequem, jedoch nicht durchgingig aus irgend einer inneren 

Nothwendigkeit dergestalt bestimmt hat, dass eben nur das 

Doppelverhiltniss der sogenannten harten und weichen oder 

besser Dur- und Moll - Scala dadurch erzeugt wird. 

Seit dem Wiederbeginn der Musik-Kultur in der christ- 

lichen Kirche, namentlich seit Amprosivs und @recor I., 

haben wir einzig dieses diatonische Geschlecht in unserem. 

Musik-Systeme beibehalten, und setzen daher seinen Be- 

griff in den Verein und die Reihenfolge aller sieben Ton- 

stufen, ohne Auslassung und ohne zweifache Benützung 

der einen oder anderen Stufe. Das diatonische Tonge- 

schlecht euthält die sieben Tonstufen c, d, e, f, g, a, h, 
gleichviel von welcher anfangend; aber jede dieser Stufen 
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kann nun unverlindert oder erhtht oder erniedrigt vor- 

kommen, nur nicht in zweien solcher Gestaltungen. Daher 

kommt es, dass die Leitern aller jetzt tiblichen 24 Tonarten 
scheinbar nichts Anderes sind, als eben so viele erhihte 

Tonversetzungen einer einzigen Grandform. Indessen giebt 

es nothwendig eben so viele auch intensiv unter sich 

wahrhaft verschiedene Tonleitern und daraus entspringende 

eigenthiimliche , durchaus nicht weiter zu transponirende 

Tonarten, als da Versetzungen des halben Tons in sieben 
Ténen moglich sind. Und dass dadurch neue, ganz aus- 

ser dem Bereich unsers gewdhnlichen Moll und Dur gele- 

gene Tonreihen von hichst bedeutungsvoller Schönheit 

entstehen kinnen, beurkunden zur Geniige schon die alten 

Kirchentonarten, deren Wirkung so entschieden und all- 

gemein ergreifend ist, und man hatte nicht so kopfschiit- 

telnd und wie über eitle and nutzlose Neuerungen absprechen 

sollen über die Versuche, welche Mirzten und Buainvit.e 

in dieser Hinsicht anstellten, welcher Letztere namentlich 

eine Tonart erfand, die, obschon weder unser gewdhn- 

liches Moll noch Dur, dennoch jeden tieferen Kenner 

befriedigen musste, und nur nicht jenen eben so grund- 

gelehrten als einseitigen Quintenhorchern zusagen wollte. 

Glaube man doch ja nicht, dass ungeachtet eines Beerno- 
ven und Mozart, za deren gréssten Verehrern ich wahr- 

lich gehire, die Musik bereits das letzte Ziel ihrer Voll- 

endung erreicht hat: Unermessliches noch bleibt zu thun, 

zu erfinden und za verbessern librig. Unsere Molltonleiter 

z. B. — charakterloser kinnte doch wabrlich keine Ton- 
leiter gebildet sein 1). Ich rede hier nicht von der Moll- 

2 
— ee — — 

*) Vergl. hier auch G. Wesens Theorie der Tonsetzkunst, Thl. 

1, pag, 235, und Momtcny cours complet d’Harmonie et 
@apres une neuve theorie generale, Cap, XXIII. 

5 27 * 
& 
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tonart an sich, sondern nur von deren Leiter. . Ieh meine; 

sie sollte durchgangig als charakteristische Tine die kleine 

Terz und kleine Sexte, dann aber auch die grosse Sep- 

time enthalten als Leitton. So bestinde auch ein wesent- 

licher Unterschied unter der Moll- und Durtonleiter, 

indem jene drei, diese aber nur zwei halbe Tine im Um- 

fange einer Octav enthielte, welches Verhiltniss ausge- 

glichen wiirde durch den energisch, aber auch hichst 

charakteristisch wirkenden weiten Schritt in der Mollscala 

zwischen dem sechsten und siebenten Tone. An _ sich: be- 

dingen die doppelt grossen Schritte der diatonischen Ton- 

leiter, gegeniiber von dem chromatischen Geschlechte, 

natiirlich auch einen weit ernsteren, festeren und zwar 

ruhigeren, aber auch entschiedenen Sinn, der: durch die 

Beimischung der kleinen und grossen Halbtiéne fir jede 
Erregung leicht empfinglich und voll des gliihendsten 

Feuers ist. Im Uebrigen erscheint das ganze Geschlecht 

als blosse Grundlage fiir die Tongattangen, in welchen die 

Compositionen ihre charakteristische Farbungen erhalten. | 

g 201. 

Die Tonarten. 

So fiihren uns denn die diatonischen Tonleitern ganz 

natirlich und ohne Aufenthalt weiter zu der Untersuchung 
der verschiedenen Tonarten selbst, und da miissen denn, 

wo das Charakteristische derselben besonders in Betrach- 
tung gezogen .werden soll, auch die Tonreihen der Alten 

zunaichst noch erwähnt werden. Eine jede derselben be- 

wihrt durch die verschiedene Lage der Halbténe eine 
villig abgeschlossene Eigenthiimlichkeit, und dadurch sind 

die darauf begriindeten Tonarten, gegen die neweren be- 

— von ungleich bestimmterem Ausdrucke, der denn 
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auch friihzeitig schon vielfach beobachtet worden ist. Pxa- 
Ton geht in dieser Hinsicht so weit, dass er manche 
Tonarten als den Sitten hichst gefahrlich schildert , indem 

sie Weichlichkeit und Ueppigkeit athmen, andere hingegen 

tragen fiir ihn. den Charakter edler Mannlichkeit an sich, 

ihre Harmonieen stéhlen den Muth, und erfiillen die Seele 

mit kriegerischem Enthusiasmus, weshalb er sie fiir acht 

hellenisch, oder der Nation wiirdig, erklirt. AnisroTELEs 

sagt: es giebt ausser der Natur Nichts, worin Zorn und 

Sanftmuth, Tapfeikeit, Miassigung und alle moralischen 

Eigenschaften, nebst ihrem Entgegengesetzten sich so deut- 

lich und ahnlich abbildeten, als in Rhythmus und Melodie. 

Es ist also ganz offenbar, dass in den Ténen und ihrer 

*Verbindung ein Ausdruck vieler sittlichen Eigenschaften 

liegt. Bei gewissen Tonarten werden wir zur Traurigkeit 

gestimmt, durch andere zu einer gewissen Erschlaffung 

und Gleichgiltigkeit; eine Tonart bringt uns in eine miti- 

lere ruhige Fassung, die andere begeistert uns zu einer 

. rasehen und feurigen Thitigkeit. Das Alles sind Agisro- 

TELEs Worte. Lucian nennt es sogar einen gittlichen 
Anhauch (6 ?vSeov), der in den Tonarten liege, und 

charakterisirt mehrere derselben ganz bestimmt, was aus- 

ser ihm auch noch ArHenius und aRisTIDES QUINTILIAN 

gethan haben. Eine Zusammenstellung der einzelnen hie- 
her gehérigen Bemerkungen alter Schriftstcller findet man 

in einer ausgefiihrteren Charakteristik der alten Tonarten 

von Box in dem Werke de metr. Pindari hb. LIT. pag. 

238. ff. Dem Wesentlichen nach stimmen alle diese An- 
gaben über die psychische Natur und iiber die Wirkungen 

der einzelnen Tonreihen tiberein; etwaige Abweichungen 

werden theils bedingt durch eine verschiedene Subjectivi- 
tat, die sich hier natiirlich einmischen muss, obschon 

dadurch unsere, zunichst anf den bestimmteren Ausdruck 
hinzielende musikalische Theorie durchaus nicht eigentlich 
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gefahrdet wird; mehr wohl noch durch den Uustand, 
dass die griechischen Tonarten zu verschiedenen Zeitaltern 

ihre Namen vertauscht haben, was aber nicht weiter in 

unsere Aesthetik gehört. 

§. 202. 

Fortsweetzung. 

Von den Kirchentonarten insbesondere. 

Die aus den griechischen Tonreihen hervorgegangenen 

Kirchentonarten miissen nothwendig einen sehr bestimmten 

Charakter beibehalten haben, der denn auch von den frii- 

heren musikalischen Theoretikern nicht unbemerkt gebliebeu 

ist. Priuvrz z. B. bestimmt in seiner ,, musikalischen 

Kunstiibung von der Quarte‘‘ (pag. 15—18) den ver- 

schiedenen Ausdruck der stufenweisen Quarten - und 

Quintenfortschreitung jeder alten Tonart nach der Lage 
des darin vorkommenden halben Tons mit vielem Scharf- 
sinne, und leitet daraus den besondern Charakter derselben 

her. Die jonische Tonart ist nach ihm lustig und mathig; 

die dorische ernsthaft und andichtig; die phrygische sehr 

traurig, die lydische hart und unfreandlich; die mixoly- 

dische miassig lustig, und die dolische endlich zartlich 

und etwas traurig. Diese Charakteristik trifft mehrfach 

mit der iiberein, welche GumreLaHames in seinem com- 

pendium musicae Cap. X. liefert; und viele vorhandene 

alte Kirchengesinge beweisen noch sicherer die Richtigkeit 
der Angabe. Daher sollten denn in der That ‘auch die 

alten Tonarten nach ihrer tieferen Bedeutsamkeit nicht so 

ganz aus der Acht gelassen, und neben den jetzt üb- 

lichen, zar Vermehrung und Bereicherung des masikali- 

schen Ausdrucks, gehérigen Orts angewendet werden; und 



betrachten wir dieselben deshalb auch hier im Kinzelnen 
noch niaher. 

§. 205. 

Fortsetzung. 

a) Jonische Tonaret. 

Diese ist die einzige unter den alten sogen. Kirchen- 

tonarten, welche mit einer unserer Tongattungen und zwar 

mit Dar, der melodischen Grundlage nach, vollkommen 

ibereinstimmt ; der harmonischen Verwendung nach indes- 

‘gen auch eben so weit wieder, ein eigenthiimlich Charak- 

teristisches fest bewahrend, von derselben abweicht. 

‘Unsere Modulation in Dur namlich geht zunächst nach der 

Dominante. Unser C-dur 2. B. wird der Regel nach 

zuerst nach G-dur ausweichen, oder, wenn nur eine 

Modulation stattfindet, auch wohl blos nach G-dur. Eine 

andere Art zu moduliren muss als Ausnahme von der Re- 

gel angesehen werden, und die alteren Componisten hiel~ 
ten das nicht fiir eine unbedenkliche Freiheit. Anders 

aber verhdlt es sich mit der jonischen Tonart. Man be- 

trachte nur die Chorale ,,Allein Gott in der Hoh’ sei 

Ebr,“ ,,Herr Christ der ein’ge Gottessohn,“ ,,Herr 

Gott dich loben wir‘ u. a., welche simmtlich in dieser 

Tonart stchen, und es ist eine solche Ausweichung offen- 

bar geflissentlich umgangen. In anderen, wie ,, Herzlich 
lieb hab’ ich dich o Herr,‘ „Vom Himmel hoch da komm’ 

ich her“ u. a., ist die Medalation durch allerhand Mittel 

verspatet. Dazu kommt, dass die jonische Tonart, wenn 

sie in ihrer ganzen Kraft authentisch gebraucht werden 
sollte, auch meist nur in dem hellen, klaren C auftrat, 

and so war und ist sie denn auch, in ihrem hellen, heitern, 
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dem natürlichen Tonquell zanichst entschöpften und ‘doch 

von dem Alltaéglichen sonderlich frei gehaltenen Wesen , 

der eigentliche und gebiihrende Sitz heitern, freudigen, 

starkmiithigen Gesangs. Das festeste Vertrauen liegt in 

ihren _Wendungen, und die tugendkraftige und darum of- 

fene, schiichternlose Seele weiss kaum andere Tine zu 

ihrem Ausdruck zu wahlen. Ueberall ist Sicherheit und 

erhöhte Festigkeit, der mit Bewunderung und _ heiliger 

Furcht der Hirer unwillkiihrlich zuschaut. 

§. 204. 

Fortsetzun g. 

b) Dorische Tonart. 

Es ist diese die erste Molltonart in dem Systeme der 
alten Kirchentonarten (d e f g a h ec d), die sich 

von Dur durch die kleine Terz, vom äolischen Moll aber 

darch die grosse Sexte unterscheidet. Nun aber wird 

ihre Septime unbedenklich erhöht (e in cis), und beson- 
ders um den halben Schluss von d f a auf a cis e 

zu machen, oder den vollen Schluss mittelst des Domi- 

nanten-Accords einzuleiten, und so fordert sie zur Tonica 

zwar cinen kleinen, zu den beiden Dominanten aber einen 

grossen Dreiklang. Daraus ergiebt sich ihr Charakter. 

Sie ist eine Molltonart in Moll schliessend, aber in ihren 

wichtigsten Wendungen mit beiden Dominanten die Eigen- 

schaft von Dur an sich tragend: der triibere, ernstere, 

auch wohl weichere Sinn der Mollgattung wird darch die 

helleren, sicheren und freudigeren Durklange in ihr erleuchtet 

und erhoben. Es ist der wahre Ton fiir feierliche, wiir- 

dige , freudig-—ernste Andacht, der daher auch haufiger als 

irgend cine andere alte Touart zu Kirchengesingen ange- 

— — = ———— 
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wendet worden ist. Die grosse Hinneigung dieser Tonart 

nach Durtiinen gestattet aber nicht, dass sie auf eigen- 

thiimlich phrygische Weise schliesst; alle Modulation der 

Art muss ihr streng fremd bleiben. Daher das Sprich- 

wort a dorio ad phrygium, um den plitzlichen Uebergang 

von einer Materie zu einer ganz andern bildlich anzudeu- 

ten. Die dorische Tonart geht vielmehr am _ haufigsten 

zur Quinte tiber, und so gewohnlich jetzt diese Auswei- 

chung ist, war sie bei den Alten doch sehr ungewdhnlich, 

und, vom dsthetischen Gesichtspunkte aus betrachtet, lisst 

sich nicht lengnen , dass der urspriingliche Charakter der 

Tonart dadurch einen mi&chtigen Aufschwung erhilt. Zum» 

Beispiel diene nur der Choral ,,Christ ist erstanden“* oder 

‘, Christ unser Herr zum Jordan kam. “ 

§. 205. 

Fortsetzuneg, 

c) Phrygische Tonare. 

Die zweite der Molltonarten unter den alten Kirchen- °* 

ténen mit kleiner Sexte aber auch kleiner Secunde (e f 

g a hed _e), und dadurch sich von den ibrigen 
Moliténen unterscheidend. Die phrygische Tonart, welche 
die Griechen hatten, ist von dieser Kirchentonart himmel- 

weit verschieden, und es lasst sich daher auch nicht, was 

ArisToTELes, ApuLEsus und ArnenAus von derselben sagen, 

dass sie nimlich erhaben sei und hinreissend, ausgebildet 

in den lirmenden Feiern der phrygischen Götter - Mutter 
besonders den Dithyramben geeignet, kriftig, das Gemiith 

zu Begeisterung und religijsem Enthusiasmus erhebend 

au. s. w., auf diese anwenden. Die Leiter von E-moll 

hat an sich schon etwas Klagendes: dieses wird aber 
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noch erhiht durch den schweren Schritt der ersten kleinen 
Secunde, der nachgehends jedoch auch aufzustreben scheint 
za einer himmlischen Ahnung. Die Chorile ,, Christus 
der uns selig macht,“ ,,Ach Herr mich armen Siinder, “ 

» Ach Gott vom Himmel sieh darein,“ und Luragas ,,Aus 

tiefer Noth schrei ich zu dir“ unter anderen stehen in 

dieser Tonart. Sie ist abhingig von der folischen, aber 

es fehit ihr die Modulation in die Dominante: ein Mangel, 
den wir bei keiner andern Tonart treffen, der ihr aber 
auch eine beispiellose Strenge und triibe Abgeschlossenheit 

des Charakters beilegt, welche an unserem Herzen nagte, 

,wiirfe die Verwandtschaft mit der jonischen Tonart nicht 
wieder einen lichtern Strahl in den ganzen Ausdruck. 

Schlagend zeigt sich diese Seite des Charakters der Ton- 

art in Luthers hochernstem, starkmuthigem Liede ,,Mitten 

wir im Leben sind,‘‘ das sich in der finften, achten und 

zehnten Strophe, bei den Worten ,,Das bist da Herr ,“ 

»Heiliger Herr Gott,“ ~,,Heiliger starker Gott“ etc. 

glaubensstark und michtig in die jonischen Téne wendet. 
Ja tiefsinniger und zarter noch tritt das Jonische in der 

finften Strophe des Licdes ,,O Haupt voll Blut und Wun- 

den“ zu den Worten ,,O Haupt so schin gezieret,“‘ mit 

dem Ausdrucke mitleidvollsten Staunens hervor. Die jo- 

nische Verbindung war es denn auch, welche die Alten 

veranlasste, das Phrygische nicht blos fir Trauer und 

Busse, sondern auch fiir die feierlichsten, ernstesten 

Glaubens- und Preisgesinge, wie das Ze Deum, za 

gebrauchen. Von dem weichen Sitze dolischer Weh- 

muth unstét hinwegriickend auf die Dominante, ohne 

beruhigenden, festen Schluss, noch ernster durch die 

Verbindung mit dem weihevollen Kirchenklang des Dori- 

schen, gehaltener und gemessener durch das Entbehren 

des Dominanten-Aufschwungs, dann aber auch michtig 
and zuversichtlich stark durch das aus diesem Kreise von 
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Mollharmonieen hell herausstrahlende Jonische, bietet die 
phrygische Tonart einen Typus vom  tiefsinnigsten , 

stark ausgepragtesten Charakter, von einem Ausdrucke fir 

den Kirchengesang und die heilige Musik tiberhaupt, der 

in der That nur auf diesem Wege zu erreichen ist. 

§. 170. 

Fortsetzun g. 

4 Lydische Tonaret. 

Setze ich zunichst die Tonreihe her, auf welcher diese 

sogenannte lydische Tonart beruht: f ga hede f, 

also Dur mit übermässiger Quarte’ Um dieser Quarte 

willen entbehrt sie nun einer Ausweichung in die Unter- 

Dominante, gewinnt dafiir auch auf anderer Seite Nichts, 

was sie irgend einer Tonart voranstellte, und deshalb hat 

die Tonart niemals eine reichere Anwendung gewinnen 

kinnen. Selten finden sich in den alten Choralsammlungen 
lydische Melodieen; ja seit der Reformation scheinen sich 
deren gar keine in der Kirche erhalten zu haben. Dage- 

gen trifft man in Gesaingen anderer Tonarten, namentlich 

im Dorischen, Ausweichungen in das Lydische, oder auch 

einen abwechselnd lydischen und jonisehen Gesang, wie 
der Choral ,,O milder Gott,“ in Masx’s Choralbuch; und 

hier durchlebt denn auch ein Sinn die Tonart, der sie als 

eine der tiefsten, sinnigsten Naturanschauungen unserer 

Vorfahren unserer Wiirdigang empfiehlt. Die Alten er- 

hoben sich aus dem Jonischen in die Dominaate, also das 

Mixolydische, als einer besondern Tonart; allein diese 

neue Tonart fand ihren festen Abschluss, ihre feste Be- 

griindang nicht in sich selbst, sondern in dem Stammtone, 

und es musste nun, wie hier die Oberdominante als be- , 

oo 
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_ sondere aber abhiingige Tonart empor schwebte, auch ein 
Herabsinken auf die Unterdominante denkbar sein, die als 

besonderer lydischer Ton zu gelten suchte, gleichwohl 

aber nicht in sich ihren Abschluss finden konnte, sondern 

nur im. steten Hinaufverlangen nach dem Ursprunge ; nach 

dem hellen, sichern Jonisch, ihren eigentlich wahren Sinn, 

nimlich den tiefern Ausdruck weichen, sehnenden, weh- 

miithigen Verlangens, offenbarte. In solcher Weise stimmte.. 

auch der tiefsinnige Beeraoven den lydischen Gesang wie- 

der an in seinem Quartette op. 1382, um das Dankgebet | 

eines sehr ermatteten, noch von den Schauern des Todes 

umwehten Kranken fiir den ersten neuen Lebenspuls aus- 

zusprechen, und dieser weiche verathmende Sinn dieser 
Tonart mag auch wohl die innere und hauptsichlichste 

Ursache gewesen sein, warum man sie nicht anstimmen 

mochte in der glaubensfrischen und starken Math erfor- 

dernden und athmenden Reformationszeit. 

§. 207. 

Fortsetzvung. 

e) Mixolydische Tonare. 

Die mixolydische Tonart ist eine der interessantesten 
unter allen alten und Kirchen-Tonarten, in weleher daher 
auch viele anziehende und tief bedeutsame Gesinge com- 

ponirt worden sind. Sie umfasst die Tonreihe g a h c 

def g, ist also Dar mit kleiner Septime, denn wesent- 

lich gehéren ihr die Téne h und f an. Deshalb erscheint 

sie denn aber auch nicht als eine urspriingliche, sondern 

nur abgeleitete und zusammengesetzte Tonart, und dies — 
muss wohl ins Auge gefasst werden, wenn etwas Be- 

« stimmtes gesagt werden soli fiber ihren innern Charakter, 

@e 
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ihr eigentlich innerstes psychisches Wesen. Paintz hat das 

sicher nicht gethan, sonst hatte er anmiglich den Cha- 

rakter dieser Tonart so geradweg lustig und etwas ge- 

missigt nennen kinnen. Ist das auch Etwas, so ist es 
doch bei Weitem noch nicht Alles, und selbst fiir sich 

nicht einmal unbedingt wahr. Der Grundzug des Mixoly- 

dischen ist die Erhebung, das Aufschweben aus dem fe- 

steren Jonischen, das aber nicht zu einer eigenen abge- 

schlossenen Bestimmtheit gelangt, und darum einen weniger 

feurigen, mehr geistigen Aufschwung nimmt, gleichsam 

ein héherer verschimmernder. Abglanz des sichern, hell- 

klaren Ursprungs ist. Und wird schon dadurch bedingt, 

dass iiber die Verklirung sich gleichsam ein Schatten der 

Wehmuth verbreitet, der sich noch bestimmter. zeichnet 

durch das stets nach dem Ursprunge zuriickverlangende 

f, das sich auch ungehirt unserem Gefiihle aus dem Drei- 
klange tiber g stets vernehmbar macht, so erhebt die nahe 

Beziehung auf das Dorische diesen Zug weicher Sehnsucht 

in die Sphire heiligeren kirchlichen Ernstes, gemäss dem 

Sinne der dorischen Tonart. So besass die alte Choral- 

kanst an der mixolydischen Tonart einen Typus von tief- 

sinnigem, reichem und bestimmtem Charakter, wo es galt, 

verklirender und dabei sehnsuchtsvoller Erhebung Stimme 

za verleihen. Die Gesiinge „Komm Gott Schipfer heil’ger 

Geist ,““ ,,Komm’ heiliger Geist erfiill die Herzen“ und 
viele ahnliche geben Zeugniss davon. 

§. 208. 

Fortsetzuneg. 

f) fdeolische Tonart 

Diese letzte der alten Kirchentonarten enthalt die Ton- 
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reihe ah e d e f g a, und ist also Moll mit kleiner 

Sexte, wodarch sie sich von der dorischen Molltonart 

unterscheidet. Die kleine Septime ist nicht bezeichnend , 

weil sie im Dominantenaccorde jedesmal in die grosse (in 
gis) verwandelt wird, wobei sie jedoch nicht unmittelbar 

auf die kleine Sexte folgen oder derselben vorausgehen 
darf. Dadurch entsteht eine stete Verbindung der Tonart 

mit dem Phrygischen, und solche verleiht ihr nan immer 
eine höhere kirchliche Wiirde, wh&hrend melodisch die 

kleine Terz und Sexte, harmonisch der hellere grosse 

Dreiklang auf der Domimante im Wechsel mit den kleinen 

' Dreiklangen der Tonica und Unterdominante der Tonart 

einen sanften, weichen, elegischen Charakter leihen, gleich 

fern von Starke und Helligkeit als von dem ernsteren, 

triiberen, strengeren Ausdrucke etwa der phrygischen , 

oder dem heiter-ernst-feierlichen der dorischen Tonart. 

So wird auch ihr Ausdruck von 4lteren Tonlehrern ver- 

standen. Burrsrdpr z. B. findet das Aeolische angenehm 
und lieblich; wie Pamrz dariiber urtheilt, habe ich friiher 

schon angefiihrt, und KinnsERGErs Aeusserung, dass die 

grosse Sexte (dorisch) Wiirde und Anstand mit sich fihre, 
die kleine (4olisch) aber mehr Weichlichkeit und Zart- 
lichkeit ausdriicke, deutet auf ein ahnliches Empfinden hin. 

Eigenthiimlich ist es, dass die Alten besonders in den 

Chorilen dolischer Tonart nicht gern nach der dorischer 

auswichen. Der Grund davon war sicher nur ein innerer 

oder Asthetischer: man wollte die beiden urspriinglichen 

Molltonarten bei ihrer Aehniichkeit nicht noch mehr ver- 

schmelzen und dadarch sie um allen Charakter-Unterschied 

bringen. Eher mochte noch das Dorische in seine Domi- 

nante ausweichen, da es durch seine zahlreichen Verbin- 
dungen mit Durtonarten noch stark genug blieb, trotz 

seines momentanen Uebergangs in weicheren Modulationen; 
das Aeolische wiirde bei dem amgekehrten Schritt in das 

5 
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Dorische seinem Charakter zawider gehandelt haben. Nicht 

heiter sollte die weiche dolische Kiage und Bitte werden; — 
nur in tieferer, ernsterer Versenkung (in Berihrung mit 
dem Phrygischen) konnte sie höhere Kraft und nachdenk- 
lichen Inhalt gewinnen. Die Choriile ,, Verleih uns Friede 

gnadiglich ,“ ,,Nun komm der Heiden Heiland“ und ,,Aaf 

meinen lieben Gott“ unter anderen stehen in der Aoli- 

schen Tonart, and ich will sie als Beweis angefthrt haben. 

§. 209. 

Fortsetzung. 

Von den neueren Tonarten. 

Die neuere oder sogenannt moderne Musik erscheint 

dem ersten Anblick nach durch die gleichférmige Legung 

der charakteristischen Halbténe in ihren Scalen als zuniichst 

zariickgebracht auf die zwei wesentlichsten Verschieden- 
heiten der Dur- und Moll-Tonart. Man hat jene als 
durchaus natiirlich, diese aber als mehr durch menschliche 

Kunst und Speculation hervorgebracht zu betrachten ge- 

sucht, da die kleine Terz nicht eigentlich in den Schwing- 

ungen des Monochords enthalten ist; indessen hat selbst 

die Musik uncultivirter und noch im rohesten Naturzustande 

lebender Volker eben so oft und fast noch haufiger die 

Verhaltnisse der Molltonart, und somit bedirfte eine 

solche Annahme noch einer vielfachen Erérterung. Ohne 

mich jedoch weder hieraaf, noch auf den eigentlichen Ur- . 

sprung der Dur- und Molltonleiter, als nicht zur Sache 

gehirig, . hier weiter einzulassen,‘ und in der Beziehung 

nur im Vorbeigehen erinnernd an die geistreiche Hypo- 

these Rameav’s, welche den Ursprung der Dur - und Moll- 
Tonart auf eine gewisse Sympathie der Tine baut, wie 
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an die griindliche Abhandlung dariiber von Manrusé in 

seinen Anmerkungen zu Sorcens compendium harmonicum , 

bemerkte ich blos, dass allerdings in dem Moll niemals 

eine go vollstindige Befriedigung fiir das Ohr liegt, als 

im Dur. Die Componisten schliessen daher auch, wenn 

sonst der herrschende Ausdruck solchen Wechsel nar 

irgend vertrigt, und wenn nicht etwa eine geringere Be- 

ruhigang des Hirers eben beabsichtigt werden soll, ihre 
in der Molltonart begonnenen, namentlich grisseren Ton- 

stiicke gern in Dur. Selbst Pencotesr hat dies gethan 

mit seinem weltberiihmten Sfabat mater, vieler anderer 

Fille, vorziiglich aus der alteren Zeit, nicht zu gedenken. 

Das Umgekehrte findet weit seltener statt. Die Durtonart 

ist also allerdings bestimmter denn die Molltonart, ist 

stets ein Ausdruck der sich klar bewussten Kraft. Viel 

energischer ist ihr Charakter, ‘und was sie spricht, spricht . 
sie mit einer gewissen unerschiitterlichen Gewissheit. Rir- 

rex nennt daher nicht mit Unrecht allen Durton männlich, 

und. weiblich dagegen das Moligeschlecht, wo stets das 

Weiche, Sanfte und zartlich Schmelzende als natiirlicher 

Charakter haftet. Durtine sind feurig und belebend, Moll- 

tine dagegen riihrend und mehr abspannend; jene haben 

etwas Prichtiges und Glainzendes, diese sind tatt und 

diister. In der Molltonart allein klagen Schwermuth und 
Trauer allmiachtig ergreifend; Frohsinn und Heiterkeit 

dagegen finden nur in der Durtonart ihren wahrhaften 

Ausdrack. 

g. 210. 

Fortsetzun g. 

Indem nun die beiden neueren Tonarten Dur und 

Moll sich, bei iibrigens gleichem Verhiltnisse der charak- 

v 
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teristischen Halbtine, auf jeder der zwilf innerhalb der 

grossen Septime gelegenen Tonstafen wiederholen, ent- 

stehen eben so viele Dur- and Mollscalen, und folglich 
die jetzt am meisten in der Praxis iiblichen vier und 
zwanzig Tonarten!). Nan haben wir gesehen, dass 

an der grisseren und minderen Höhe und Tiefe der Tine 

an sich schon eine gewisse charakteristische Bedeutsamkeit 

haftet: ist das der Fall, so miissen jetzt, durch solche 

Riickung, auch schon die verschiedenen Dur - und Moll- 

tonarten nothwendig einen verschiedenen Ausdruck erlangen, 

der, ungeachtet des gleichbleibenden Verhiltnisses ihrer 

Halbtine, sich noch mehr und besonders stark bemerkbar 
* 

machen würde und müsste bei ganz reiner Stimmung oder 

ohne Temperatur, denn diese schleift, alle dissonirenden 

Tonverhaltnisse durch eine mittlere Schwebung ausgleichend, 

den psychischen wie physischen Charakter der Tonarten 

bedeutend ab, obschon auch unser jetziges temperirtes 

Tonsystem, bei der merklichen Verschiedenheit der schein- 
bar gleichen Intervalle , denselben noch keineswegs voll- 
kommen aufhebt, weil, ungeachtet dadurch einige Tonarten 

reiner, schirfer, andere härter u. 5. w. werden (unter 
den Durtönen z. B. sind C, G, D, F am reinsten, har- 

ter schon sind A, E, H, Fis, und noch harter und am 

hartesten B, Cis, Dis, Gis; unter den Mollténen besitzen 

A, E, H, D die grisste Reinheit, weicher sind Fis, Cis, 
Gis, Dis, und am allerweichsten C, G, F, B), auf dieser 

bestimmt nachzuweisenden Sonderuug eines Theils gerade 
die Charakteristik der einzelnen Tonarten beruht, was 

4) Wie viele verschiedene Tonarten sich iibrigens bilden las- 
sen, kann man aus dem Artikel Quintenzirkel in meiner 
»» Encyclopadie ‘* ersehen: nicht weniger als zwei und yier- 

zig, wenn man namlich den enharmonischen Unterschied 
der Téne beriicksichtigt. 

Schilling, Aesth. der Tonk. Thi, IJ. 28 



— 434 — 

auch schon der grosse Voeier in seinem Choralsystem 
(pag. 17) zugiebts Freilich haben dem entgegen die In- 
strumente selbst, und namentlich die Blase -Instrumente 

gegen die Saiten-Instrumente, wiederum eine merkbar 

yerschiedene, von sinnigen Tonsetzern auch zweckmissig 

benutzte, Temperatur. Mozarr z. B. giebt nicht ohne 

Grund in seinen beiden Sinfoniecen aus Es-dur und G-moll 

den Blaseinstrumenten Erhishungs-, den Saiteninstrumenten 

-aber Erniedrigungs-Zeichen. Und folglich kann auch durch 

Annahme jenes Grundsatzes die abweichende Natur der 
"Tonarten noch keineswegs erschdpfend und umfassend 

erklirt werden. Eben so wenig geniigen hier die früher 

schon beriihrten Erlaéuterungen, welche diese charakteristi- 

schen Wirkungen der Tonarten vornehmlich herleiten wol- 

len aus dem mehr oder minderen Gebrauche der reinen 

Saiten und der dabei mitklingenden Tine, aus den freien 

Lichern und hiheren oder tieferen Einsetzen der Blase- 
instrumente etc.: auf physisch-mathematisch-akustischen 
Wegen wird hier ebenfalls sicher nur sehr Wenig gewon- 
nen. Allein, dass ein solcher tieferer, innerer Unterschied 

unter den verschiedenen Tonarten gleichwohl stattfindet, 

beweiset, selbst wenn wir noch Jedes anderen und schla- 

genderen Argumentes, wie sie das Buch der Empirie 

tausendfaltig vors@hreibt, ermangelten, der erste beste, ja 

nur flichtige — auf die früher gegebene Naturge- 

schichte des Tones, und die hichst charakteristischen Wir- 

kangen, welche wir gefunden haben nicht allein an dem 

einzelnen Klange, sondern auch seinen mannigfachen Com- 

binationen; nur miissen wir uns auf einen hiheren, den 

physiologischen und psychologischen Standpunkt dabei za 

schwingen, und hier die ganze, alierdings sehr wunderbare 

Erscheirung zu fassen vermégen. Auf diesen Wegen, 
von diesem Standpunkte aus ist die grosse Aufgabe, die 
Beziehungen der besonderen Tonreihen und Tonarten zum 
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innersten Gefühlsleben in ein helleres Licht zu setzen, 

wenn einzig und allein, so sonder Zweifel auch mit voll- 

kommener Bestimmheit zu lisen, sollte selbst der tiefere 

hier obwaltende Zausammenhang auch in manchen Dingen 

nicht ganz klar ergriindet werden kinnen von unserem, 

wo es die Fassung des Unendlichen gilt, so schwachen 

Geiste. Jones sagt 1): ,,Die Ursache, warum eine 

gewisse Reihe von Ténen, deren Grund durch sichere 

Beobachtungen erprobt, und die durch bestimmte sinnliche 

Bilder ausgedriickt werden kann, eine eigene Wirkung auf 

das Gehir-Organ und die Nerven haben kinnen? wird 

uns erst dann bekannt werden, wenn wir bestimmt wis- - 

sén, wie ein jeder der sieben Strahlen des Regenbogens, 

worin sich eine so wundervolle Analogie mit den musika- 

lischen Tönen befindet, eine eigene bestimmte Wirkung 

auf unser Auge macht,“ und diese diirfte, setze ich hinzu, 

doch noch eher optisch zu ermitteln sein, als etwa auf 

dem gewöhnlich eingeschlagenen akustischen. Wege der 

verschiedene Charakter der Tonarten, den aus dem Grande, 

um der schweren odér gar unmiglichen Begreiflichkeit der 

Ursache willen, denn auch einige musikalische Theoretiker 

' geradezu ableugnen, indem sie meinen, es sei die gene- 

relle Wirkung der Tonarten darchaus nur subjectiv, werde 
von Humor und Complexion, und selbst von der wech- 

selnden Stimmung des Gemiiths verschieden bedingt. Nur 
wenige, wenn auch fliichtig angestellte Versuche indessen 

widerlegen diese Ansicht volistindig, und fiihren sehr bald 

auf einen allgemeinen Eindruck und Ausdruck, den Andere 

zwar auch annehmen, aber meinend doch, dass derselbe 

zu sehr nur bedingt wire fiir den einen gegebenen Fall, 

‘als dass solche Erfahrungen beniitzt werden kinnten zu 

*) Musik der Indier, pag. 11. 
28 * 
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einer allgemeinen Vorschrift über die charakteristische 

Anwendung der Tonarten. Hiebei muss man nun freilich 

zugestehen, dass dieselbe Tonart unter anderen Combi- 

nationen allerdings auch einen mehrfach verschiedenen 

Ausdruck haben kann; durch diese Miglichkeit indessen 

wird ihr Charakter an sich, ihre Grundeigenthiimlichkeit , 

noch durchaus nicht gefihrdet. Viéle Dinge in der Welt 
werden zu mancherlei und verschiedenen Zwecken beniitzt, 

die alle ihrer urspriinglichen Bestimmung verwandt sind; 

je mehr jedoch diese selbst wahrhaft hervortritt, desto 
. ‘wirksamer wird auch das angewandte Mittel stets erschei- 

nen, und dieses Gesetz, das allgemein gilt, muss auch 

hier, bei Beurtheilung der Wirkung der Tonarten, seine 

Anwendung finden. Man wird eine Tonart zu mannig- 

fachem, wenn auch ihrer Natur nach nicht völlig hetero- 

genem Ausdrucke benutzen kinnen; ‘die tiefste Wirkung 
aber wird sie da stets thun, wo, in zweckmissiger Ver- 

bindung mit den tibrigen darstellenden Mitteln, sie nach 

ihrem eigentlichsten, ihrem Grund-Charakter angewendet 

erscheint. Denselben endlich soll, .wie wieder andere 

Theoretiker meinen, jeder Musiker bereits aus der Er- 
fahrung kennen, und besser fiihlen, als irgend das Wort 

es zu sagen vermag. Sprache nun aber gegen diese Be- 

hauptung auch nicht gerade die Erfahrung selbst, ware es 

nicht offenbare Thatsache, dass die Componisten hiufig 

die Tonart entweder ganz und gar arg vergreifen, oder 

auf vielfache Weise, selbst durch die bereitwilligsten 

Transpositionen darthun, wie sie noch gar keine Ahnung 

haben von den tieferen Beziehungen der Tonarten, so ist 

' doch ein so seichtes Abfertigen dieses wichtigen Gegen- 

standes aller musikalischen Lehrbiicher, die ein Mehres 

erzielen wollen, als die blosse Bildung mechanisch gelern- 

ter Praktikanten, vollkommen unwiirdig. Das ist ja eben 
das Wesen einer héheren Wissenschaftlichkeit, dass sie 



— 4837 — 

alle inneren und fusseren Erscheinungen zu bestimmterem 

Bewusstsein bringt; und warum sollte die Theorie einer 

schinen Kunst nicht eine gleiche Verpflichtung haben? — 

Nicht Regeln allein zur erleichterten Ausiibung soll eine 
solche etwa enthalten, sie muss auch den Sinn des Kiinst- 

lers zu Zeiten hinfuhren auf die verborgensten Tiefen sei- 

ner Kunst. Genie und Talent kehren von solcher ent- 

fernteren Beschauung, und wenn auch das Gesuchte ebem 

nicht naher gefunden wiirde, doch niemals heim ohne 

einigen Nutzen fir ihre Kunst, 

§. 244. 

Fortsetzuneg. 

Wenn mit solcher Ansicht nun, bei Untersuchung des 
psychischen Ausdrucks in der Tonkunst, die Frage zu- 

nachst aufgeworfen wird nach der Anzahl der Tonarten, 

so diirfte wohl mit Hexper darauf zu antworten sein: ,,so 

viel Gattungen von Fihlbarkeit in uns schlummern, so viel 

auch Tonarten.“‘ Munterer oder triiber, feuriger oder 

sanfter, stisser oder stirker, wolliistiger oder geistiger , 

iippiger oder schneidender, weicher oder hirter u. s. w. 
erscheinen sonder Zweifel die Tonarten und entsprechen 

in dieser vielseitigen Mannigfaltigkeit vollkommen dem 

inneren Reichthume der Gemiithswelt. Eine feste Stim- 

mung, ein absolut fixes C in aller Musik, wird freilich 

dazu zunichst hichst wiinschenswerth; dasselbe ist auch in 

der Theorie bereits nach sehr zweckmassigen Grundsatzen 

bestimmt, und die heutige Praxis zeigt selbst im Ganzen 

nur unbedeutende Abweichungen davon '!). Die jetzt all- 

*) Vergl. in meiner ,,Encyclopadie’* die Art.eAkustik, Chor- 

ton und Stimmung. 
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gemeine, gegen frühere Zeiten beträchtlich höher gewor- 

dene Stimmung hat wohl nicht, wie behauptet wird, allein 

ihren Grund in der häuſiger gewordenen Anwendung der 

Blase—Instrumente, so wie die frither angemerkte Be— 

schleunigang in Rhythmus und Tempo nicht etwa blos in 

einer geliufiger gewordenen Technik za suchen ist; es 

haben diese Erscheinungen vielmehr eine tiefere Bezichung, 

und sind za betrachten als Produkt eines höher gesteiger- 

ten, durchaus regsamer gewordenen inneren Lebens. 

In dieser Anerkennung hat denn auch der Charakter 

unserer jetzigen Tonarten, bei seinen klar gefiihiten 

psychischen Beziehungen, ungeachtet all’ jenes oberflach-~ 

lichen vorlauten Absprechens, schon manchen tieferen 

Denker in musikalischen Dingen beschiaftigt, und es sind, 

wenn mehrentheils auch nur fragmentarisch, kleinere und 

grissere Abhandlungen und Aufsitze dariiber geschrieben 

worden. Der bekannte Anastasius Kiacner z. B. hat einen 

eigenen Traktat geschrieben: ,, Von den Gemiithsbewegun- 

gen, za welchen die Musik treibt“ (in seiner Phonurgie), 
worin es unter Anderem heisst: ,,Das Gemiith nimmt 

nach den verschiedenen Harmonieen und Tonarten auch 

verschiedene Affecte und Bewegungen an, Freud, Leid, 

Muth, Herzhaftigkeit , Tragheit, Furcht, Hoffnung, Zorn, 

Mitleiden“ ete. Wie wir sehen, handelt es sich hier 

zwar mehr um den bestimmbaren Eindruck als um den 

_ eigenthiimlichen Ausdruck; in keiner Kunst aber fallen, 

aus leicht begreiflichen Griinden, die beiden Spharen des 

Subjectiven und Objectiven so innig zusammen, als gerade 

in der Masik, und wer daher von deren bestimmteren 

Wirkungen redet, der berihrt zugleich and unmittelbar 

auch den an den darstellenden Mitteln ‘haftenden Charakter 
selbst. G. Preuss schrieb eine akustische Abhandlang üher 

die Wirkungen der Téne, und ist in sofern auf dem 

rechten Wege, als er anzuerkennen scheint, dass das 
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‘ Physisch-Mathematische zu solchen Bestimmungen nicht 
ausreicht, und dass hier ein tieferes Psychisches in Be- 

trachtung kommen muss. WerrzLer’s ,,Gedanken von den 

Tönen“ (in Manrvre’s Beitrigen Bd. 4, pag. 379) haben 
zwar eine allgemeine Tendenz, beriihren indessen mehr- 

fach auch das Charakteristische , welches denselben beige- 
sellt ist. Mit ziemlicher Ausfiihrlichkeit ferner redet 

Scneme von den Tonarten in seinem Werke über die Coma 
position. * Aueh Quantz macht, wenn meist auch nur bei- 

laufig, in seiner Anweisung zur Flite manche treffende 
Bemerkang tiber das Charakteristische der Tonarten, and 

sagt unter Anderem: ,,ich will inzwischen meiner Erſah- 

rung, welche mich der unterschiedenen Wirkungen der 

unterschiedenen Tonarten versichert, su lange trauen, bis 
ich des Gegentheils werde iiberfiihrt werden kinnen. Es 

ist wahr, man hat Exempel davon aufzuweisen, dass Man- 

cher eine Leidenschaft in einer Tonart, die eben nicht die 

bequemste dazu scheint, sehr gut ausgedriickt hat, allein 

wer weiss, ob dasselbe Stiick nicht eine noch bessere 

Wirkang thun wiirde, wenn es in einer anderen und zu 

der Sache bequemeren Tonart gesetzt wire?“ Duxvis 

hat seinem theoretischen Werke ebenfalls einen besonderen 

Abschnitt ,,iiber die Wahl der Tonart und Tonleiter‘* zu- 

gefiigt, der freilich aber sich nur auf Allgemeinhciten be- 

schrinkt. Der geniale Scuusanr giebt in seinen ,,Ideen 
zu einer Aesthetik‘‘ tine iibersichtliche Charakteristik der 

einzelnen Tonarten; Gorrraiep Weses unterlisst ebenfalls 

nicht, in seiner ,,Theorie der Tonsetzkunst“ wenigstens 

einige allgemeine Bemerkungen über das Charakteristische 

der Tonarten, deren ungefihren Inhalt etc. zu geben. 

Einen sehr schatzenswerthen Aufsatz tiber den so wichti- 
gen Gegenstand findet man auch in der Leipziger allgem. mu- 

sikal. Zeitung von 1825, Nro 14, und in mehr allegorischer 
Weise reden endlich davon Heise an mehreren Stellen , 
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seiner musikalischen Werke, namentlich seiner ,, Hilde- 

gard;“‘ Tiex in seinem ,,Phantasus“ (Thl. 2. pag. 322 
ff.), and ganz besonders Wacner in seinen ,,Ideen iiber 

Musik“ (Leipziger allgem. musikal. Zeitung von 1823, 
Nro 43—45. ). 

Fasse ich nun, auf jene allgemeine Vorausbemerkungen 

gestiitzt, Alles, was von diesen und noch manchen anderen 

Seiten her über das Charakteristische der Tonarten gesagt 
wurde, zusammen, und suche in Folgendem zugleich dem 

abzuhelfen, worin von allen jenen meinen Vorgingern 

offenbar gefehlt wurde, nämlich dass sie sich meist gar 
nicht oder doch za wenig auf Einzelnheiten einliessen, und 

bei dem Allgemeinen stehen bleibend auch grdésstentheils 

nur entfernte Andeatungen zum Vorschein brachten. Zum 

Fiihrer dabei hann, als der einzige Vorlaufer, nur Scnu- 
BART mir dienen, und wo er nicht hinreicht, oder nach 

meiner Ansicht sich irrt, mag die Erfahrung mich leiten 

wie das Beispiel, das ich am sichersten dann und daher 

auch vorzugsweise nehme aus der Vocal-Musik, die ge- 

wissermassen in sich selbst zugleich den Commentar tragt. 

g. 212. 5 

Fortsetzung. 

a) Dur-Tonarten 

Jeder Ton, setze ich im Allgemeinen noch voraus, ist 

entweder gefirbt oder nicht gefirbt. Unschuld und Einfalt 
driickt man mit ungefarbten Ténen aus; sanfte melancho- 

‘ Jische Gefiihle mit B-Tinen, und wilde, starke Leiden- 

schaften mit Kreuzténen. 
C-dur ist die reinste Tonart, die Grundlage aller 

weiteren tonischen Entwickelung. Daher heisst ihr Cha- 
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rakter auch Unschuld, Einfalt, Naivitét, Kindersprache. 

Die reinste Natiirlichkeit, der einfache Ernst, der be- 
stimmte Entschluss, die Zuversicht und alle dergleichen 

innere Regungen wahlen sie zu ihrem Organ. Alle ihr 

nahe liegenden Tonarten, als E-moll, G-dur und andere, 

lésen mit anaussprechlicher Anmuth sich wieder in ihr 

auf, und Herz und Ohr dann finden die vollkommenste 

Beruhigung. Daher liebt diese Tonart auch die choralmassige 

Behandlung sehr; doch wie michtig anregend tinen alle 

jene Gefiihle auch wieder aus einem Marsche oder Kriegs- 
liede in C-dur, oder wie unschuldig heiter, froh und 
muthwillig bewegt sich in ihm das landlich natiirliche 

Wohlleben! — Der Schluss des ersten Finale in Mozant’s 

» Don Juan,“ mit seinen vorausgehenden mannigfaltigen 

Theilen, bietet einen reichen Stoff zur asthetischen Bear- 

theilung dieser Tonart, und ihre Vollendung eines licht- 

volien Daseins zeichnete Haypn in der berihmten Stelle 

seiner ,,Schépfung:** ,,Und es ward Licht.“ In grös- 

serer rhythmischer Lebendigkeit spricht sie den Lebens- 

Frohsinn aus, wie denn in Beernovens Oaverture op. 43. 

eben deshalb auch die Tonart gar nicht umgetauscht wer- 

den kann, so oft es von oberflachlichen Concert-Directoren 

schon versucht sein mag. Freilich hat die Tonart eine 

grosse Allgemeinheit, und wenn sie von ricksichtslosen 

Componisten oft gemissbraucht wird, so ist sich kaum zu 
wundern, obschon das frische junge Leben, die reine 
Natur in ihr sich durch nichts Anderes ersetzen zu lassen 

scheint. Wie in idealer Grisse die reine harmonische 

Form und einfache, ungetriibte Klarheit von C-dur ein 

Unendliches zu ergreifen vermag, hat Haypn in dem Wel- 

ten—Chor seiner ,,Schipfung“: ,,die Himmel erzahlen die 

Ehre Gottes“ und ,,des Schipfers Lob‘ bewiesen. 

G-dur liefert ein Bild der Beruhigung und kann in 
seiner Durchschaulichkeit, wenn der Kiinstler das Einfache 
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nicht zu behandeln weiss, bis zam Bedeutungslosen herab- 

sinken. Das mag eines Theils auch der Grund sein, 
warum diese Tonart heutzutage so sehr von den Compo- 
nisten vernachlissigt wird. Und dennoch giebt es fiir den 

Ausdruck alles Lindlichen, Idyllen- and Eklogenmassigen , 

der ruhigen und befriedigten Leidenschalt, jedes zartlichen 
Dankes fiir aufrichtige Freundschaft und treue Liebe, mit 

einem Worte jeder sanften und ruhigen Bewegung des 

Herzens keine passendere Tonart als diese, die auch durch 
die Harte des Dominanten-Accordes tiber d, der jubelnd 

gleichsam durch G-dur hindurch dringt, Nichts von ihrer 
Gefalligkeit verliert, und in dieser leichten Beweglichkeit 

sich auch zu jeder Art von leichtfertiger Demonstration 
and selbst fiir ironische Spiele und leicht gehaltenen 
Scherz eignet. Man vergleiche in Wesen’s ,,Freischiitz “ 

Kilians Arie ,,Schau der Herr mich an als König.“ Be- 

treff der Modulation neigt G-dar sich weniger zu der 
Tonart seiner Dominante, als zu dem noch reineren und 

allen Seelenfrieden noch deutlicher ausdriickenden C- dur 
hin. Der Grund davon liegt weniger darin, dass @ zu- 

gleich die Dominante von C ist, als in dem psychischen 
Charakter beider Tonarten, zwischen welche dann das 

naive, weibliche E-moll so gern als zarte Vermittle- 

rin tritt. 

D-dur ist der Ton des Triumphs, des Halleluja’s, 
der Grisse und der Pracht, des Kriegsgeschrei’s und des 
Siegesjubels. Wie prichtig, wie tief ergreifend tint z. B. 

das Halleluja in HAnpets ,,Messias,“ nicht zu gedenken 
der bezaubernd schinen, einladendsten Sinfonieen, der 

vielen kraftig, ja allmichtig wirkenden Marsche, Festtags- 
Giesinge und himmelaufjauchzenden Chére und Lieder un- 
serer besten und sinnreichsten Componisten, worunter sich 

selbst Kaspars Arie im ,,Freischiitz“ von Werner ;,Schweig 

damit dich Niemand warnt,‘‘ wenn gleich dieselbe hichst 



a! — 

bedeutungsvoll anfingt in D-moll, auch in Mozapr’s 

„Don Juan“ die des Leporello ,,Schine Donna! dieses 

kleine Register“ etc., und die der Anna ,,Du kennst den 

Verrather etc. so musterhaft auszeichnen. In Beerno- 
vens zweiter Messe op. 123, wirkt im Gloria der Ueber- 

~ gang aus Es-dur nach einer enharmonischen Verwechslung 

in D-dur fiir die Worte pater omnipotens wie ein Zau- 
berschlag. Zauberische Lichthelle verbreitet diese Tonart 

iiber desselben Meisters zweite Sinfonie » um die reichste 

Summe innerer Begebenheiten zur Anschauung zu bringen. 

Frommer Jubel erschallt in Haypy’s Chor ,,Stimmt an die 

Saiten“ in der ,,Schiépfang.“* Auch JUNKER ( Tonkunst 

pag. 53.) nennt D-Dur eine der heiter erregtesten 
Tonarten, indem der lustige Lirm einer eintrachtigen 

Masse, der sich allenfalls durch die Trompete zam Voraus 

ankiindigt, ganz ihrem eigenthiimlichen Sinne entspreche. 

Doch liegen auch Zufriedenheit, Ruhe und. Frieden des 

Herzens, das denkende Walten des Verstandes » die 

minnlich erhabene Grazie, der sich die klagende Unschuld 

_ des Weibes im wohlthuenden harmonischen Contraste gegen- 
iiber stellt, in dem Bereiche dieser Tonart. So bei der 

ersten ‘Stelle Ottavio’s und der Anna im ersten Sextett des 

zweiten Acts von Mozarts ,,Don Juan, “ und das ganze 
erste Finale von Wenens ,,Euryanthe“ hindurch, 

A-dur athmet Erklirungen unschuldiger Liebe, Zu- 
friedenheit mit seinem Zustande, Hoffnung des Wieder- 

sehens beim Scheiden der Geliebten, jugendliche Heiterkeit 
und Gottvertrauen. Keine andere Tonart kommt A-dur | 
gleich an Innigkeit.- Das ruhige A-dur ist es daher auch, 
nach welchem das an finsterer Leidenschaft zerrende Fis- 

moll, unwohl in seiner Lage, stets begierig schmachtet. 

Frohe Heiterkeit des kindlichen Gemiiths und innige Liebe 

sind seine treuesten Geféhrten. Mozanr gebrauchte .die 
Tonart zu dem schliipfrigen Duett in seinem ,,Don Jean: 
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» Reich mir die Hand“ etc., und er wählte ganz richtig 

sie zum Ausdrucke der Liebe; zum Ausdruck ihrer Heuchelei 

standen ihm dann ganz andere Mittel noch zu Gebote. Wesen 

schrieb das erste Duett im zweiten Akte des ,,Freischiitz“ 

in A-dur: es vereinigen sich hier eine unerschiitterliche 

Zuversicht auf das Gelingen (Annchen) und eine Innigkeit 

(Agathe), die sich fiir Momente freuen mag, aber bald 

in bange Beklemmung (Gis-moll) tibergeht. Eine selige, 

himmlische Freude Jacht durch die Tonart im Chore der 

Engel in Haypn’s ,,Schipfang ,“‘ als sie herabblicken auf 

die herrlich bliihende, glanzende Natur. 
E-dur: die Freude lacht, und es ist ein Aufjauchzen 

zu lautem Jubel, doch ohne ganz vollen, freien Genuss. 

Mit H-dur hat E-dur unter allen Tonarten die grellste 

Firbung. Es ist zu vergleichen mit dem brennenden Gelb 
und der lichten Feuerfarbe, mit welchen durch allerhand 

Zusatz die lichtesten Gebilde hervorgebracht werden kin- 

nen, niemals nur ein solches, das dem Trauergewande 

sich nähert. Zu Schmerz und Leid ist E-dur nie ge- 

stimmt; sein Wesen ist offen, frei, daher auch hichstens 

zur Andacht und Frémmigkeit anwendbar, wenn die Freude 
in Gott lebendig geworden ist, oder das Herz vertrauens- 
voll dem Ewigen sich hingiebt, wie in Sroun’s Oratorium 
» des Heilands letzte Stunden“ in dem Terzett ,, Jesus 

himmlische Liebe,‘ und in dem Chor ,,Wir sinken in den 

Staub.“ Eigentlich andachtig und fromm kann E-dur 
niemals stimmen; dem widerspricht sein ganzes Wesen. 

Mozast’s Arie ,,In diesen heiligen Hallen“ etc. muss mit 

Pracht und Hoheit, nicht mit Zartheit oder gar inniger 

Frimmigkeit vorgetragen werden. E-dur hat zwar hei- 

lige, offene Liebe, aber immer mit dem freundlichsten An- 

schauen der giéttlichen Schépfung, der reinsten Lust, 
Freude , Jubel, bis zum Tanz, ohne jedoch auszuarten in 
wilden Taumel. Man vergleiche den Chor der Landleute 
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in dem ,,Rothkippchen'* von Bortprev. In sentimentaler 
Manier wirkt die Tonart entscheidend in Neporfs Gesang 
»Dass mich Glick mit Rosen kriéne“ in Sronr’s ,, Jes- 

sonda,“ und bis zum wildesten Aufbrausen des Affekts 

im Finale des zweiten Acts der ,, Vestalin‘* von Srontini , 

nur kommt ein namhafter Theil des Feuers und der Kraft 
hier auch auf Rechnung der Melodie. 

H-dur, eben so stark und wohl noch starker gefärbt 

als E-dur, kiindet wilde Leidenschaften an in den grell- 

sten Situationen. Es ist Zorn, Wuth, Raserei, Eifersucht, 

Verzweiflung und jede Last des Herzens, was aus diesem 
Tone spricht, keine blosse Leichtfertigkeit, keine wilde 

Kirmesslust, die, ein wilder Regenstrom, den Schlamm 

des Gemeinen fortspiilt. Beweise liegen in Menge vor, 

namentlich aus Bertram’s Partie in ,,Robert der Teufel , “ 
die in dieser Beziehung das Einzige fast ist, was MEYER- 
BEER recht traf. 

Fis-dur michte ich den Ton des Triumphs in schwie- 

rigen Aufgaben nennen, das freie Athmen auf erstiege- 

nen Bergen, den Nachklang einer Seele, die stark gerungen, 

aber endlich doch gesiegt hat. Fis-dur und Ges-dar 

sind in ihrer 4usseren Behandlung gleich, nur eine enhar- 

monische Verschiedenheit herrscht noch darunter, indessen 

lasst sich nicht laugnen, dass in der praktischen Anwen- 
dung selbst, wegen der Verschiedenheit der Ausweichungen 

und der ausser ihrem eigenen Bereiche liegenden “Tonver- 

hiltnisse — denn Fis-dur wendet sich lieber nach Kreuz- 

Tinen, Ges-dur aber nach Bee-Tinen hin — Fis-dur 

immer noch heller und scharfer klingt, als Ges-dur, da- 

her sich auch mehr zom Ausdrucke einer héheren Leiden- 

schaftlichkeit in den bezeichneten Gefiihls - Charakteren 

schickt , wihrend Ges-dur sich immer mehr dem diisteren 

Anschauen der eben iiberwundenen Schwierigkeiten, und der 

Trauer über die Anstrengung, welche der Kampf kostete, 
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hinneigt, and kaum eĩnen Aafblick wagt zu dem errange- 

nen Gute, dem Frieden der Seele. Wacnen schweigt in 
seinen angefihrten ,,Ideen über Musik“ aber Fis- dur, 
und Scuusanr halt dessen Ausdruck gleich mit*Ges- dur. 
Wie gesagt, glawbe ich das nicht. Wie in ihrer enhar- 
monischen Verwandtschaft auch nach Aussen hin sie gleich- 
sam die auf einem Pankte zusammenfallende Granze zweier 
verschiedener Gebicte bilden, so erscheinen sie auch hier, 

bei Betracht ihrer inneren Natur, gewissermassen als der 

eine Scheideweg, dessen beide Seiten zwei villig contra- 
stirende Gebiete zwar von einander trennen, je nach ihrer 
Lage aber auch noch beriihren: wo die innere Empfinding 
sich empor gearbeitet hat aus dem Schmerze und mit 
Heftigkeit ergreift die Freade, die iht entgegen tritt, da 
diirfte nach meinem Dafiirhalten Fis-dur, wo dieselbe 
aber ihres Ziels sich gleichsam noch nicht gewiss weiss, 
und ‘bangend noch hiniiberschaut in das neu sich erdffnende 

Bereich der Freude und ingstlich, da diirfte Ges -dur am 

passendsten and ausdrucksvollsten anzawenden sein. Auf 
einen Punkt so zusammenfallend, an sich völlig integrirend 
bilden sie doch noch eine doppelt scheidende Granze, die 

dann, weiter betrachtet, sich wohl auch vereinbaren lasst 
mit ihrer üusseren enhatmonischen Verschiedenheit. 

g. 243. 

Fortsetzung. 

Des-dur, das wiederam enharmonisch gleich ist mit 
Cis-dur, erfordert eine hichst vorsichtige und delicate 

Behandlung. Sehr gelungen haben es unter den neueren 

Componisten besonders Seonn und Lowe hie und da be- 

nutzt; Ersterer z. B. za dem Kanon ,,In seiner Todesnoth 
dich za ihm wende“ in seinem Oratoriam ,,des Heilands 
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letzte Stunde,“ und Dieser in seinen, Siebenschlüfern““ 

zu dem Gesang der Sieben. Es ist ein spielender Ton, 

der da ausarten kann in Leid und Wonne. Lachen kann 
er nicht, aber das Weinen doch grimassiren. Nur sehr 

seltene Charaktere und Empfindungen kénnen daher in ihn 
gelegt werden, zu deren Auffinden und psychologisch- 

aisthetisch richtiger Beurtheilung ein Scharfsinn, eine Tiefa 

des Kunstblicks und eine Vollendung des kiinstlerischen 
Genies gehirt, zu deren Besitz auf dem gewdhnlichen 

Wege zu gelangen selten ein Componist im Stande sein 

wird. Gestehe ich auch aufrichtig, dass bis jetzt mir nur’ 
sehr wenige Compositionen erst bekannt geworden sind, in 

welchen ich, nach meinem Gefihle, diese Tonart mit voll- 

kommener Wahrheit gebraucht gefunden hatte. Auch die 

Aesthetiker und selbst die kiihnsten, za welchen ich na- 

mentlich Scuvsant und Waener zähle, die zu jeder Zeit 
und gleich willig bereit sind, mit Phinomenen und Hypo- 
thesen aller Art den befangenen Geist za umgaukeln and 

mit allerhand dialectisch geschmiickten Gefihlsexpectoratio- 

nen das unselbststandige Geſühl des Zweiten und Dritten 
in das gtundlose Meer eines blinden Glaubens hinabzu- 
ziehen, — selbst diese und solche Aesthetiker haben es 

noch nicht versucht, eine determinirte Characteristik der- 

selben zu entwerfen. Sié schrecken davor zuriick, wie 

vor einem gespenstigen Gaukelspiel, das weder Korper 
noch Schein genug hat, in der Poesie sich nur daran zu 
versuchen. Und dennoch wird bei Des—dur die fihlende 

Seele gleichsam umspielt von lauter lichteren geistigen 

Wesen, die sie in einer Gestalt erblickt oder in einer 
Form auffasst, zu welcher sie vermige ihrer, durch 

mancherlei innere und aussere Umstinde herbeigefihrte 

augenblickliche Stimmung gerade am meisten hingezogen 
wird. Ob Freude oder Leid, mannlicher Ernst oder kind- 

‘licher Mathwille, ob Schald oder Unschuld, Jauchzen odét 



— 48 — 

Klagen etc. dabei im Innersten auftauchen, hingt von dem 
Charakter und der Gebrauchsweise der iibrigen Mittel ab, 

welche die Musik zar.Darstellung ihrer objectivirten Ge- 
genstinde anwendet; die Tonart an sich erscheint nur als 

ein prachtvoll, glinzend, himmlisch schin decorirtes Ge- 

biude, oder als ein leicht zu durchschauendes und die 

schinen Formen nur noch schiner gestaltendes Gewand, 

in welchem das eigentliche Kunstwerk als solches sich 

erhebt, oder wie zur Vollendung seiner plastischen Schin- 

heit sich damit noch umhiillt; denn ein Geisterklang , eine 

‘prachtvolie Harmonie ist.es, welche die Tonart Des - dur, 

wie keine andere, anstimmt. 

Der Ausdruck der Tonart As-dur ist frommer Sinn. 

Geist und Seele scheinen sich auf den Wellen ihrer Klainge 
hiniiber zu schaukeln in die Heimath himmlischer, geistiger 
Wesen. Es betet in ihr das wunde Herz, und der from- 

men Klage ‘leiht sie theilnehmend ihre Tine; aber auch 

Graiberton, Tod, Grab, Verwesung, Gericht, die Ewigkeit 

mit allen ihren Geheimnissen liegen in ihrem Umfange. . 

Nevxomm setzte im ,,Ostermorgen“ den Kanon in As-dur, 

und Srons in der ,,Jessonda‘* das wunderherrliche Duett 

„Schönes Miadchen.“* Daher modalirt diese Tonart auch 

so gern zu der Schwermuth und grabverlangenden Sehn- 
sucht des F-moll, dem Leid und Wonne hauchenden 

Des-—dur, und im enharmonischen Tonwechsel zu dem, 

zwar noch nicht vollen, aber mehr als halben Genuss und 

Befriedigung gewihrenden E-dar. So Romsege in seiner 

»,Glocke in dem herrlichen Chor ,,dem dunkeln Schoos ,“ 

Weser in der Arie der Agathe ,,Und ob die Wolke sie 

verhiille,“‘ und Brernoven in seinem ,,Fidelio,“* wo er « 
in der Einleitung zu Florestans Arie im Kerker, durch 

das Schwanken zwischen F-moll und As-dur, auch-ohne 

Worte schon, deutlich ausdriickt die kalten Schauer des 
Ortes, die Vorzeichen des Todes und die Sehnsucht des 
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Gefangenen nach ewiger Ruhe, Milder Trost spricht im 
Adagio der Sonate pathelique desselben Meisters op. 13., 
und unendliche: Beseligung der gleichsam verschwebenden 

Seele im Adagio der ersten Sonate op. 10., welches Br- 
ney daher auch ganz geschickt benutzt hat zu einem Agnus 
Det. Als Gis-dur gebraucht, verindert sich der Cha- 
racter dieser Tonart bedeutend, ob schon in physischer 
Hinsicht die Intervalle der Tonleitern von As und Gis 

temperirt vollkommen tibereinstimmen. In Gis-dur schau- 

dert Rocco („Fidelio“) und jubelt Pizarro zugleich im 

Herzen, als er Jenem den Auftrag ertheilt und nachher 

sich entschliesst, selbst den Gefangenen zu morden. 

Es-dur diirfte wohl die vieldeutigste Tonart sein. 
Einmal ist sie die innigste Sprache der Liebe, der An- 
dacht und des vertraalichen Gesprichs mit Gott, wie in 

Mozarts unsterblicher Arie Taminos ,,dies Bildniss ist 

bezaubernd schin,‘* Rercuagp’s Composition des Göthe'- 

schen Liedes ,, Was zieht mir das Herz,“ und dem Cho- 

rale ,,Jesus meines Lebens Leben.“ Das andere Mal 

erscheint sie feierlich ernst, und dann wieder in einem 

farbigen Glanze, geeignet fiir den kriftigen Aufruf und 
‘die Ermathigung, wie in Sromss Duett des Dandau und 
Nadori in der ,,Jessonda:“* Aus dieses Tempels heil’gen 
Mauern etc., und in manchen Kriegs-Marschen, wie selbst 
in dem von Mozaazr in ,, Titus“ und dem darauf folgenden 

pomphaften Chore. Mozart lisst auch die Elvira in dem 

Terzett ,,Ach wer wird mir nun sagen“ (in ,,Don Juan“) 
in Es beginnen, und ganz richtig, denn in Elviras Herzen 

tobt nicht Rache-Durst, sondern sie eili nur dem ‘treu- 

losen Geliebten nach und hofft immer noch, Genugthuung 

und Ersatz von ihm zu erlangen. 
B-dur — heitere Liebe, gates Gewissen, Hoffnung, 

Hinsehnen nach einer bessern Welt, aber auch, je nach 
dem die ibrigen Darstellungs-Mittel zugleich benutzt and 

Schilling, Aesth, der Tonk. Thi. II. 29 
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angewendet werden, frohes Aufjauchzen bis zum bacchan- 

tischen Taumel, fester Entschluss, der bis zur Kthnheit 

sich steigert, und der fromme Glaube, das Vertrauen, 

das sich ruhig dem Willen der géttlichen Fiigung über- 

lisst, liegen in seinem Bereich. So hat die Tonart wohl 
keinen geringen Antheil an dem tiefen Ergreifen des treff- 

lichen Mannerquartetts in Romperes ,,Glocke“: Und der 
Vater mit frohem Blick etc. Die Hoffnung einer gliick- 
lichen, zufriedenen Zukunft, wie sie der Landmann beim 

Anblick seiner farbenreichen Schrannen fühlt und aus- 
spricht, — im treuesten Bilde stellt sie sich hier dem 

Hirer dar. Im beseligenden Gefiihle der Unschuld, mit 

reinstem Gewissen hilt Ottavio in seiner Arie ,, Thraénen 

vom Freunde getrocknet“ (Mozarts ,,Don Juan,“ wo 

liberhaupt sechsmal mit entschiedenem Erfolge die Tonart 

B-dur gebraucht ist) fir allmaehtig die Freundschaft und 

Liebe, und das feste Vertrauen auf diese theilt sich hier 

wirksam mit in der Tonart, in der aber auch Don Juan 

jubelt, in dem michtig bezaubernden und als ewiges Mu- 

ster seiner Art dastehenden Champagner-Liede sich dem 
Taumel der irdischen Lust so ganz tberlisst, und in 
welcher ferner frommer Glaube, kiihnster, ja fast trotziger 

Entschlass und unschuldige Einfalt von Mozart so ewig 

wahr vereint werden in dem Terzett des Don Juan, der 

Donna Elvira und des Leporello wihrend des Mahles des 
Ersteren. In Haypn’s Frihling (,,Jahrszeiten“) wiirde 
keine Tonart die herzliche Freude in dem Dankgebete 

» Ewiger, miuchtiger, giitiger Gott!‘ so trea und wahr 

haben aussprechen lassen. Weitere Beispicle mag sich der 

Leser selbst suchen aus der Masse von Tonstiicken, die 

uns in B-dur vorliegen. 
F-dur malt leichten Scherz, frihliches Leben in kind- 

licher Unschuld, gutmiithige Posse und dergl., wie z. B. 
in Mozarts ,,Ein Madchen oder Weibchen,“ ,,Keine Ruh 



— 451 — 

bei Tag und Nacht,‘ mehreren Kinderliedern von D1age.u, 
in Haypn’s ,,Knurre, schnurre Rädchen“ u. A.; bald aber 

auch, und noch deutlicher und ergreifender fast, sprechen 

Gefalligkeit und Ruhe, innigster heiligster Frieden, er- 
quickender Trost, Freude an den Werken der Natur, 
begniigliches Wohlleben, seligstes Behagen, und dem Aehn- 
liches aus den Klaingen dieser Tonart. In F-dur erklingt 

z. B. der Ruhe - und tristenden Frieden athmende Schluss- 

gesang in Brerrnovens ,,Fidelio’ einem frendigen Dank- 
gebete gleich der Gesang ,,O Gott! o welch ein Augenblick.“ 

In F-dur steht der herrliche Schlusschor ,,Friede sei ihr 

Erstgeliute“ in Rompgscs ,,Glocke,“ and eben daselbst 
der erste Chor ,,Zum Werke, das wir ernst bereiten ; “‘ 

in F-dur auch beginnt und schliesst als Haupttonart so 

hichst charakteristisch wahr der dritte Satz von BeETHo- 

vens Pastoral—Sinfonie, das Andante desselben Meisters 

Sinfonie in C, und setzte nicht minder schin Sronr in 

seinem ,, Faust“ das Duett ,,Folg’ dem Freunde mit Ver- 

trauen,“‘ Rigs in seinem Oratorium ,,der Sieg des Glau- 

bens“ die Arie ,,Dir am Busen will ich liegen,“ und wie 

unendlich viele der sprechendsten Beispiele ich noch an- 

fihren kinnte. — 

§. 244. 

Fortsetzung,. 

b) Moll-Tonarten. 

A-moll, — was in A-dur mit sicherer Bestimmtheit 
ertént, wird hier zur schwiicheren Hingebung, ja zur za- 

genden Weichheit. Fromme Weiblichkeit, Zartheit des 

Charakters sind der Ausdruck dieser Tonart: eine gewisse 
Gutmiithigkeit, die sich willig, und ohne der Herrschaft 

29 * 
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des Charakters sich zu unterwerfen, allen Eindrücken 
iiberlisst, welche dussere oder innere Gegenstinde auf sie 

machen. Daher ist A-moll auch sowohl zu Scherz als zu 
Ernst, zu Freude und zu Trauer gestimmt, allezeit indess 

untermischt mit jenem ersten Grundzuge unschuldiger und 
leidenschaftlichor Weiblichkeit, in der Heiterkeit sich an- 

schmiegend und im Schmerze nicht widerstrebend noch 

trostlos verzagend. Kein sprechenderes Organ konnte da- 
her Berernoven fiir sein Busslied ,,An dir allein hab’ ich 

‘gesiindigt‘* finden, als diese Tonart. In MENDELSOHNS 

& 

Oratorium gleiches Namens spricht Paulus und der Chor 

Nro 20 die dankvoliste Ergebung in Gottes liebenden Wil- 

len durch A-moll aus; doch Ris hat mit dessen Wahl 

zum Schluss des ersten Theils seines Oratoriums ,,Die 

Macht des Glaubens“ sicher einen Fehler begangen. 

E-moll bildet den vollkommensten Gegensatz von 
C-dur, zu dem es auch tibergeht, um Befriedigung und 

Ruhe zu finden. Es ist ein bedingtes Leben, ein Ringen 
mit dem Wechsel der Verhiltnisse, die schwer nur Rahe 

gestatten; die Klage des Mitgeſühls and ein Jammern iiber 

den Mangel an Kraft, auch helfen zu kinnen; aber ohne 

sonderliches Verlangen und ohne grosses Sehnen; durch 

die harte Dominante H ein Nagen am Herzen ohne be- 

stimmtes. Wollen, das aber endlich auch iibergeht in eine 

gewisse naive, weibliche, unschuldige Liebes - Erklérung , 

der jedoch, wenn die beseligende Auflisung in C-dar 
nicht bald erfolgt, die Hoffnungslosigkeit sich schon beige- 
Sellt, oder ein Klagen ohne Marren. Scuuparr will die 

Tonart E-moll mit einem Madchen vergleichen, das weiss 

gekleidet nur eine rosenrothe Schleife am Busen trigt; 

aber wenn er es thut, weil die Tonart nur eine Farbe 

habe, so hat er Unrecht: nur weil Weiss sich unter Be- 

dingungen mit der verschiedensten Farbenmischung veriragt, 

und seine Frische einzig nur durch Roth erhalten kann, 

michte ich ded Vergleich gelten lassen. 
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H-mol} ist hinsichtlich des psychischen Ausdrucks eine 
der bedeutendsten und hervorstechendsten aller unsrer Ton- 

arten. Wenige andere nur haben schon einen so michtigen 

Eindruck auf den Organismus des menschlichen Herzens 
gemacht, ais sie. Ich erinnere z. B. an den bereits zu An- 

fang dieses Abschnitts (§. 182) erzihlten Fall. Freilich 
sind und werden auch jetzt noch im Ganzen nur sehr we- 
nige Tonstiicke in dieser Tonart geschrieben; allein das 

ist kein Beweis fiir ihre mindere Ausdracksfahigkeit oder die 

geringere Wirkung ihres asthetischen Charakters an sich, 
sondern hat seinen Grund wohl nur in dem Umstande, 

dass die Applicatur von H-moll fast auf allen Instrumenten 
eine der schwierigsten ist. Man spiele oder hire aber 

ein gutes Tonstiick aus H-moll: es ist der Ton der Ge- 
duld, der aus thm klingt, der stillen Erwartung des 
Schicksals und der Ergebung in den gittlichen Willen. 
Seine Klage ist so sanft und bricht niemals in ein belei- 
digendes Murren oder Wimmern aus. Deshalb kenne ich 

auch nichts Ergreifenderes als einen frommen Trauergesang 

in H-moll, das dann in eine unbeschreibliche Entziickang 
versetzt die himmelwarts gerichtete Secle, wenn es am 

rechten Orte durch die Dominante fis im Trugschlusse 

modulirt nach dem sanft beruhigenden G-dur. Besonders 
nur zu langsamen, feierlichen, sanften, auch ernsthaften 
Tonstiicken michte ich daher auch diese Tonart angewen- 

det wissen, wie vielleicht zum feierlichen Choral, und so 

Mozaar in vielen Stellen seiner Opern, BEETHovEN in sei- 
nem ,,Christus am Oelberge“ und dem ,,Agnus Dei‘ seiner 

zweiten Messe (op. 123.), HAnpet in seinem ,, Judas 

Maccabius* a. a. Meister. Umgesetzt in die Unnatur und 

im schnelleren Tempo gebraucht, bricht die Tonart aus 

in das ironische Gelachter und das zahneknirschende Ge- 
heul der Hille. So in Wesers ,,Freischiitz“ Caspars 

teuflisches Lied, mit welchem er dem gutmiithigen Max 
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den Trank reicht, und Rurs in dem dreifachen Chor seines 

„Siegs des Glaubens ,“* in welchem den Gliubigen gegen- 
iiber eine Schaar frecher Ungliéubiger der Gottheit Hohn 

spricht. Srous lasst im ersten Duett seines ,,Faust“ den 
Mephisto die Worte ,,der Erdenwurm, kaum aus dem 

Schlamm hervorgekrochen“* auch in H-moll anfangen, 
modulirt alsbald aber und sehr schön nach G-dur. 

Fis-moll — ein finsterer Ton, der da zerrt an der 

Leidenschaft wie der bissige Hund am Gewande. Groll 

und Missvergniigen sind seine Sprache. Es scheint ordent- 
lich ihm selbst nicht wohl zu sein in seiner Lage, und er 

schmachtet daher immer nach der Rahe von A-dur oder 
nach der triamphirenden Seligkeit von G@-dur hin. Was 

iiberhaupt in dieser hichst charakteristischen Tonart ge- 
schaffen werden kann, hat Dussex in seiner Elegie har- 
monique auf den Tod des Prinzen Lupwic Frapixanp von 

Preussen bewiesen. Wehmuth gesellt sich da zu dem 

bittersten Schmerz, und die, Klage wird zur heftigsten 

Seelenerschiitterung, in welcher die Schnsucht sich gewis- 

sermassen Luft macht, bis sie ermattet niedersinkt und 

endlich ganz verstirbt. Ein schines Beispiel fiir die Wir- 

kung dieser Tonart liefert auch Rus mit der Altarie im 

zweiten Theile seines Oratoriums ,,die Macht des Glaubens.“ 

Cis-moll. Bussklage, trauliche Unterredung mit 

Gott, dem Freunde und der Gespielin des Lebens, Seuf- 

ger der unbefriedlichen Freundschaft und Liebe liegen in 
dem Bereiche dieser Tonart. Die Sehnsucht seufzt und 

die Klage schliesst die Innigkeit des Mitgefiihls nicht aus. 
Breruoven schrieb seine Fantasie op. 27. in dieser Ton- 
art, und das Werk gehirt zu dem Ausdrucksvolisten, was 
je fiirs Clavier geschrieben ‘worden ist. Burney vertauschte, 
bei seiner Umarbeitung des Adagio dieser Fantasie zu 
einem Kyrie eleison, die Tonart in C-moll, aber all’ 

jener tiefe Effect, alle Firbung der Composition ist damit 
auch verwischt worden. 
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Gis-Moll nennt mit Recht Scavsasr einen Griesgram, 

ein bis zum Ersticken gepresstes Herz, eine Jammerklage, 

die in Doppelkreuzen hinaufseufzt. Ein schwerer Kampf 

arbeitet in der Harmonie dieser Tonart; Alles was nur 

‘sehr mithsam darchdringt, ist ihre Farbe. Kein Wunder 

daher , wenn unsere Componisten sie nur sehr selten oder 

blos im einzelnen untermischten Zeichnungen gebrauchen. 

Beernoven schrieb in ihr den preisswiirdigen Marsch auf 

den Tod des Eros in der Sonate op. 26. Waenen tiber- 

geht sie in seinen ,,Ideen tiber Musik“ ganz. Ein cha- 

rakteristischer Zug dieser Tonart ist noch ein unaufhaltsames 

Hindrangen der Téne nach Des- oder Cis- und E-dar, 

wo dann auch wenigstens einige freundliche ihre finsteren 

Physiognomien aufhellen. 

g. 243. 

Fortsetzaneg. 

Es-moll — Empfindungen der Bangigkeit, des aller- 

tiefsten Seelendranges, der hinbriitenden Verzweiflung, 

der schwarzesten Schwermath und der diistersten Seelen~, 

verfassung- Jede Angst, jedes Zagen des schaudernden 

Herzens athmet aus den grasslichen Klingen dieser Ton- 

art. Wenn Gespenster sprechen kénnten oder singen, 

gewiss sdngen oder sprichen sie in Es-moll. Mir fallt 

im Augenblicke kein ganzes Tonstiick ein, das in diesem 

Tone geschrieben ware; aber einzelne Stellen darin trifft 

man hiaufig, auch gleich za Anfange von Brernovens Ora- 

toriam ,,Christus am Oelberge.“ 

B-moll ist ein Sonderling, der, mehrentheils in das 

Gewand der Nacht gehiillt und immer etwas miirrisch und 

entzweit mit Allen und Allem, wozu er aufschaut, hichst 

selten nur eine freundliche, gefillige Miene annimmt. 



Mogquiren gegen Gott und die ganze Welt, Missvergniigen 
mit sich selbst bis zur Vorbereitung zum Selbstmorde, 
tiefer herzzerreissender Schmerz einer guten Seele, die 
aber sich selbst kaum noch kennt, hallen in seinen schwer- 

falligen Accorden, die wie aus den tiefsten Tiefen einer 
finsteren, schwermuthsvollen Melancholie hervorgeholt er- 
scheinen, und des undurchdringlichen Dunkels bedngsti- 
gende Schauer der fremden Brust unwiderstehlich mittheilen, 
wie in Giucx’s ,,Iphigenie auf Tauris,‘ da wo Orestes die 
Schicksale der Seinigen berichtet und endlich die Mutter 
als Mérderin nennt, In der Modalation und voriibergehend 
gebraucht, liegt auch wohl Hohn und Verspottung aller 
Wahrheit und Tugend, Bosheit, Tiicke und das Treiben 

eines aller edleren Gefiihle unfaihigen Herzens in dem Be- 

reiche dieser Tonart. Zam Beleg migen nur die beiden 
Stellen aus Mozarrs ,,Don Juan“ dienen, vom achten 

Takte des Andante an in dem Terzett des Gouverneurs , 

Don Juan und Leporello, und in Don Juans Arie ,, Oeff- 

net die Keller“ etc., bei den Worten ,,unter dem Toben 

fisch ich im Triiben, fiihre mein Liebchen trotz Weh und 

Ach in’s Schlafgemach. “ 

@ F-moll driickt eine unaussprechlich tiefe Schwermath 
aus. Leichenklage, ja Jammergeiichz und grabverlangende 
Sehnsucht sind sein vornehmster Charakter. Auch ohne 

das Wort schon malt z. B. Beernoven in seinem ,,Fidelio“ 

in der Einleitung za Florestans Arie im Kerker deutlich 
durch diese Tonart die kalten Schauer des Orts und des 

nur noch halb lebenden Gefangenen grabverlangende Sehn- 
sucht. In Romperes ,,Glocke der Chor ,, Von dem Dome 

schwer und bang“ etc., mit dem folgenden ,,Ach die Gat- 

tin ist’s, die Theare,“‘ — wie deutlich und klar spricht 

hier aus den Klangen von-~F-moll mit seiner reinsten 
Dominante C-dur ein Vorgefiihl yon unaussprechlichen 
Aaflésungen jenseits der Graber? — Russ schrieb in dieser 



Tonart die Einleitung zum zweiten Theile seines Orato- 

riums ,,Der Sieg des Glaubens,“* um den grausen Zustand 
za schildern, in welchen den Menschen roher Starrsinn 
und ein auf die eigene Kraft allein gebauter Stolz ver- 
setzen. Der Gesang des Simon in Menvts ,, Joseph“ ist 

ein Eamenidengesang, in welchem die Verzweiflung des 

Gewissens tobt. 
C-moll scheint die geeignetste Tonart zum vollende- 

ten Ausdrucke eines bestimmten höheren Gefiihls zu sein. 

Liebeserklirung und zugleich die Klage einer ungliicklichen 
Liebe spricht aus ihren sanft verschmelzenden Klangen; 
jedes Schmachten, jedes Sehnen, jedes Seufzen einer 
liebetrunkenen, tief fiihlenden und keines Trugs fahigen 
Seele findet hier die ergreifendste Darstellung. In ihrer 

Klarheit und mit ihrer reinen und sanften Dominante 

G-dur ist sie zugleich, innigster Sehnsucht voll, ein Aus- 
druck der héheren heiligen Liebe, ein Aufseufzen zum 

Vater des Lichts. In C-moll ertint daher auch in HAn- 
DELs ,,Judas Maccabius“ der michtig ergreifende Chor 
„Klagt Söhne Juda’s,“ beginnt hichst charakteristisch in 

BeetHovens ,,Christus am Oelberge“ das erste Recitativ 

„Jehova du mein Vater! sende Trost und Kraft ond 

Starke mir,“ und wie sich der Beispiele noch viele aus 
der klassischen Musik darbieten, wohin ich hier unter 

Anderem auch Bercers Sonate op. 7. und Brernovexs So- 
nate pathetique rechne. Da in C-moll der reinste Ton 
C, gleichsam das Princip unsers ganzen Tongebaades , 
zum Grundtone dient, so gleicht die Tonart auch, und 
besonders noch wegen der nimlichen Haupt-Dominante, 
stets mehr dem C-dar, als dem harmonisch verwandten , 

innerlich aber sehr entfremdeten Es—dur, welches freilich 
oft genug fiir C-moll usurpirt wird. 

G-moll wird von Scnusasr als der Ton der Unlust, 

des Missbehagens und des Grolls bezeichnet, allein ich 



glaube nicht, dass an sich seine Zeichnung schon so scharf 
ist, vielmehr scheint mir diese Tonart sich blos im Sen- 
timentalen und der gracidsen Schwermuth zu hewegen, die 

nun aber durch geschickte Behandlung bis zar Unbehaglich- 
keit und zum Missmuthe gesteigert werden kénnen, und 

dann ist es allerdings der Ton des miirrischen Nagens am 

Gebiss, der Selbst-Anklage, eines Schwankens zwischen 

Wollen und Unterlassen, eines Kampfes zwischen Entschluss 
und Bedenken, das Zerren an einem verungliickten Plane. 

Daher modulirt die Tonart auch so gern nach den Ténen 
Es - und B-dar, diesen Ténen der Liebe und Hoffnang , 
wie z. B. in den beiden Recitativen ,, Himmel träum ich, 

_ oder wach’ ich?“ and ,,Hére mich! warum flieh’st da?“ 
in Mozants ,, Cosi fan tutte~ (erster und zweiter Akt), 
in denen die Tonart G-moll tiberall als Haupttonart darch- 

klingt, die ferner auch, um jenes ihres charakteristischen 
Ausdrucks willen, in ihre Harmonie-Verbindungen so gern 

den kleinen Nonenaccord iiber der Dominante aufnimmt, 
weil dieser michtig ergreifend des Hörers Innerstes auf- 
regt zur hichsten Leidenschaftlichkeit. Ein anderes und 

zwar grossartigeres Beispiel liefert Mozants bekannte Sin- 

fonie in dieser Tonart. 

D-moll endlich bildet den volikemmensten Contrast 

zu seinem Dur. Wéahrend hier Nichts als Freude und 

Jabel erténen, spricht in D-moll eine schwermiithige Weib- 

lichkeit, die Spleen und Diinste briitet. In Beernovens 
Musik zu Egmont verhallen die ergreifenden Klange, welche 

Klarchens Sterben so iiberaus treffend bezeichnen, in 

D-moll, und Mozarr lasst es in seinem Don Juan immer 

besonders hervortreten in dem Recitativ und der Arie ,,Ich 

grausam? o mein Geliebter!“* welche die Donna Anna im 

heftigsten Kampfe zwischen Schmerz und Liebe singt. Auch 
Schwermuth iiberhaupt, tiefe Trauer und Bangigkeit , die 

aber noch nicht verzagt, sondern emsig hascht nach einem 
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ermuthigenden Aufblicke zur himmlischen Fügung, liegen 

im Bereich dieser Tonart. So gebraucht sie treffend Rom- 

BERG in seiner Glocke zu dem Recitativ ,,Einen Blick nach 

dem Grabe seiner Habe“ ete., viele andere Beispiele, die 

sich dem Umsichtigen auch von selbst darbieten, ibergehend. 

§.. 216. 

Fortsetzung. 

Habe ich damit den ganzen Quintenzirkel darchlanfen 

und nun die Charakteristik auch unserer sogenannten mo- 

dernen Tonarten beendigt, so gilt es zur summarischen 
Uebersicht wohl nur noch eines Beispiels, in welchem 

sich, wie in einem Hohlspiegel gleichsam, alle die ver- 

schiedenen Tonfarben zusammen gedrangt, aber auch in 

cinander iiberspielend, neben einander und so ein schin 

ergreifendes und charakteristisehes Colorit bildend, wieder- 

finden. Am schicklichsten dazu wahle ich wohl Berrao- 

vens Liederkreis an die ferne Geliebte. Es ist dies ein 

Meisterstiick musikalischer Seelen-Darstellang und kiinst- 
lerischer Schipfungskraft. Das Ganze beginnt mit dem 

Ausdrucke des Verlangens nach der Fernen, und leise 

Klagen der Sehnsucht und wieder der feste Blick des 

Vertrauens und der Zuversicht dringen durch Zeit und 
Raum hindurch: es ist Es-dur mit der Modulation in die | 

Dominante. Wiinsche, die in dem Gedanken schon be- 

gliicken, leben auf, und der Geliebte triumt sich in die 

beseligende Nahe der Ersehnten, blind und triumphirend 
dem Zuge folgend: G-dur und wieder mit der Dominante 

wechselnd. Da ruft er die Liifte und das Bachlein an, 

die Geliebte zu begriissen und auf ihren Wellen ihr die 

Klage zazubringen, und sicht begeistert und stiss benci- 
dend dann die gesendeten Boten dort, wo er selbst za 
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sein so heiss ersehnt: As-dur. Der erwachende Mai 
weckt die liebende Natur und die Wesen sind gliicklich 
in Liebe: C-dur. Aber ihm, unserem Geliebten, bleibt 
nur der Thrine Gewinn (E-moll), doch anch der Aus- 

druck des Herzens und die Tristung, dass Liebe alle 
Ferne tiberwindet: Es-dur. Und so kehrt das Gefiihl 

auf den Punkt zuriick, wo es angefangen zu leben, und 
ein Ganzes rundet sich ab za dem Bilde des Hinblicks in 

die Ferne. ; 

g. 247. 

Von der Modulation. 

Dies fiihrt uns nun auf die letzte Art der Combination 
der Téne hinsichtlich ihrer Gattung. Es muss nimlich 
bei dem Ausdrucke der Tonarten auch die Berithrung mit 

ihrer verschiedenen niheren oder entfernteren Verwandt- 

schaft noch besonders beriicksichtigt werden, damit nicht 
etwa blos regelrechte und gelehrte, sondern auch zugleich 

wahrhaft charakteristische Modulationen hervortreten. 

Fragen wir zuvor: was ist Modulation, oder was 
heisst moduliren? — Ich antworte: die Harmonie aus 

dem Haupttone durch andere Téne oder Tonarten vermit- 

telst schicklicher Ausweichungen durchfithren , Ohne den 

Pankt und Faden za verlieren, von welchem und an wel- 

chem man ausging, um dahin wieder zuriickzukehren, und 

zwar zu dem Zwecke, in die Einheit des Ganzen auch 

eine schéne Mannigfaltigkeit zu bringen, und umgekehrt 
das Mannigfache auch durch eine gewisse Einheit wieder 

als ein vollstindiges Ganze zusammen zu halten, Die Art 
der Ausweichung, d. h. ihre eigentliche Operation und der 

Prozess der Modulation, kommt dabei noch nicht in Be- 

tracht, denn Modulation und Ausweichung verhalten sich 
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gewissermassen zu eiuander wie Seele za, Leib, Geist za . 
Kirper, Zweck zu Mittel, und uns gehen nur die ersteren 
an, die Wirkungen, welche durch die Ausweichungen oder 
die Verbindung verschiedener Tonarten in harmonischer 

Entwicklung hervorgebracht werden. Und diese Wirkun- 
gen der unter sich verbundenen Tonarten werden 
eines Theils schon bedingt durch die verschiedene Tempe- 
ratur. C-dur z. B. ist, wie wir gesehen haben, die 
reinste Tonart, und so miissen natiirlich auch alle Aus- 

weichangen hier miglichst rein sein. In @-dur kommt 
schon ein hirterer Dominanten-Accord vor, und D-dur 

ist jener friiher gegebenen tabellarischen Uebersicht zu 

Folge, darch die Verwandtschaft mit A-dur und Fis-moll, 

bereits noch schirfer gefirbt. Die durchgingig reinsten 

Tonarten eignen sich, wie ich sagte, ohne grosse Leiden- 

schafilichkeit besonders zum Ausdracke des Ruhigen und 
Ernsten, des Heitern und Gefalligen, Zartlichen und 
Scherzhaften; die weniger reinen Téne dagegen sind nach 
dem Grade ihrer abnehmenden Reinigkeit auch allezeit 

mehr wirksam zu leidenschaftlicheren und vermischteren 
Empfindungen, deren Ausdruck in den weichsten Moll- und 
hirtesten Dur-Tönen sich steigert bis za dem grisslichen 
Gis-dur, dem Tone der Griber., Durch die Ausweichan- 

-gen werden auch die verwandten Beziehungen der Moll- 

tonarten naher bestimmt; C-moll z. B. gleicht, wie ich 

-auch vorhin schon bemerkte, wegen derselben Hauptdomi- 

nante sets mehr dem C-dar als dem nach der herkömm- 
lichen Vorzeichnungsweise in scheinbar innigerer Ver- 

wandischaft stehenden Es-dur. So also wirken fir das 
Expressive der Tonarten auch die Modalationen noch als 
wesentlich bestimmend mit. Bei Betracht des Ausdrucks 
der einzelnen Tonarten fiir sich habe ich meistens zugleich 
angedeutet, zu welchen Uebergingen dieselben, ihren we- 

sentlichsten Ejgenschaften nach, sich vorzugsweise hinnei- 
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gen; fiige ich daher hier nur noch das Princip hinza, 
nach welchem im Allgemeinen dabei, vom asthetischen Ge- 
sichtspunkte aus, zu verfahren ist. 

Manche dersclben, dieser Modulationen, erscheinen, 

wie z. B. der Wechsel der Hauptdominante, gleichsam 

mechanisch bestimmt nach der einmal angenommenen Struk- 

tur der Tonkunst; indessen bleibt auch selbst in dem 
gewohnten Gebiete der vier und zwanzig Tonarten dem 
Genie und Talent noch mannigfacher Spielraum zu wahr- 

haft charakteristischen Ausweichungen. Wenn im ,,Don 

Juan“ die Statue ihr furchtbares ,,Ja‘ ertinen lasst im 
tiefen E, und Mozasr diesen Ton auffasst, nicht in ge~ 

spenstischen Schauerklingen, sondern in dem reinen C-dar, 
dem heiteren Tone des heiligen Friedens, so ahnen wir 
hier gleichsam die lichtere Klarheit des Geistes, indem 

wir doch zugleich darob im Innersten erbeben mit dem 

Leporello, der, ungeachtet seines starrenden Entsetzens, 
wie von der hdheren Macht bezaubert dieselbe ruhige 

Tonart ergreifen muss. Zu welchen noch so entfernten 

Modulationen indessen auch die tiefere Charakteristik auf- 

fordern michte, so bleibt doch das allgemeine dsthetische 

Gesetz der Einheit stets sorgsam zu beachten. Das 

erste Finale im ,,Don Juan“ geht trotz aller darin vor- 

kommenden, näheren und entfernteren Ausweichangen im 

Ganzen aus C-dur. Neuerer Zeit freilich wird diese Ein- 
heit nicht sonderlich eben beachtet, und viele Tonstiicke 

sind mit charakterlosen, oft hichst barocken Uebergingen 

und Trugschliissen aller Art dermassen tiberhdaft, dass 

man zu dem Grundgefiihle der vorgezeichneten Tonart fast 

gar nicht mehr zurickgelangt. Der Jean Paul der Instru- 

mentalmusik, der geniale, aber in seinen Werken oft eben 

so fragmentarische und unzusammenhingende BeETHovEN , 

hat, man mag sagen was man will, und es mdgen sich, 
wie von mir selbst gezeigt, auch noch so viele herrliche Bei- 
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spiele des charakteristisch Schénen in seinen Werken fin- 
den, dennoch und eben durch die Ueberlegenheit seines 
Geistes eine solche Richtung zam guten Theil veranlasst. 

Betrachten wir z. B. nur den dritten Satz seiner Pastoral- 

Sinfonie, so werden wir gleich zu Anfange, ehe wir uns 
noch in der Haupttonart des Ganzen, nämlieh F-dur, recht 

festgesetzt haben, schon mit dem neunten Takte etwas 
unsanft, und ohne recht zu wissen weshalb, aus diesem 
Besitze verdrangt und nach B-dar geworfen. Hier ist 

jedoch unsers Bleibens auch nicht, denn schon mit dem 
siebenzehnten Takte wird uns unser neues Eigenthum 
wieder abgenommen und das alte zuriickgegeben, Nach 
dem fiinf und zwanzigsten Takte miissen wir diesen hier 

nicht weiter bedeutungsvollen Wechsel abermals erfahren, 

und gelangen nunmehr erst za einizer ‘Ruhe. 
Die Einheit der Tonart muss nothwendig 

correspondiren der Einheit der Empfindang. 

Das ist das hauptsichlichste, vornehmste Gesetz in der 

Behandlung der Modulation. Wie die Empfindung nun 

aber natiirlich wechselt in verwandten Zustinden, oder in 

selteneren Fallen auch wohl in rascheren Uebergiingen 

springt, je nachdem ein Wechsel der Gefiihle und Vor- 
stellangen statt findet, so auch weiche die Tonica sinnvoll 

aus nach den verschiedensten Richtungen, und es bietet 

die Musik Mittel genug za solchen psychisch wahren Ue- 

bergingen. Das Verwandte findet immer auch Ausdruck 

im Verwandten, und das Heterogene im Heterogenen. 
Wir haben Accorde, wie den sogenannten grossen Quint- 

Sextenaccord, Trugschliisse, sogenannte enharmonische 

Tonwechsel etc., wodurch selbst das Entgegengesetzteste 

mit ergreifender Wirkung und auch in schénster Form 

sich an einander reihen lasst, und wir haben wieder an- 

dere Arten von Harmonie-Verbindungen, die wie ein 
sanfter Bach gleichsam wohlgefallig dahin rollen, Der 



— 44 — 

erwihnte sogenannte enharmonische Tonwechsel bildet 
gleichsam den Uebergangs - oder Verbindangs-Punkt des 

allgemeinen -Charaters der Kreuz- und Beetine. Trug- 
schliisse treten schroffer einander gegeniiber, und jener 
Sextenaccord fiihrt den Ausdrack.einer Molltonart auf die 

plétzlichste Weise zu dem der Dur-Dominante. Nur da 
also auch, wo ein solcher plitzlicher Wechsel in dem 
rhythmischen Leben des Gefihls begriindet ist, kénnen 
diese Arten zu modaliren angewendet werden; nicht nach 
blossem Gutdiinken oder zur Schmeichelung des Ohrs. 
Wer rastlos von Gefiihl zu Gefiihl dahinflattert ohne alle., 
tiefere Grundhaltung, ist charakterlos, und sein Tonwerk 

entspricht niemals den hiheren Anforderungén der Kunst, 
nach welchen es sein soll eine sinnliche Darstellung des 
Innern, eine Veriusserung des innersten Seelenlebens. 



VIERTER ABSCHNITT. 

Musikalische Organologie. 

g. 218. 

Die Instrumente tiberhaupt als musikalische 

Tonwerkzeuge. 

Gebe ich mich der UeberZeugung hin, dass es an dieser 

Stelle schon vollkommen klar wird, wie unleugbar die Tonkunst 

einen weit tieferen, Acht poetischen Inhalt hat und haben 

kann, als dass sie zu erscheinen brauchte gleich einem bedeu- 

tungslosen Spielwerk mit blos schénen akustischen Formen, 
so geschieht es, indem ich glaube, in dem Bisherigen deut- 

lich genug nachgewiesen zu haben einen bestimmten psychi- 

schen Ausdruck sowohl in den verschiedenen Arten des 

Rhythmus und der musikalischen Bewegung, als in den 

Ténen selbst und ihren mannigfachen Combinationen; nun 
aber ist ein weiteres hichst wesentliches Mittel zur be- 

deutsamen Darstellung eines Innern noch gar nicht cinmal 

in Anschlag gebracht, nämlich die eigenthiimliche Natur 

und der dsthetische Charakter, der auch an den verschie- 

denen Instrumenten als den hauptsichlichsten Organen des 

musikalischcn Kunstausdrucks haftet, und werden wir auch 

diesen näher ans Licht zu ziehen und hier seiner ganzen 

Wesenheit nach in einem klareren Hellschein za erkennen 

vermigen, so bleibt sicher kein Zweifel mehr übrig iiber 
Schilling, Aesth. der Tonk, Th]. IL. 30 
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den gewissen Beraf der Kunst, Nichts zu sein ‘als 
eine hiher beseelte Verkliérerin innerer Zustinde, und nur 

in dieser Bestimmung sich und ihre eigentlichste Natur 

wiederzufinden. Dass die masikalischen Instrumente, so- 

wohl im Einzeln als in ihren verschiedenen mehr oder 

minder zahlreichen Zusammenstellangen, einen solchen eigen- 

thiimlichen und lebendigeren Ausdruck besitzen, muss sich 

Jedem von selbst herausstellen, der mit einem auch nur 

einigermassen erfahrenen und aufmerksamen Blicke sich 

umgeschaut hat in ihrer Welt. Das volle Orchester bietet 

einen Reichthum dar von darstellenden Mitteln, den man 

jetzt kaum zu ahnen vermag: jetzt, wo es allgemein nur 
auf Larmen und Toben abgesehen zu sein scheint, und 

die seelenvollsten Instrumente so haufig nur ganz bedeu- 

tungslos gebraucht werden als blosse Fiillstimmen. 

Die reine Tonkunst, wie ich die Instrumentalmusik fiir 

sich so gerne nenne, erscheint, ‘in ihrer noch bei weitem 

nicht erreichten Vollkommenheit betrachtet, als eines der 

schinsten Producte der menschlichen Cultur. Das Un- 

nennbare in uns, was des Gesanges dichtendes Wort nicht 

mehr zu erreichen vermag, und darum auch niemals erreicht, 

in all’ seinen zahllosen Modificationen zum klaren Ausdrack 

gelangen zu lassen, ist, wie ich friiher in dem ersten Ab- 

schnitte dieses Theils schon andeutete, und spiiter, in dem 

folgenden Abschnitte, noch mehr zu zeigen Gelegenheit 
haben werde, ihr eigentlicher aicht poetischer Vorwurf. Zar 

Offenbarung solcher Innerlichkeit begiebt der Mensch sich 

namlich, von einer unsichtbaren Gewalt getrieben, ‘seiner 

angestammten Musik, des Stimmentons, und erweitert 

nach allen Richtungen hin sein natiirliches Tonvermigen , 

damit aus neu gebildeten Organen hervorquelle ein bis da- 

hin nie geahnier himmlischer Seelengesang. So sind die 
Instrumente, nothwendige Producte eines inneren von der 
unbegreiflichen Natur selbst dem Menschen eingegebenen 
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Dranges, entstanden, verbessert, nach und nach erweitert, 

vervielfaltigt, bereichert und immer angemessener gemacht 
dem stets gefühlten Bediirfnisse einer sinnlichen, aber 

dennoch mehr als blos sinnlichen Offenbarung alles Hei- 

ligen und Tiefsten, was in der Seele des Menschen, den 
iefsten Tiefen seines unsterblichen Geisies .schlummert. 
Alle Krafte der Natur, so fern und so weit sie nur irgend 

der Klangwelt angehiren, ,hat der Mensch deshalb auch 

zu solchem Endzweeke sich unterworfen, und indem er 

mit wunderbar schipferischer Kraft lebendige Tine er- 

weekt, die da sehlummera im scheinbar todtesten Stof, 
die verschiedenartigsten, .mannigfaltigsten und -reichsten 

Klainge gewonnen, welehe jeder ihm .einen Laut bieten 

auch fiir die zarteste Regung seines Herzens.  ,,Jeder 
Ton,‘ sagt Rirrer in,den trefflichen Fragmenten .aus den 
Nachlissen eines jungen .Physikers (1810. II. B.—), „ist 
ein Leben des tinenden Kirpers, das so lange anhält als 
der Ton selbst, mit ibm dann aber auch erlischt. Ein 

ganzer .Organismus von Oscillation und Figur und Gestalt 

ist jeder Ton, wie das organisch Lebendige auch. Er 
spricht sein Dasein aus. Es ist gleichsam eine Frage an 
die Somnambiile, ‘wenn ich den zu tinenden Körper me- 

chanisch afficire. Er erwacht vom tiefen gleichsam .Ewig- 
keits-Schlafe und antwortet.“‘ Und die eigenthiimliche 
Besonderheit dieses erwachenden Lebens, vielfach , bedingt 

arch Stoff and Form, erzeugt dann nothwendig charak- 

-teristische Versehiedenheiten unter den Instrumenten und 
bietet so einen .noch nicht genug gewirdigten Reichthum 

neuer Mittel dar .zum bestimmteren musikalischen Aus- 

drucke. 
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8. 219, 
Fortsetzung. 

Mehrere sinnige Tonforscher neuerer Zeit haben frei- 

lich, das erkennend, bereits eine Reihe sehr interessanter 

Bemerkungen geliefert iiber die nahere Charakteristik der 

Instrumente, ja Manche haben sogar besondere Abhand- 
lungen dariiber geschrieben; allein bezeichnen dieselben, we- 

nigstens theilweis, auch die Wege in ihren verschiedenen 
Richtungen , auf welchen bei solchen Untersuchungen wei- 

ter fortzuschreiten ist, so erschipfen sie doch ihre Auf- 

gabe noch bei Weitem nicht, und können dem praktischen 

Musiker, zumal dem von heute, nur wenig dienen za 
einer umfassenden Erkenntniss der eigentlichen inneren 

Natur und des psychischen Charakters seines mechanisch 

gelibten und in der übrigen kiinstlerischen Construction 
vielleicht sehr bekannten Tonwerkzeugs. Ich will, wenn 

auch nur in einer gedraingten Zusammenstellung und we- 

nigstens die hauptsichlichsten der Schriften anfiihren, die 

sich bis jetzt auf eine derartige, eine Besprechung der 

musikalischen Instrumente vom iisthetischen Standpunkte 

aus eingelassen haben, und auf deren Erdrterungen sich 

denn auch meine nachgehends folgenden speciellen Bemer- 

kungen in der Beziehung theilweise griinden. 

De ta Cereve spricht in seiner ,, Poetique de la Mu- 

sigie“ T. I. pag. 338—364 von dem Charakter der 
musikalischen Instrumente; Avison in seiner ,, Essai on 

musical expression“ Cap. Ill. pag. 94—102@ ; Grerry in 
seinen ,,Essais sur la Musique T. I. pag. 237 ff; 
Bocxum in seinen ,,Fragmenten zur héheren Masik“ pag. 
33—44; Reicuarp in der Berliner masikallschen Zeitung 

von 1806 Nro 44 in einer ,,Classification der bekanntesten 

musikalischen Instramente;‘‘ von Honstia in einer ,,Mu- 
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sterung der gewdhnlichen musikalischen Instrumente“ iu 
der Leipziger allgemeinen musikalischen Zeitg. von 1798, 
Nro 24. — Alle jedoch, der Eine mehr, der Andere 
weniger, nur im Vorbeigehen: das erste Wort, das mehr 

einer treffenden Charakteristik der Instrumente dhnlich 

sieht, redete der bei all’ seinen Schwachen und Verirrun- 

gen immerhin doch geniale Scuunagr in seinen ,,Ideen zu 

einer Aesthetik der Tonkunst‘’ Th. 2. pag. 277—340; 
ihm folgte dann MicwaEtis mit einem eigenen Aufsatze 

liber unsern Gegenstand 1), in welchem es auch unter 
Anderem heisst: ,,die Pfeife, vielleicht eines der ältesten 

Instrumente, hat gewdhnlich einen leichten Ton, der, zu 
stark angegeben, schneidend wird, und dann heftig leiden- 

schaftliche Zastiinde auszudriicken fahig ist, ausserdem 

aber die Phantasie mehr auf leichten Sinn und harmloses 

Spiel hinfiihrt. In lang gezogenen Noten, mit der feier- 

lichen Pauke und dompfen Trommel verbunden, tint sie 

wie Klaggesang und weckt Trauerempfindungen. Da sie 

uns an das Hirtenleben, an Kriegsgetiimmel und an die 

Tanze minder cultivirter Vilker erinnert, so dient sie, 

die musikalische Darstellung pittoresk zu machen.“ Auch 

C. Scurewer giebt in seinem grossen masikalischen Lehr- 
gedichte ,, Harmonika, oder das Reich der Töne,“ Gesang 

2, eine schéne poetische Charakteristik der Instrumente. 

Er singt z. B. 

», Schwach und zirtlich erténen die Lautensaiten der Liebe, 

Nicht vom michtigen Bogen geregt, erwachet ihr Seufzen: — 

Einsam ruhet der Gram auf ihren sanften Accorden, 

Und der Wehmuth Gefihl entsteiget den klagenden Tinen. — 

1) ,,Einige Bemerkungen iiber den dsthetischen Charakterwerth 

und Gebrauch verschiedener Instrumente‘* (in der Leipz. 

allgem musik. Zeitg. 1807. Nro «6 uad 17.). 
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Langsam bildet der Ton sich in dem Zug der Posaune, 

Tief und ernst ist ihr Laut, und majestatisch ihr Ausdruck. 

Darum ward sie die Stimme genannt der redenden Gottheit , 

Als auf Sinai’s Héh’n Jehovas Donner erschallte, 

Und ein leachtender Glanz des Berges Gipfel verklarte. 

Darum dichtet die Sage der iiltesten Volker des Morgens, 

Dass ihr Ruf die Todten erweckt, wénn aus der Verhillung 

Dumpfer Graber der Staub zu neuer Gestalt sich entwolket.“ 

Und Jonxesz macht nicht minder in semem mebrfach 
angefiihrten Werke iiber die Tonkanst, uwngeaehtet vieler 

Abschweifungen, manche sehr treffende Bemerkungen über 

die asthetische Natur der Instrumente. Wir haben — sagt 

er bei der Gelegenheit ganz richtig auch — die Granze 
der Instrumente erweitert, aber — setzt er mit gerechtem 

Vorwarfe noch fragend hinzw — auch ohme den Instra- 
menten selbst Gewalt anzuthun? ohne den Umfang ihrer 

Natur missfallend anszudehnen? — 
J. J. Wacner’s Ansichten ijber die verschiedenen In- 

, Stramente in Beziehung auf die höhere expressive Tonkunst 

gehiren, so viel Widerspruch sie auch auf manchen Seiten 

gefunden haben und so mannigfach sie hie and da bekrit- 

telt worden sind, dennoch zu dem. Geistreichsten, was 

bis jetzt tber diesen Gegenstand gesagt worden-ist. Sie 

sind mitgetheilt in der Leipziger allgemeinen musikalischen 

Zeitung von 1823 Nro 13 bis 28. Als er dabei auf den 

Stand der jetzigen Virtuositét zu reden kommt, lässt er 

sich beilaiufig also vernchmen: ,,Das Maximum der Kiinst- 

lichkeit ist hier zugleich das Minimum der Kunst. Die 

meisten Singer und Instrumentenspieler sind nur lebendige 

Flageolets, die sich selber aufziehen, und kinnea an 
Vortrag von einem Canarienvogel beschiimt werden, wobei 
denn freilich auch zugestanden werden muss, dass, wenn 
sie zu ihrer dussern Musik eine Innere zugeben sollten, 
ihnen iiberhaupt ein giinstigeres Loos von Bildung zugefallen 
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sein miisste.“* Und ferner: „in einer Zeit, welche so 

machtig wie die unsere nach allseitiger Bildung ringt, 

wird es immer gewagt heissen, blos Virtuose zu sein. “ 

Migen diese Worte auch in manchem Ohre und namentlich 
in denen unserer meisten Virtuosen bitter, als uniiber- 

windliche Dissonanzen klingen; wahr sind sie dennoch, 

und wer unter den Verstindigen michte auftreten und sie ~ 
nicht mit einem vollen Ja beantworten! — Loesen hat 
uns ebenfalls einen sehr gelungenen Aufsatz über unsern 
Gegenstand hinterlassen, in den Lotosblittern Thi. 1. pag. 

198—228, and es sei mir verginnt, auch daraus einige 

fragmentarische Einzelnheiten hier mitzutheilen. Es ist — 

Sagt Loxrsen unter Anderem — keine blosse Laune oder 

Fantasie, dic mannigfaltigen Zustinde, Stimmungen und 
Eigenschaften der Menschen in den Instrumenten wieder 

aufzusuchen und in ihnen zu ordnen. Die Saite hat einen 

basischen Charakter und der Hauch ist schaffender Geist. 

Voss endlich 1) betrachtet das Charakteristische der 
Klainge als Ergebniss eines allgemein verbreiteten geistigen 

Lebens in der Natur. Die besondere Wirksamkeit def 

Instrumente — dies sind seine eigenen Worte — kann 

als eine besondere. tonartige Grundbestimmung betrachtet — 
. werden, und damit als ein, den jedesmaligen Hauptklang 

umschwebender Tonduft. Der musikalische Eindruck ist 
hier neben der Allgemeinheit des Haupt-Charakters der 

Téne noch so verschieden, dass sie meistens schlechter- 

dings nicht verglichen werden kinnen, so avenig als eine 

Tonart mit der andern. An dieser Tonbesonderheit hat 
die Form des Instruments einen gewissen Antheil, vor- 

*) »Charakter der Téne'* in D, L. vy. Voss ,, Abnungen ond 

Lichtblicken iiber Natur und Menschenleben** pag. 190 
bis 195. 
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ziiglich aber der Stoff selber; beim Holze die Textur und 

Elasticitiit, so wie beim Metall die Verschiedenheit der 

Form seiner Atome, seine Crystallisation, Cohision und 
Elasticitit. Da hat denn jedes Metall und jede Mischung 
desselben seine Eigenheit auch im Klange wie im Crystall, 

und nur im Glase, wie in der Luft durch die Aeolsharfe 

_ bewegt, einigt sich das Verschiedene zu der .Gemeinsam- 

keit der harmonischen Klinge, dic, ahnlich den Mengchen- 

stimmen, den Charakter der Geistigkeit an sich tragen. 

Es wird der Geist wach, wenn die Stoffe klangvoll er- 

beben, als strebe er durch sie hindurch zar höheren Aus- 
bildung hervor. Es ist das Leben, welches heraustreten 

will aus der Fessel, in die es raumwarts geschmiedet. 

» Wie der Menschenkirper, so hat Jedes in der Natur ge- 

wissermassen seine besondere Psyche, und damit ausser 
allen physischen Bedingungen, gleich den Menschenstimmen, 

seinen eigenthiimlichen psychischen Effect. Da im tiefsten 

Sinne des Worts Alles vom Leben darchdrangen und er- 

halten wird, so diirfen wir auch nichts thiéricht Mystisches 
zu finden wihnen, wenn wir-iiberall nur Ergebnisse des 
Geistigen sehen. Es umwehen uns wahrlich mehr,Geister- 

stimmen in der Schipfang, als blos ays Menschen -Hirn 

und Herzen, — ' 

g. 220. 

Fortsetzung. 

So ungefahr aber reden ziemlich alle neueren und den- 

kenden Physiker, Naturforscher und wahre Musikkenner 

im Allgemeinen- von dem psychischen Charakter der In- 

strumente, und stimmen, worauf es hier besonders an- 

kommt, auch itiber deren einzelne Besonderheiten oft 

wundersam iiberein; jene diirren Zahlenmanner, wie ich 
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_die blossen Akustiker und die Schaar von Generalbassisten 
und Contrapunktisten, die in einem matliematischen Netze 
aus Potenzen, Briichen u. s. w. den Geist der Tine und 

der Tonkunst volistindig zu erfassen wahnen, hier nicht 

anders nennen kann, so ehrenwerth und hiéchst wichtig 

von einer andern Seite betrachtet auch ihre Speculationen 

fiir die Musik sind und sein miissen, — jene diirren 
Zahlenminner, sage ich, mégen daher alle diese vereinzelt 

dastehenden Schriften zusammen nehmen und in nähere 

Betrachtung ziehen, und haben sie dann sonst auch nichts 

Wesentliches daraus gewonnen fir ein tieferes und wür- 

meres Kunstleben, so werden sie’ sich doch wenigstens 

nicht so voreilig, als es unter anderen Umstanden vielleicht 

geschehen michte, auslassen gegen diesen Versuch, auch 

das gesammte Gebiet der organischen Musik, über 

alle gewohnte Technik und mathematische Berechnung oder 

akustische Calciile hinaus, darzustellen in seinen tieferen 

Beziehungen zur Psyche. 

§. 224. 

Besondere Charakteristik der Instrumente. 

Gewohnlich theilen wir, um zunichst iiber die Clas- 
sification der einzelnen Instrumente und ihrer Gattungen 

Einiges voraus za bemerken, das gesammte Orchester ein 

in Saiten-, Blas— und Schlag-Instrumente. Wir 

sind dies gewohnt aus den Altesten Zeiten her, denn schon 

die Griechen und Hebraer distinguirten so und nicht anders. 

. Allein, wie unvollkommen, genau betrachtet, diese Ein- 

theilung ist, * muss jeder Kandige alsobald begreifen. “Ist 
nimlich jedes Werkzeug zur Hervorbringung musikalischer 

Tine auch ein musikalisches Instrument, so haben wir 

manche und in Wahrheit sehr kunstreiche Instrumente, die 

w — ” > 
* 
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sich unter keine jener drei Hauptgattungen bringen lassen, 

z. B. die Clavicylinder und iiberhaupt alle Artem yon 
Instrumenten, deren Tine. durch Reiben hervorgebracht 

werden, als Harmonika, Terpodion us a. Nicht viel ge- 

wisser sind wir hinsichtlich der Comparation des sowohl 
aligemeinen als eigentlich musikalischen Werthes der ver- 

_sehiedenen Instrumente, auch nur nach jenen ihren drei 
- Hauptelassen beurtheilt. Meistens bleibt man hier bei dem 

Grundsatze stehen, dass, da das menschliche Singorgan 
gewissermassen das voraiiglichste und vollkommenste unter 
allen musikalisehen Instrumenten sei, auch demjenigen 
kiinstlich - musikalischen Instrumente der Vorzug gebiihre , 

welehes hetreff der Art und Natur seiner Tonerzeugang 
und des innern und dussern Charakters seiner Klange der 
menschlichen Stimme am niéchsten komme, und das waren 

die Blas-Instrumente, Jndessen lisst sich der Grund fiir 
die Vollkommenheit eines Instruments auch aus noch an- 
deren und fiir die Tonkunst als solche nicht minder we- 

sentlichen Gesichtspunkten betrachten. Ein Instrument 

z. B., auf welchem nicht blos eine Melodie, sondern zu- 

gleich auch Wie harmonische Begleitung derselben vorge- 

tragen werden kann, hat unleugbar grosse musikalische 

_ Vorziige vor jedem andern nur rein melodischen Instru- 

mente, und so stehen dann wieder, von dieser Seite an- 

geschaut , die Blas—Instrumente, wenigstens der Mehrzahl 

nach, den Saiteninstrumenten bei Weitem nach: eine Com- 

paration, die, lohnte es sich sonderlich der Mihe, bis 

ins kleinste Detail fortgefiihrt werden kinnte. Ein Saiten- 

Instrument z. B., dessen Ton nach Belieben ohne Wie- 

derholung fortklingt, ist musikalisch ungleich schatzens- 

werther, denn ein anderes, dessen Tine sogleich nach 
ihrer Erzeugang wieder verklingen: eine Violine hat in 
dem Betracht bedeutende Vorziige vor dem Pianoforte; 
dieses aber hesitzt auf der andern Seite wieder Eigen- 

& *F 
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schaften, welche ihm die Violine unbedingt nachstellen. 

Selbst durch den Ort und den Zweck , woza die verschie- 

denen musikalischen Instrumente angewendet werden, er- 
halten wir einen Anhaltspunkt fiir ihre Sehdtzung, und ein 

sicherer, algemein giiltiger Maasstab laisst sich daher fiir 

diese Art der Eintheilung der mancherlei Instrumente, 

nach ihrem inneren und dusseren Werthe, gar nicht er- 

zielen oder annehmen. Zu einer Musik im Freien sind 

die Blasinstrumente entschieden die zweckmissigeren, also 

’ Wier auch die wichtigeren, nicht die Saiten - Instrumente, 

Zam militérischen Gebrauche eignet sieh die Trompete und 

Trommel vor allen anderen Instramenten, wihrend im 

Concertsaale ihr schmetternder und rassclnder Ton oft die 
Ohren uns za zerreissen droht. Was ist schlechter als 

eine Flite? fragte einst der sinnige Cazrusms, und ant- 
wortete gleich selbst hichst lakoniseh darauf: zwei Flb- 

ten. Wer begreift nicht die bitter kichelnde Ironie, womit , 

jener grosse Meister sich in diesen Worten iiber eine 

Rangordnung der Instrumente auslisst? — Auch auf den 

Standpunkt des Orchesters und der Instrumentirkunst 
diirfen wir uns nicht stellen, wollen wir eine solche Clas- 

sifikation der tinenden Werkzeuge vornehmen. In einer 

volistimmigen Musik, einem gesammten Orchester, behauptet 

das sogenannte Streichquartett zwar immer den Vorrang; 

allein nichts desto weniger kann die Trompete oder Pauke * 

an dieser oder jener Stelle der Musik einen eben so wich- 

tigen Dienst haben und von unendlich grisserer und hö- 

herer Bedeutung sein, als die erste Violine. 
Somit lasst sich Nichts dagegen einwenden, wenn wir, 

ungeachtet ihrer augenscheinlichen Unvollkommenheit, noch 

immer jene Eintheilang unsers Orchesters in Saiten -, 

Blas- und Schlaginstrumente beibehalten. Wir haben und 

‘wissen noch keine bessere. Manche der neueren Akusti- 
ker, und unter diesen namentlich der so sehr scharfsinnige 

a 
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Wesrn, theilen die Instrumente ein in Sing- and Kling- 

instrumente, oder melodische und rhythmische, 

und verstehen unter den ersteren alle solche Instrumente, bei 

welchen die Tine durch irgend eine Art von Streichen oder 

Reiben hervorgebracht werden, und, so lange man will, 

fortdauern, meistens aber, so wie bei der menschlichen 

Stimme, mit willkiihrlich zunehmender oder abnehmender 

Stirke, also auch alle Geigen’- und Blasinstramente; unter 

letzteren aber alle diejenigen, wo die Tine durch Schlagen 

oder Reissen oder tiberhaupt durch irgend eine Art von 

Stoss hervorgebracht werden und hernach verschallen, so 

dass keine beliebige Fortdauer und kein Anschwellen oder 

Gleichbleiben und wieder Abnehmen der Starke stattfindet , 

also auch alle Gattungen von Clavieren, Harfen, Lauten 

u. s. w. Hat iibrigens diese Kintheilangsart, hinsichtlich 
der Beziehung auf die Beschaffenheit des tönenden Kör- 

pers und die Natur seiner Tonerzeugung, auch den Schein 
einer bestimmteren Specification und grisseren destinctiven 

Genauigkeit, so bleibt sie im Grunde doch dieselbe, wie 
unsere obige in Saiten-, Blas- und Schlaginstrumente. 

§. 222. 

Fortsetzung. 

Zu der ersten dieser Gattungen nun, den Saitenin- 
strumenten, gehiren zunichst alle solche Instrumente, 

deren Tine durch Streichen der Saiten mit einem Bogen 

hervorgebracht werden, als Violine, Viola, Viole d’amour, 

Gamba, Bariton, Violoncell, Contrabass, Guittarre d’a- 

mour ua. s. w., kurz alle sogenannten Bogeninstru- 

mente; dann alle solche, bei welchen die Saiten mit den 

Fingern oder mit irgend einem kiinstlichen Werkzeuge 
(Plectrum) gerissen werden, als Harfe, Laute, Theorbe, 

‘ 
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Guitarre, Mandoline, Calascione, Zither u. 8. w., also 
alle die Instrumente, welche man zum Unterschiede von 

jenen ersten Bogen-Instrumenten zusammen genommen 
auch wohl Lauten-Instrumente nennt; und endlich 

alle solche Instrumente, ,bei welchen die Saiten durch 

Schlagen mit einem andern Korper zur Vibration und so- 

mit zum Klingen gebracht werden. Diese kinnen nan 

wieder sein: Tasten- oder Clavierinstrumente, 

’ 1, h. Instrumente, bei welchen der schlagende Körper 

mittelst einer Claviatur oder Tasten zur Saite gebracht 
wird, und die eben deshalb auch in specie krustische 

Clavierinstrumente heissen, als Clavier, Pianoforte, Cla- 

vessin u. s. w., oder sind sie Instrumente, deren Saiten 

durch Klippel, die der Spieler frei in der Hand fihrt, 
geschlagen werden, wie das Hackebrett. Die Acolsharfe 

ist auch ein Saiteninstrument, aber gehört in keine jener 
drei Unterabtheilungen, sondern bildet gewissermassen 

eine Classe fiir sich. . 

Die zweite Gattung, die Blasinstrumente, theilt 
man wieder ein zunichst in solche, die den néthigen Wind 

durch einen Blasbalg empfangen, ode? mit anderen Wor- 

ten, die mittelst eines kiinstlichen Windes zum Tönen 

gebracht werden, wie alle Orgelarten; und dann in solche, 

welche unmittelbar vom Spieler selbst auch geblasen wer- 

den, wie Trompete, Horn, Serpent, Queerpfeife u. s. w. 

Alle diese letztgenannten Instrumente zerfallen auch fir 
sich wieder in soleche ohne Tonlicher, bei welchen also 

die Verschiedenheit der Tine blos durch einen verschie- 

denen Ansatz und eine verschiedene Kraft der eingebla- 

senen Luft erzeugt wird, und in solche mit Tonlichern, 

wo die verschiedenen Tonintervalle auch von den Inter- 

vallen der Schwingungsknoten der eingeblasenen Luft ab- 

hingen. 
Die dritte Art, Schlaginstrumente, sind alle solche, 
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tiirlich ‘keine Saite ‘ist, mit irgend einem Werkzeuge oder 

aach der iblossen Hand geschlagen wird, als Pauke, Trom- 

mel, Triangel, Becken, Tambourin, Castagnetten, -Glocken- 

spiel, Aura, Glocken, ‘Sistern a. s. w. 

Natiirlich ‘kann ich mich hier nicht anf. eine Betrachtung 

aller vorhandenen musikalischen Instrumente einlassen, 

obschon ‘es darauf ankommt, auch ihre charakteristis¢he 

Werschieilenheit unter sich von unserem Standpunkte ans 
miher ans Licht za ziehen. Ist dieses aber so viel als hier 

nothwendig ‘bereits in der bisherigen allgemeinen :Classifi- 

cation geschehen, so wire ein zu weites Ausdebnen der 
folgenden speciellen ‘Untersuchungen -von wenig oder gar 

keinem praktischen ‘Nutzen mehr; dieser aber ist Absicht 
aller und selbst der speculativsten :wissenschaftlichen ‘For- 

schung. Beschrinken wir daher unsere folgende Betrach- 
tung lediglich auf die -wichtigsten und gangbarsten der 

jetzt vorhandenen Instrumente. Ebenso wird der Leser hier 
auch keine andere, als blos eine Charakteristik:vom ästhe- 

tischen Gesichtspunkte aus erwarten. Ich weiss recht 

wohl, dass, wenn eine vollstindige Beschreibung der mu- 

sikalischen Instrumente geliefert werden soll, es dabei 

ankommt auf die Betrachtung zuerst der Erfindung eines 

jeden einzelnen ‘Instruments, dann der nach und nach 

‘damit vorgenommenen Verinderungen und akustischen 
Verbesserungen, ferner seines dussersten Tonumfangs, ° 

seiner hauptsichlichsten Tonsphären and wirkungsvolisten 

‘Combinationen , und endlich auch seiner Gebrauchs.- and 

praktischen oder technischen Behandlungsweise; .allein..das 

wire keine eigentliche ‘Organologie, -wie wir:sie aufza- 
stellen haben, sondern eine Organographie, die nicht 

ans angeht, ‘die aber Jeder, wer sie verlangt, and kein ° 
anderes daza nithiges Buch zor Hand hat, ebenfalls in 
‘meiner -mehrerwahnten ,,Eneyclopadie findet, .wo jedes 
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Instrument unter seinem besondern Artikel so ausführlich 
als ‘néthig und sowohl ‘historisch als ‘technisch besprochen 
worden ist. Wir haben hier, iber alle akustischen Be— 

stimmungen ihres Tonumfangs, ihrer ‘grésscren oder 
geringeren Reinheit, melodischen oder harmonisehen Voll- 
kommenheit u. s. w. weit hinaus, lediglich mit dem dsthe- 
tischen Charakter der Instrumente zu thun, ‘mit dem letzten 

Theile einer vollstandigen ‘Organographie, wo diese zur 

wirklichen Organologie sich erhebt, wie ich diesen Ab- 

schnitt daher auch iiberschrieb; und indem ich deshalb nun 

solche sofort in Folgendem insbesondere beginne, bemerke. 

ich nur noch, dass am schicklichsteu der Anfang darin 
wohl gemacht wird mit den Blasinstrumenten, da diese 

, wicht allein die meisten der jetat wichtigsten Instrumente. 

unter sich begreifen, sondern auch die menschliche Stim-_ 

me, dieses unbestritten schinste, ja heiligste, himmlische- 
ste masikalische Instrument, mit gatem Grund ‘sich ‘nicht — 

wohl unter eine andere als diese Gattung von Instrumen- 
ten bringen lasst. 

§. 225. 

‘ | - Fortsetzuane. 

a) Blasinstrumente. 

Ist, wie ich vorhin sagte, ‘jedes Werkzeug zur Her- 

vorbringung musikalischer Tine ‘auch ein musikalisches 
Instrument, ‘so ist die menschliche Kehle, die Stimme, 

gewiss das allervorzilglichste musikalische Instrument, das 

wir nicht allein bis jetzt aufzuweisen haben, sondern je 
auch die Kunst aufzuweisen ‘haben ‘wird. Nan ist hiebei 
aber noch nicht zu denken an eine eigentliche Gesangstimme, 

sondern vorerst lediglich ‘an das Vermigen, Téne ‘durch 
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unsere Kehle hervorzubringen, welche das Gemiithsleben 

versinnlichen: ein Vermigen, das wir selbst mit vielen 

Thieren, z. B. den Singvigeln, gemein haben, das aber 

um so stirker ist, eine desto grissere Lebhaftigkeit das 

Gemiith besitzt. Erst wenn za den Stimmentinen selbst 

noch artikulirte Laute kommen, oder wenn mit dem blos- 

sen Stimmen-Ausdrucke des Gemiiths auch der Ausdruck 

der geistigen Thatigkeit in der Sprache sich paart, ent- 

steht eine wirkliche Gesangstimme, die eben deshaib auch 

ist ein Prarogativ der Menschheit. Gesang ist nichts An- 

deres, als mitausgesprochenen Worten oder mit articulirten 

Lauten Töne willkiihrlich verbinden, welche nicht articu- 

lirt, aber in ihren Verbindungen, Verhiltnissen, Fort- 

schreitungen etc. einer akustischen Berechnung fihig sind, 

und dieses kann nur der Mensch. Singen ist eben so 

sehr Sache des denkenden Geistes als der Sinnlichkeit und 

‘ ihrer Werkzeuge. Der Gesang basirt sich auf das Wort 

und den Ton zugleich. Die Sprache in Worten ist über- 

haupt ein Vermégen, Vorstellungen, Begriffe und Empfin- 

dungen durch Zeichen und darch bestimmte articulirte 

Laute und Téne aaszudriicken. Der Ton _ unterscheidet 

sich von dem blossen Laute durch das Verhiltniss, der 

Hihe und Tiefe im Klange; Beide aber sind das kunstlose 

Naturgeschenk in der Stimme, oder dem Vermigen,, Laute 

und Tine hervorzubringen. Bezichen sich nun Laut und 

Ton auf den Ausdruck von Ideen und Begriffen, and ver- 

einigen sie sich, durch mehrere Laute eng verwebt, za 

einem dadurch artikulirten Tone, so erheben sie sich 

liber die unwillkiihrlichen Natur - und Empfindungslaute, 

und werden willkiihrliche, bestimmte Kunstlaute, welche 

dem Begriffe von Sprache und Gesang zu Grunde liegen, 

in sofern sie fir den Geist bestimmtere Gemiithszustande 

und Regungen dusserlich darstellen: ein Act, der nur 

darch geistige Freiheit realisirt werden kann. Der wirkliche 



— 48] — 

Gesang beruht daher auf dem, der inneren Geistesnatur 
des Menschen eigenthiimlichen Triebe, sich dasjenige, was 

in der innersten Tiefe seines Gemiiths vorgeht, hérbar zu 

versinnlichen; er ist nichts Anderes als cin treues Ge- 

mialde der Seele des Menschen, welches durch den Gehör- 

sinn percipirt wird. Je nach Alter und Geschlecht des 

Singenden muss dieses Gemilde aber immer auch ein an- 

deres sein; mit anderen Worten: der Knabe und das 

Weib singen nieht wie der Mann, und auch dieser nicht 

immer gleich, denn der Charakter und die Art der Le- 

bensanschauungen unter ihnen sind verschieden, und wie 

diese — das Innere des Menschen, nach Alter und Geschlecht 

sich hichst verschieden gestaltet, so auch die dussere 

Offenbarung desselben, namentlich in der Stimme. — Am 

einfachsten und gewoéhnlichsten theilt man die menschliche 

Gesangstimme ein in eine mainnliche und in eine weib- 

liche Unter- und Oberstimme. Die miannlichen Stimmen 

sind von Natur.nach der Matationsperiode entweder Bass- 

oder Tenorstimmen, die weiblichen aber Alt- und So- 

pranstimmen. Hinsichtlich der Lage ihrer Cantilene oder 
derjenigen Tine, welche sich vorzugsweise durch Kraft 
und leichte Ansprache auszeichnen, hat jede dieser Stim- 

men denn auch noch besondere Unterabtheilungen. Der 

Bass z. B. kann sein: tiefer und hoher Bass oder Bariton,; 

ebenso der Tenor, Alt und Sopran. Doch gehirt das nicht 

weiter hieher: schreiten wir sofort zu einer speciellen 

Betrachtung der einzelnen Stimmen fiir sich, wobei natlir- 

lich auch das noch in Erinnerung gebracht werden muss, 

was ich bereits §. 185 ff. über diesen Gegenstand, wenn 
auch in einer anderen Beziehung , sagte. 

Die Bassstimme, wohl zu unterscheiden von der im 

vorhergehenden Abschnitte schon in Betrachtung gezogenen 

allgemeinen harmonischen Unterstimme, die tiefste unter 

allen Singstimmen, characterisirt sich in ihrem Aeusseren 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thi, WU. $l 
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schon, und nicht blos durch die Lage ihrer Tine, sondern auch 

durch den zum Theil davon abhingenden kérnigeren, rei- 
fer miannlichen Klang, den dann eine gewisse Feierlich- 

keit, ein poetisch Ernstes, und eine gebieterische Wiirde 

umgeben, wodurch eben das Wort des Priesters und: aller 

kriftigen Charaktere imponirt. Es ist die Stimme der 

Geister, die aus den Grabern za uns herauftint oder 
heriiberschallt in beseeligender Verklirung aus einem dun- 

keln Jenseits, dem Wohnsitze der Gitter. Es ist lauter 

Kraft, aber die Kraft hat etwas Uebermenschliches, Er- 

habenes und Edel-Stolzes, was Ehrfarcht gebietet. Fir 
leidenschaftliche Thatkraft, feurige Helden und die Stimme 
der Licbe eignet der Bass sich weniger, oder muss er in 

einer höheren Cantilene sich bewegen, und hier dem Hel- 
den und Fiirsten, der gewaltigen Manneskraft und dem 
starren Willen seine Stimme zum Ausdruecke lethen; denn 

zu wahrhaft zarten Nuanecirungen ist unter den männlichen 
Stimmen nur geschickt der 

Tenor, in welchem daher tiberhanpt auch alle wei- 

chere Schiéne des miannlichen Charakters sieh ausspricht, 

_ Kraft und Math, kénnen sie auch gedeihen hier, so er- 
scheinen sie doch immer gemissigt oder gepaart mit allen 

edlen Ziigen des menschlichen Herzens. Wiahrend im 

Basse der Math sich steigern und ausarten selbst kann 

zum wilden Trotz, tritt hier im Tenor solcher Ueber- 

missigung entgegen ein veredeltes Selbstgefihl, ein’ Glau- 

ben an einen höheren Zusammenhang zwischen Gott und 
der Menschheit. Ein schin getroffenes Bild dieses Gegen- 

satzes zwischen Tenor und Bass hat uns Avuses in seinem 

Masaniello und Pietro geliefert, und Mozarr in seinem 
Gouverneur, Ottavio und Don Juan. Diese Gestalten in 

ihrer ganzen Erscheinung in den Opern genau ins Auge — 

gefasst, wird fast jede weitere Charakteristik jener Stim- 
men iiberflissig. 
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Der Sopran, die hichste unter den weiblichen Stim- 

men, ist iiberall auch im Satze dic hichste, die Ober- 

stimme, und tritt dem Basse daher stets entschieden 

entgegen, wie die Grazie und Unschuld der minnlichen 
Hoheit und dem männlichen Ernste. Zum Alt verhilt 

diese Stimme sich ziemlich eben so wie der Tenor zum 

Basse; nur ist der Alt, mit Unrecht aber, von neueren 

Componisten und Gesangslehrern zu sehr vernachlissigt : 

er kann von hoher Bedeutung sein und von seltenem eigen- 

thiimlichen ‘Ausdrucke, den keine andere Stimme zu er- 

reichen oder zu ersetzen im Stande ist. Er ist ernst, 

duldsam dabei unter der gebieterischen Herrschaft des 

Soprans, herzlich aber auch diesem folgend und ihn in 

seiner Leidenschaftlichkeit besinftigend, iberirdisch, ja 
acht romantisch. Besonders charakterisirt den ticfen Alt 

eme ausnchmend weiche, ganz eigenthiimliche Tonfiille and 

Stirke in den mittleren und unteren Téinen. Keine andere 

Stimme hat so viel weibliche Wiirde und héhe Grazie, so 

viel religidse Erhebung und fromme Hingebung in den 

Willen der ttberschwebenden itherischen Macht, in welcher 

der Sopran gegentiber von ihr auch erscheint. Selbst ju- 
gendliche Manneskraft und romantischen Heldensinn kann 

diese Stimme, der Alt, reprasentiren, wie denn ganz richtig 

Rossii artheilte, als er seinen ,,Fancred“ schrieb, in desset 

Parthie manche Altistin schon so grosse Triumphe gefciert 

hat. Die verséhnenden Geisterstimmen aus hiheren Wel- 

ten glauben wir in einem guten Altgesange zu vernehmen, 

Unsere alten Kirchencomponisten fihlten das, und sie 

sehrieben daher gern und manch’ schiines Cantabile fir 

den Alt. 

In welcher Gestalt indess die menschliche Stimme her- 

vortritt aus der Brust, ob als Bass, Tenor, Alt oder 
Sopran, immer triigt sie deutlich das Zeichen ihrer Wur- 
zel an sich, Sie ist das Instrument, das unmittelbar über 

31 * 
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dem Herzen ertint und dessen kraftigste Resonanz auch 

bis zu diesem hinab reicht. Unsichtbar sind die Töne 

unserer Stimme, aber dennoch glauben wir unsere ganze 
Geistigkeit zu erblicken auf ihren hérbaren Wellen. Sich 
mitzatheilen der Welt, gab Gott dem Menschen 

das Wort, doch bis za ihm selbst sich auch 

aufzuschwingen — den Ton. Was unser Verstand 

nicht mehr begreifen, unsere Vorstellung nicht mehr fas- 

sen kann, vermag unser Herz noch zu ahnen und za em- 

pfinden, und in diesem seligen Aufschwingen zu dem 

Unbegreiflichen wihlt es Tine und nur Tine zu seinem 

Ausdrucke, die, wenn auch wortlos, dennoch michtig 

beredt sind und von Herz und den Geistern verstanden 
werden. Mehrere Gemiithsbewegungen sind zwar nicht so 
deutlich yon einander unterschieden und begrinzt als die 

Begriffe, Urtheile und Schliisse des Verstandes, und der 

Ausdruck der Stimme, in welcher so ganz das Gemiith 

sich ausspricht, kann daher auch nur dunkel und unbe- 

stimmt sein; allein eben durch diesen Mangel an Dent- 

lichkeit und Bestimmtheit gewinnt derselbe an Reichthum, 

Fille und Kraft der Wirkung, denn je weiter sich der 
Sinn einer jeden Tonfolge erstreckt, desto freier und 
mannigfaltiger laisst sie sich auch gebrauchen. So ist 

michtig, unendlich der Ausdruck der menschlichen Stimme, 

und bis zu einem unerklirbaren All selbst erhebt sich 

seine Kraft, fassen wir noch die mannigfaltigen Abwechs- 

lungen zusammen, deren dieselbe fahig ist, und 

welche den Begriff des Kunstgesangs in weitester Bedeu- 

tung ausmachen; denn hieher sind nicht blos diejenigen 

Aeusserungen der Stimmen zu rechnen, welche sich auf 

Hihe und Tiefe des Tones beziehen, sondern überhaupt 

jeder Gebrauch derselben, in sofern er mit Wohlklang, 

Fertigkeit und wahrem Kunstausdruck sich verbindet. Es 

giebt kein késtlicheres Geschenk der Natur als eine schine 

——“aem ——~ — 
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Stimme, and wer eine Stimme hat, sagte jener unsterb- 

liche Held des Glaubens und der Wahrheit schon, der 

singe. Was wir mit Worten nicht mehr auszudriicken 
vermigen, das spricht noch deutlich unsere Stimme — un- 

ser gauzes Inneres, Alles, Alles, was das Herz 

fiihlt, was es will und was es begehrt. 

§. 224. 

Fortsetzung. 

Unter den Blaseinstraumenten insbesondere, welche, 

‘ ‘allgemeinhin noch vorausbemerkt, eben weil sie der mensch- 
lichen Gesangstimme, diesem urspriinglichsten und natiir- 

lichsten Instrumente, am niachsten stehen, unter allen 

Instrumenten auch die natiirlichsten und engsten Beziehun- 

gen haben zur Psyche, indem sie, unmittelbar vom gei- 

stigen wie physischen Hauche belebt, gleichsam sind ein 

nur kiinstliches Singen der Seele, folglich schneller auch 

ans Herz dringen, und je nach ihrer individuellen Beschaf- 

fenheit diese oder jene Gemiithsstimmung hier weit ge- 
wisser erregen als die Saiteninstrumente, die stets nur 

einen allgemeineren und eben deshalb auch unbestimmteren 

Charakter haben, — unter den Blaseinstrumenten besitzen 

gerade diese Eigenschaften vorziiglich die sogenannten 

Rohrinstrumente oder die Instrumente, welche von 

Holz verfertigt sind und meist mittelst eines Rohrs oder 

sogenannten Blatts angeblasen werden, wie ehedem auch 

die Flute. 

Die Clarinette zunachst, welche wohl den vornehm- 

sten Rang unter diesen Instrumenten behauptet, athmet 

Nichts als nur ein in Wahrheit in Liebe zerflossenes Ge- 

fihl, ist so ganz der Ton des empfindsamen Herzens. 
Wer die Clarinette seelenyoll spielt, sagt Scuusasr in 



seinen ,,fdeen zu einer Aesthetik der Tonkunst ,“ seheint 

eine Liebeserklérung zu than an das ganze meunschliche 

Geschlecht, und er hat Recht. Wer hann sich z. B. des 

innigsten Mitgefihls erwehren, wenn er in Bettoa’s Mon- 

tecchi und Capuleti‘‘ Romeo den ganzen Schmerz, die 
ganze Heftigkeit seiner heissen aber unglicklichen Liebe 

ausleiden sicht und hért unter dem wunderbar ergreifen- 

den Accompagnement der Clarinette? — Nicmals, in allen 

seinen Opern wieder hat Betuini die Instrumentalbegleitung 

so geschickt zu behandeln gewusst als hier. — 

Die Flite ist das Instrument des siissen irdischen 

Verlangens, des Hinschmachtens und Hinsterbens in einer 

Lust, die dem Verlangen indessen noch nicht ganz geniigt. 
Daher umfliesst uns eine gewisse wolliistige Wehmuth in 

den Flitenklingen. Das Verlangen möchte sich zur Sehn— 

sucht verkliren und die Lust umfingt es wieder in lieb- 

lichen Wellen, und giesst selbst in die Schmerzhaftigkeit 

dieses Ringens eine verborgene Wollast. Muss ich an 

Mozarrs Zauberfléte erinnern? — Scunypes von Wak- 

TENSEE, der sinnige Kunstkenner, lisst in einer Gebarts- 

tagshymne an den Capellmeister Guan in Frankfart, die 

aber eine weit tiefer liegende Bedeutung hat, die Fliéten ') 

singen im Tempo Andante tnnocentemente : 

» Wir nahern uns dir auch, wir Fléten, 

Mit zartem, ziichtigem Erréthen, 

Und bringen schichtern unsre Wiinsche dar. 

Vernimm , was stets wir leise beten: 

Der Himmel möge dich yor Néthen 

Beschiitzen und bewahren immerdar, ‘! 

*) Leipziger allgem, musikal. Zeitung yon 1833, Nro 30, in der 
Beilage. 
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Und lasst gleich darauf die Oboen auftreten im Al- 
_ legretto con dolcezxa mit : 

„Mit den Fléten sind wir nah verschwistert , 

Drum was sie dir in’s Ohr geflistert, 

Gilt nun herzlich auch von unscrer Seite. 

Von Natur sind sie doch gar 2u bléde ; 

Leicht verstehet Niemand ihr Gerede, 

Geben wir nicht ihnen das Gelcite., ‘* 

Schiner hitte “der Ausdruck des Vereins von Flöten 

und Oboen mit Worten nicht geschildert werden kinnen. 

Was im Klange jener noch dunkel und allgemein bleibt , 

wird hier aufgeklart und durchsichtig hell mit verlissiger 

Bestimmtheit. Es ist die tiefste Innigkeit, der zarteste 
Seelennerv selbst, der da vibrirt im Rohr der Hoboe. Es 

ist ein Schmerz, den sie ausspricht, aber ein Schmerz, 

an dem die Seele sich labt in ihrem Erfiilltsein yon be- 

seligender Hoffnung; auch eine Freude wieder, hinter 

welcher aber die Thränen zugleich hervorbrechen iiber ihr 

friihes und schnelles Dahinschwinden. Sollte ich meine 

Jugend beklagen in —— Klängen, meine 

heitere, sorgenlose Kindheit, dass sie dahin ist und nicht 

wieder kehrt, ich wiirde nach der Hoboe greifen, — 

Schwermuth und Melancholie in ihrer ganzen ‘Tiefe 

sind die Sphiire des englischen Horns, dem man es 

gleichsam anhirt, dass es eine britisehe Erfindung ist, und 

das mit jedem Athemzuge gewissermassen einen epidemi- 

schen Spleenhauch um sich verbreitet. Bei unserm eng- 

lischen Horne, meint Burney, lasst sichs bequem erschiessen. 

Ich widerspreche ihm nicht; michte auch, wer lange ein 

englisches Horn schön geblasen gehirt hat und sonst keine 

sonderliche Lust zum Jubeln in dieser Welt in sich ver- 

spiirt, in der That nicht rathen, sein gramliches Ange- 



rt 

— 43 — 

sicht viel anzuschauen in dem klaren Wasserspiegel ‘eines 

tiefen Meerstroms. 

Der Fagott ist ernst, doch auch tief gemiithlich zu- 

gleich. Es ist der Mann, wie er erscheint im Kreise 

seiner Lieben, ‘hier ordnend und gebietend Alles mit un- 

erschiitterlicher Strenge, doch sorgend und pflegend auch 

mit unverbriichlicher Treue. Eine Mischung seines Cha- 

rakters mit der Zartheit und Grazie der Clarinette bietet 

das Bassethorn, das zagleich verséhnend dazwische® 

tritt, zwischen den Chor der Holz - und deneder Metall- 

instrumente, und, mittheilend all? Gefihl und alle Seele 

der weicheren Natur dem hirteren- spriderem Leben, wie 

aus einer dunkeln Vergangenheit, wo ungebildet die Stoffe 

noch durcheinander lagen, zu ans heriibertint, mahnend, 

dass ein höheres Wesen tiber uns waltet, das Alles so and 

nicht anders, mit einem Worte: so schén gemacht. Hin- 

austreiben in die freie Natur michte uns das Bassethorn , 

und hier erkennen und verehren Ichren die liebevolle Gott- 

heit. Hiitte Voss einen Masiker in seiner ,, Louise‘ be- 

durft: nur ein Bassethornist hatte es sein diirfen, so rein 

idyllisch ist dieses Instrument, und romantisch, d. h. in 

dem wahren, edein Sinne des Worts, 

§. 225. 

Fortsetzung. 

Das Horn oder Waldhorn — indem wir nun zu 

den Blechinstrumenten unsers Orchesters tibergehen 

— redet in seinen einfachen. Ténen allen Schmerz und 

alle Sehnsucht, aber zugleich auch alle Lust und alle Liebe in 

der Sprache der Musik. Tandeln steht ihm nicht an, 

auch zu scherzen hat es keine Lust; ihm ist Alles ernst, 

Alles Geist; und wie auf Adlerfliigeln strebt daher auch 
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unsere Seele hinweg aus dem engen irdischen Sein zu 

dem weiten, ewigen schineren Leben auf den langgedehn- 

ten Schwingen seiner seelenvollen Klange, und zwar 

ohne Jammern, ohne Klage, ohne Betriibniss, was sie 

’ hier vielleicht an Gutem und Theurem zuriicklaisst, mit 

einer wahrhaft himmlischen Sehnsacht vielmehr, und mit 

dem helisten Bewusstsein ihres Verlangens. Den vollkom- 

mensten Gegensatz dazu bilden die — Trompeten, in 

denen alles irdische Princip sich zu verwirklichen scheint» 

und die daher sich gleichsam ausschreien wollen, ehe eine 
andere hihere Stimme sie zum Schweigen bringt. Bei den 

mancherlei miglichen Nuancirungen ihrer Klangfarbe darch 

Ansatz und Zungenstoss ist ihr Charakter im Grunde auch 

ein wenig bestimmter; aber wohin sie greifen, welchen 

Ausdruck sie wihlen, den zarten wie raaschenden, den 
siissen wie den herben, immer erscheint er iibertrieben. 

Ein Piano im ganzen Sinne ist ihrer Natur fremd, und . 

die grésste Kunst der Virtuositét quilt sich vergebens ab, 

es zu erzwingen. Die Trompete will schmettern und einer 
Propheten-Stimme gleich die Triumphe der Masik hinaus- 

schreien in die ungemessensten Weiten, geht daher auch 

gern im Geleite oder voraus — der majestitischen P o- 
saune, die erschiitternd im hohen Chor darch das Welt- 

all dringt, und im Hallelajah waren die Stimme 

Jehovahs. Wunderbar! Herrlichkeit!. sind ihre Laute, 

Pracht. Wo das Hohe, Erhabene, “@as Feierliche , Maje- 
statische in seinem ganzen vollen Glanze ersgheint, be- 
griisst die Posaune es mit ihrem. michtigen, Graber selbst 

durchbrechenden, langsamen, tiefen, ernsten Klang, der 

zu einer beredten Sprache, wie sie das Concert fihrt, 

sehr schwer sich eignet. Nur wenn ihrer sehr bestimmten 

Natur kein zu grosser Zwang angethan wird, und sie immer- 
hin noch erscheinen darf in ihrer eigenthiimlichen Wesen- 
heit , leiht ‘die Posaune, gleich dem Horne und der Trompete, 
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sich hin dem Viriuosen zum dienenden Organ, und wirkt 

nech ein Mehres, Tieferes, denn blosses Staunen und 

Verwunderung unter der, freilich fiir diese weit empfiing- 

licheren und erregbareren Menge. * 

g. 226. 

Fortsetzung. 

“Endlich gehört zu den Blas-Instrumenten noch die Or- 
gel, die, aus einem Embrio gleichsam erstanden, durch 

Jahrhunderte hindurch ward ein riesiger Coloss. Ziemlich 

alle instrumentalischen Elemente in sich vereinend ist die Orgel 
das grisste, und im Tone kraftigste, pomphafteste, maje- 

stiitischeste Instrument, was jetzt existirt, .fahig der herz— 
erhebendsten, melodischen und zugleich harmonischen , 

Vortréige. Mittelst der Registrirung lassen sich ihrem 

Tone fast alle beliebigen Modificationen und Farben geben; 

derselbe kann sein schwach und stark, sanft und kraftig, 

fortklingend und kurz, augenblicklich verhallend, mild und 

herb; nur das Eine, das oft so michtig wirkende Schwellen 

des Tones, das Crescendo und Decrescendo, ſehlt ihm, 

und selbst wo man dasselbe durch kiinstliche Vorrichtun- 
gen zuerzielen gestrebt hat, ist es doch nicht in dem 

Grade vorhanden, in welchem es die meisten der übrigen 

Instrumente besitzen# Deshalb, und weil die Stimmen- 

nachahmungen in den verschiedenen Registern, ungeachtet 

all’ ihrer Vortrefflichkeit und Mannigfaltigkeit, immerhin 

bleiben, was sie sind — blosse Nachahmungen, ist der 

Ausdruck der Orgel auch immer nur ein Ganzes, ein fest 
Bestimmtes, wie das colorirte Bild einer Reihe von inneren 

Zustinden. Dazu kommt noch das meist schwerfillige 

ihrer Tonerzeugung, das Massenhafte ihres Wirkens selbst 

im Kinzelnen, das lang gehaltenc Dehnen ihrer Klänge, 
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und die langsamere Vermischung derselben zu einer Ge- 

sammtwirkang, — und so ist es besonders nur das Gefihi 

der Andacht, das sie erregt, ein Zuriickfiihren aller in- 

neren Regungen und Thiatigkeiten auf das eine Princip, 
das den Puls alles geistigen und gesellschaftlichen Lebens 
ausmacht, namlich das Princip der Religion. Wer die 

Orgel zu einem andern, als besonders ernsten und reli- 

giésen Vortrage anwenden wollte, hiesse ihre Natur, ihren 

ganzen Charakter schlecht verstehen. Dieser Vortrag ist 
hauptsichlich aber ein gebundener und kérniger, darum 

aber auch ein um so wirksamerer, weil er unser ganzes 

geistiges Ich erfasst, wie kein Gedanke tiefer unser In- 

nerstes durchbebt, als ein religidser, “wenn er nur ernst 

gefasst wird. Ich habe schon die von Natur aus rohesten 

Menschen za wahrhaft religidsen Gefiihlen und Betrach- 

tungen entflammt gesehen allein durch den méachtigen 

Zauherklang einer schiin geriihrten Orgel. Daher ist diese 

denn auch, und in méglich reichster Ausstattung, eins der 
ersten und nothwendigsten Attribute einer Kirche, wie ihr 

geschicktes, verstindiges Spiel zugleich eine unumgiingliche 

Bedingung zur Erreichung ihres hohen, erhabenen Zwecks , 
der da ist, Andacht erregen und férdern, die Herzen er- 

heben zu dem, von welchem wir Alle gekommen, mit 

einem Worte: Tugend und wahrhaft frommer Sinn. Ich 
kenne nichts Schineres, Heiligeres, als einen feierlichen 
Choral, begleitet vom miichtig ergreifenden Klange der 

Orgel. Alles spricht hier nur einen Ton, und doch sind © 

es Massen und die verschiedenartigsten zwar, die da re- 

den, und Alles redet diesen einen Ton auch nur nach 

einer Richtung, und das ist himmelwarts. Freilich diir- 

fen wir dabei nicht an den unverantwortlichen Missbrauch 

denken, den so viele Organisten yon heute mit dem erha- 

benen Tene der Orgel in der Kirche treiben. Die Zeit 
‘ der Andacht und des frommen Sinnes, wie die Zeit einer 

- 
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héheren Durchbildang ist leider langst und meist unter 
ihnen voriiber, nur wenige Spuren von sich zuriicklassend. 

Die Dome sind noch und ihre Orgeln, aber die Bache 

sind nicht mehr. Ein gutes Dutzend der Meister vielleicht 

zahit Deutschland noch, und damit schon sage ich viel, dann 

aber zieht die Schaar von Organisten einher, unter denen, 
viele fertige Spieler wohl, aber keine Kiinstler sind, die 

mit Herz und Kopf begreifen auch ihre und ihres wunder- 

baren Pfeifentons grosse Bestimmung. Anspruchsvoll aller- 

dings, sehr anspruchsvoll ist die Orgel. Kein Instrument 

der Welt verlangt neben der berufenen Kiinstlerschaft so 
viele griindliche und gediegene, selbst wissenschaftliche musi- 

kalische Kenntnisse von seinem Spieler als die Orgel; aber 

was der Mensch, und mehr noch der Kiinstler einmal zu 

leisten unternimmt, soll er erstens auch ganz leisten ki n- 

nen, und dann in Wahrheit ganz leisten wollen. Es 
war in den Jahren 1825 und 1827, als ein padagogischer 

Beruf mich einen Theil Deutschlands und weite Strecken, 

gen Nord und Siid, Ost und West, des Auslandes durch- 

reisen hiess; ich sammelte auf der Reise zugleich Mate- 

rialien zu einem homiletischen Werke, und dem Gottesdienste 

in den vielen verschiedenen Stadten, Flecken und Dérfern, 

in welchen ich die Sonntage zubrachte, war somit meine 

besondere Aufmerksamkeit zugewendet: ich beklage es, 

dass ich hier gestehen muss, mit Kammer gestehen muss, 

wie oft da, wenn ich das heilige Orgelwerk zu einem — 

sit venia — wahrhaftigen Dudelsacke, und den erbauenden 
Choralgesang zu einem plampen Marktgeschrei herabge- 

wiirdigt hirte, — ich sage, ich beklage es, dass ich ge- 

stehen muss, wie oft da mein Jammer nach Oben gerichtet 
war, warum unsere Regierungen nicht, in unbegreiflicher 

Nichtachtang des hohen Einflusses, welchen der masika- 

lische Theil unsers dffentlichen Gottesdienstes auf wahre 
kirchliche Erbauung hat, ein strengeres Augenmerk richten 



auf diesen, und sorgen, wd es sein kann wenigstens, dass 
das so majestétische Seeleninstrument auch regiert werde 
von wirklich kunstgebildeten Hinden! — Hat je die Kunst, 

die Tonkunst nimlich, Gelegenheit, unmittelbar und 
wirksam einzugreifen in das $6ffentliche, politische und 
moralische Leben, so ist es wahrlich doch hier. 

g. 227. 

Fortsetzang. 

b) Saiteninstrumente, 

Wie ich schon bei Betracht der Blaseinstrumente sagte, 

haben die Saiteninstrumente stets einen allgemeinen, aber 

eben deshalb auch unbestimmteren Charakter. 
Die geschlagenen unter denselben, mit ihren schnell 

verbebenden Klangen und mit ihrer gleichzeitigen Vielts- 
nigkeit stellen sich dem getragenen einstimmigen Gesange 

der Blaseinstrumente am bestimmtesten entgegen. Das 
Clavier oder Fortepiano z. B. gleicht einer geistreich 

und vielfach gebildeten Person, die aber keine Produc- 
tionsgabe hat; ist ein Orchester im Kleinen, eine Skizze 

oder die Federzeichnung eines grossen, in allen Farben 
der Natur ausgefiihrten Tongemildes. Es dient überall 

und ist doch auch selbststindig, aber weiss nichts Be- 
stimmtes auszusprechen, als was Rhythmus und Ton an 

und fiir sich schon geben. 

“Die Bogeninstrumente dagegen vereinen auf das 

Vollstindigste in sich alles melodische und harmonische 
Princip. Die Violinen, Viola und das Violoncell im Ver- 

ein ihrer verwandten Naturen bilden demnach das eigent- 

liche Fundament aller zusammengesetzten - Instrumental- 

Musik. Scunypes von Wartensee lasst in der bereits 
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angefihrten Hymne die Violinen folgendermassen im Al- 
legro vivace reden: 

»» Es ist uns Geigen 

Von jeher eigen, 

Dass wir uicht schweigen, 

Gleich Schwachen, Feigen , 

Nein, uns im Reigen 

Voran zu zeigen 

Im kecken Steigen, 

Ist unser Neigen.“ uw. 8. w. 

Dann folgt die Altviole im Tempo moderato ¢ con graxa: 

»»Man nennt mich zwar die Frau Base, 

Denn etwas sprech ich durch die Nase, 

Doch ehrlich mein ich es und tren, 

Ich bin altmodisch , meine Sitte 

Ist , stets zu bleiben in der Mitte , 

Und nie mach ich ein gross Geselrei. 

Endlich das Violoncell im Larghetto doloroso: 

„Was soll ich bei dem Festgelage 

Mit meiner tiefen Traéuer-Klage! 

Was soll ich hier bei Scherz und Lust 

Mit meiner Wehmoth in der Brust? 

Wo sich das Herz nach Elend sehnt, 

Wo schweres Leid dem Aug’ entthrant, 
Da kann ich Freund und Trister sein, 

Da dringen meine Téne ein. 

> Hast du was Theures zu beweinen, 

Will wieder ich bei dir erscheinen, . 

i Soll siisser Trost yon meinen Saiten, 

In deine wunde Seele gleiten. “ 

_ . Und wahrlich mit noch klareren Worten lisst die 
F listhetische Natir dieser Instramente sich unmiiglich schil- 
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dern. Immer voran schreitet die Violine dem Zuge des 
Orchesters, und Alles mit ihren kiihnen Melodicen und 

ihrem reichen Figurenspiele iiberstrahlend, bis hintennach 
kommt endlich der wortkarge, langsame , aber im ganzen 

_Sinne des Worts griindliche Contrabass, der zuverlis- 
sig auch nicht dazu gemacht ist, um als Held zu glinzen, 
sondern den stirksten Schatten, den Schlag—Schatten auf 

. eine gegebene Empfindung zu werfen. Der Contrabass 
_will und soll nicht darch sich selbst Melodie, und in ihr 

’ stabilirte Empfindung behandeln, sondern eine Melodie 
vieler, ihr entsprechender Instrumente durch Contrapost 

gleichsam nur noch abstechender machen. Als Fundamento 
— sagt Scanypens von Wartensee von ihm — ist er 

_ auch ein Freund des — Memento. 
So. kann das Quartett fiir sich allein schon bei den 

allumfassenden Tonsphiren der Streichinstrumente bereits 

eine gewisse Befriedigung gewihren. Es gleicht einer 

ausgefithrteren schattirten -Zeichnung. Doch ist ein mit 
charakteristisch angewendeten Blaseinstrumenten versehenes 

Tonstiick das Gemialde selbst. Die Piccolo+Fléten z. B. 

bezeichnen darin in einem Gegensatze zu den dunkleren 

Fagotten, Posaunen und Hirnern, sehr passend die grell- 
sten Farben und Tonlichter. Ungezogene Jangen nennt 
sie, diese Fliten, Scunypes von Wartensee, die gern 

aus voller Lunge schreien, deren Heimath eben deshalb 

aber auch eigentlich die Strasse ist. 

S. 298. a 

Fortsetzang. 

Eins der sehinsten Saiten-Instrumente ist auch die 

Harfe; leider nur wird sie, und jetzt noch mehr als je, 
besonders aber in Deutschland gar zu sehr vernachlassigt. . 

> 
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Die durch Reissen der sehr clastischen Saiten mit den 

blossen Fingern erzeugten weichen Klinge haben so etwas 

Gemiithliches, Zartes, ja Frommes, dass unsere Vorfahren 

dies Instrument nicht mit Unrecht zur Begleitung ihrer re- 

ligidsen Gesinge anwandten. Alle Milde und alle Duldung, 

aller Sinn und alle Empfinglichkeit fir schine Eindriicke, 

Tugend und Gottseligkeit sprechen sich hier aus. Die Harfe 

ist das schinste Frauen-Instrument, und will ein Weib 

in der ganzen Glorie ihres schénen Geschlechts erscheinen, 

so nehme sie eine Harfe vor sich und spiele, und die 

Unschuld, die Grazie besingt sich hier selber in dem 

sanften Wiegen der arpeggirten Accorde. Bravour er- 

zwingt wohl noch die Harfe, aber sie ist ihrer Natar 

zuwider, die lauter Sanftmuth und Geduld, laater Liebe 
und Ergebenheit athmet, daher auch so gern den Gesang, 

diese erste und natiirlichste Sprache des Herzens, mit 

ihren leisen Harmonieen zauberisch umgiebt. — Die 

Aeols-Harfe hat durchaus keine Aehnlichkeit mit der 

gewohnlichen Harfe, und dennoch schliessen ihre Charak- 

tere so nah sich an. Ein Hochentziicken kinnen die Téne 

gewahren , die in diesem unscheinbaren and von der Welt 

auch so wenig beachteten Instrumente schlummern. Nicht 
vom Schipfer der Maschine aber gehen sie aus: der irdische 

Kiinstler steht hier bei Weitem nach dem unsichtbaren 

Musageten, dessen Namen das Instrament trigt. Wahre 

atherische Klainge sind es, an denen nur der Mann 

without any music kalt voriiber gehen mag: der bessere 
Mensch weilt mit Staunen, wie einst jener fromme Papist, 
der in hoher Begeisterung dabei seinen Traum aussprach 

von einem Lande der Vorbereitung. Ich meine den fir 

Alle, die Musik lieben und treiben, unvergesslichen Jo- 

hann Friedrich Dalberg. Es sind Geisterstimmen, die 
hier reden, unsichtbar und doch unser Herz so tief er- 
greifend. In die Wolken michten wir aufsteigen, und 
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fragen und sachen mach dem Engelschor, der aus den hi- 
heren und hichsten Regionen hier zu uns herab erschallt. 

Die Aeolsharfe liefert den sichersten Beweis, dass mit der 

schwingenden Saite der zarte Lebens-Nerv selbst gleich- 
sam in uns vibrirt, und so alle Geistigkeit in ans 

aufregt. 

g. 229. 

Fortsetzung. — 

c) Schlaginstrumente. 

Diese, Trommel, Pauken, Becken, Triangel 

u. 8. Wi, die man, so weit sie, die Pauken ausgenommen, 

in unserm Orchester vorkommen, zusammengenommen 

auch wohl tiirkische Masik, und scherzweise aber nicht 

unsinnig Lirm-Instrumente nennt, sind blos rhythmi- 

sche Instrumente, und ihr einférmig bombender Ton 

kann keinen anderen asthetischen Werth haben, als welchen 

der verstirkte rhythmische Accent, von welchem in friihe- 

ren Abschnitten schon ausfihrlich die Rede war, tiberhaupt 
dem musikalischen Rhythmus und dadurch der Masik 
allgemein auch verleiht. Doch migen Scuyypers von 
Wartensee Worte dariiber noch eine Stelle hier finden, 
wenn er sie mit richtigster Auffassung ihrer innersten 
Natur am angefihrten Orte im Zempo di Marcia ausru- 
fen lisst: 

» Alles was da singt ond brummt, 

Wenn wir kommen, schnell yerstummt 

Vor dem Grimm 

Unsrer Stimm, 

Wir sind plump und derb, 

Grob und roh und herb, 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thi. IJ. 32 
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Niemand soll sich ja erfrechen , 

Uns familiar zu sprechen! 
Nur dic Pauke, die verwandt 

Mit uns ist, wie allbekannt, 

Darf, doch fein und zart, 

So in ihrer Art, ; 

Leise, schiichtern wagen , 

Uns etwas zu sagen. 

Doch trotz diesen schlechten Sitten, 

Sind wir meistens wohl gelitten. 

Wenn wir im Theater wirken, 

Freu'n sich die geheimen Tirken, 

Und ein rasender Applaus 

Bricht, uns iberténend, aus. ** 

Die Ironie, die zagleich in diesen und besonders letz- 

teren Versen liegt, scheint beissend und bitter, aber voll - 

festen, guten Grundes ist sie gleichwohl. Die grosse Trom- 

mel, die Ratschen und andere Spektakel-Instramente, wie 
ich sie hier geradezu nenne, bis zu den Kanonenschligen 

einer Brerernoven’schen Schlachtsinfonie, sind musikalische 

Kunstmittel, welche den wahren Standpankt der heutigen 
Instrumental - Musik treffend bezeichnen, Kanonendonner 

und Glockengeliute, Kartatschenfeuer und Starmwirbel kin- 

nen in der Kriegs-Musik oder bei Sieges—-Hymnen und 
ahnlichem allgemeinem Volksjubel zwar die Wirkungen 

der Tonkunst allerdings erhöhen, und immerhin auch hier, 

aber auch nur hier ihre Anwendung finden, deshalb je- 
doch diese tobenden und tosenden Klange, deren Effekt 

‘im besten Falle nur subjectiv in der Feierlichkeit dieses 
Moments begriindet ist, fiir wahrhaft objective musikali- 
sche Kaunstmittel halten, und sie als solche gebrauchen, 

ist — wenn ich mich gelind ausdriicken soll — ein Ver- 
siindigen an der schinen Muse selbst, und wird, belichelt 

‘von den Gebildeteren, zum Hichsten nur erregen einen 
musikalischen Spass. Steinerne and plampe Naturen darch 

i 
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ein Hagel - und Donnerwetter von Tönen und Tonmassen 
erschiittern, sind wahrlich der schinen Tonkunst Werke 

und Mittel nicht geschaffen. Man glaube doch auch ja 
nicht, dass der angebildete, rohe Natur-Mensch so ganz and 

’ gar keine Empfanglichkeit besisse fiir die seelenvolleren 
Gebilde unserer erhabenen Musik; ich habe das schon im 

ersten Abschnitte dieses Theils bei verschiedenen Gelegen- 

heiten genilgend nachgewiesen; und selbst wire es, so ist 
ja das Heranbilden zu sich, das unvermerkte Veredeln der 
Natur der vornehmste und nichste sittliche Zweck aller als 
schin erkannten Kunst. 

~§. 230. 
Fortsetzung, 

d) Vermischte Instrumente, 

, Dahin gelangt nun, muss ich aber auch, obschon es 
zunachst meine Absicht war, vorziiglich nur die in unseren 

Orehestern gebrauchlichen Instrumente in Erwagung zu 
ziehen, doch noch so manches jetzt mehr oder weniger ver- 

gessene zarte Seclen—Instrument in Erinnerung bringen, des- 

sen Vernachlassigung wahre und innige Freunde der Kanst 
‘nur bedauern können. Allerdings nimlich giebt es und 
hat es viele und mancherlei Instrumente gegeben, welche 

wegen mehrfacher Unvollkommenheit and Beschrinktheit 
mit Recht ausser allen Gebrauch gekommen sind; indessen 
existiren doch auch noch andere, die man nur bei Seite 

gelegt hat, weil sie so keine cigentlichen Instrumente zam 
Mitspielen und Mitlirmen sind, und weil man die herr- 
schend gewordenen Cabriolen und Kunst -Stiickchen nicht 
wohl darauf anbringen kann, da eben diese Instrumente so 
ganz nur geeignet sind fiir die wahre Musik des Herzens. 

39 + 
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Als erstes Beispiel nenne.ich die Viole damour, die 
Liebesgeige, wie kein schinerer und passenderer Name 

fiir sie gefunden werden kann. Alle zartesten Regungen 

der Seele, innige Hingebung, zirtliches Liebkosén, sanfte 

Trauer, und eine nicht iiber die Grinzen der Missigung 

hinausschweifende Frihlichkeit werden durch sie so hichst 

gliicklich ausgedriickt. Kein Bogen-Instrument, sagt BOxin 

in seinen Fragmenten zur höheren Musik pag.°74, kann 
sich mit so gutem Erfolge in einen Streit einlassen, mit 

der Singstimme, als dieses 1). — Dann die Harmo- 

nica, d. h. die eigentliche, die Glas~Glocken-Harmonica, 

die mit dem grossen Franxiin entstanden, mit ihm aber 

auch fast wieder untergegangen ist. Nur hichst sparsam 

wenigstens ward sie nachgehends noch angewendet, und 

jetzt — wer schwelgt noch eben in ihren Ténen, die doch 

so sanft sind, und eine Wirkung auf das Gemiith hervor- 

bringen, wie kein anderes Instrument vermag? ja eine 
ganze Generation ist herangewachsen, ohne auch nur ein- 

mal Gelegenheit gehabt zu haben, diese Tine, die in einer 

atherischen Welle tiber ihrem Werkzeuge verschmelzen, zu 

hiren. Mit Worten lisst sich der Geisterhauch, der in dem 

Klange der Harmonica wehet, gar nicht beschreiben; nur 

fihlen kinnen wir ihn, und er beriihrt unser innerstes 
Nervensystem so sehr, dass wir, ohne geschwacht zu 

werden, nicht lange vermigen, dem Spiele zuzuhiren. — 

Endlich die siisse, sanftmiithige Schalmey, die noch 
heriibertént zu uns aus den goldenen Auen der Kindheit , 

und mit idyllischer Einfalt nur die nächsten Anliegen des 
menschlichen Herzens ausspricht. ,,Es ist eine wichtige 

Tinte in dem Gemiilde der Tonkunst — sagt Scuusarr in 

*) Vergt. auch Minaxpne, methode facile pour la Viole d’a- 

mour, Paris 1982. , 



seinen ,,Ideen“ pag. 326.— Die Schalmey hat einen Ton, 

den alle iibrigen Instrumente nicht haben..— In der That 

eine genaue Musterung der bei Seite gelegten Instrumente, 

bis hin gur uralten, nur in den schottischen Hochlanden 

noch bisweilen- vorkommenden Barden-Harfe, miisste sicher 

von hohem Interesse sein fiir den wahren Kunstfreand; 

wire sie nur auch miglich! — 

o §. 231. 

Fortsetzung. 

Nicht minder beriicksichtigenswerth sind endlich auch 

viele der new erfundenen Instrumente, von denen besonders 

wahrend der letzten zwei, drei Decennien eine bedeutende 

Anzahl an das Licht getreten ist. Ihre Namen wenigstens 

migen zum grésseren Theile hicr eine Stelle finden, da 

ein weiteres Eingehen auf ihre Charakteristik schon um 

deswillen nicht von mir verlangt werden kann, als manche 

derselben mir nicht zur Hand, und theilweise auch gar 
nicht ins griéssere Publikum gekommen sind. Dieselben 

heissen bisweilen mit hichst passenden, oft aber auch sehr 
gesuchten Benennungen: Anemochord, Adiaphonon, Aeolodi- 

con, Apollo-Lyra, Apollonion, Melodica, Bandora, Bellsonore, 

Bogen - Clavier, Bogen-Guitarre, Clavicylinder, Calascione, 

Cembal d’amour, Cilestine, Dittanaclavis, Gambenwerk , 

Hierochord, Euphon, Strohfidel, Melodicon, Panmelodicon, 

Terpodion, Uranion, Orchestrion, Orphica, Teliochord , 

Aeols- Clavier, Chordaulodion, Harmonichord, Pan- 

harmonicon, Organochordion, Polychord, Sirenion, Xyl- 

harmonica, Physharmonica u. s. w. Die meisten dieser 

Erfindungen sind Tasten-Instrumente; bisweilen einander 
ziemlich ahnlich; manche verdienen keine besondere Be- 

achtung; doch sind andere wieder vortrefflich und waren 
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wohl einer, allgemeinen Einfiihrung werth. Diese erschei- 
nen denn auch als eine wesentliche Bercicherung fir die 

hihere Seelenmusik und werden gewiss einst ihren 

Rang behaupten, wenn man nimlich dahin gelangt sein 

wird, nicht mehr, wie jetzt, auf allen Instrumenten auch 

Alles leisten zu wollen, denn jedes Instrument beinahe 
wird schin und bedeatsam, sobald man seine Klang-Sphire 
wahrhaft kunstsinnig beriicksichtigt, und gerade nur dasje- 

nige von ihm verlangt, was es seiner Natur nach wirklich 

zu geben vermag. ° 

Da nach neueren akustischen Versuchen ein tinendes 
Leben oft in den verschiedenartigsten, scheinbar dafir gar 

nicht geeigneten Kirpern schlummert, so ist die Erfindung mu- 

sikalischer Instrumente auch noch bei weitem nicht erschipft, 

und Wissenschaft und Kunst fordern gemeinsam auf, diese 
Sphiire so volistindig als miglich zu durchlaufen. Wie 

weit und gross dieselbe tibrigens ist, mag der Umstand 
beweisen, dass der Mechanikus Ruirretsen zweien aus 

Rindstalg geformten Stiben durch ein schnelles Reiben an 

einem Cylinder von gelbem Wachs noch helle und anhal- 

tende Klinge entlockte. Wollte man die Miglichkeit der 

Instrumente systematisch tiberblicken und vorausnehmen , 
was hierin der Zufall noch entdecken kinnte, so miisste 

man sich wohl an folgende Gesichtspunkte halten. Das 

Wesen eines jeden musikalischen Instruments hängt zu- 
nichst und besonders ab von dem Stoff und von der 

Quantitét der verwendeten Masse; von deren Cohision; 

von der Figur; und endlich von der Art der Tonerregung. 
Anders z. B. klingt die geschlagene, und anders die ge- 
strichene Saite. Wer nun alle die innerhalb dieser Be- 

stimmungen liegenden Modificationen und Combinationen 

erschipft, hat auch alle méglichen Instrumente erfunden. 
Scuusarnr meinte auch, dass vielleicht noch manche In- 

strumente fremder Vilker ciner bedeutenden Vervollkomm- 
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nung fahig seien, und in der That giebt es hier manchc, 
welche allerdings einer naheren Aufmerksamkeit werth er- 

scheinen. Das siidafrikanische Gérrah z. B., bei wel- 

chem der lebendige Hauch eines angeblasenen Rohrs die 
ausgespannte Saite erzittern macht, ist als kiinstliche 

Aeols-Harfe vielleicht noch einer bedeutenden Veredlung 
fahig, denn jenes Anemochord, bei dem nur todte Blase- 

bilge den Ton der Saiten erzeugen, erschdpft noch bei 

weitem nicht die Idee eines solchen Instruments. Die 

tiirkische Flite soll, nach dem einstimmigen Urtheile aller 

Kenner, durchaus einnehmender tinen, als ‘irgend eine 

unserer drei gewöhnlichen Fléten-Arten. Die bekannte 
Doppel-Fléte der Alten, so wie auch das gepriesene 
chinesische Tschiang werden vielleicht nicht ohne Grund 

geriihmt. 

§. 232, 

Fortsetzuneg.. 

So ist denn nach alle Diesem wohl noch manches dchte 
Seeleninstrument zu gewinnen fiir die höhere Gestaltung 

der Kunst. Kiinftige Orchester-Stiicke schmettern und 

donnern und pauken, wirbeln und brausen vielleicht nicht 
durchgangig mehr so sehr, als unsere jetzigen Sinfonicen 

und Ouverturen, welche sehr häuſig gar Nichts weiter sind, 
als ein blosses geregeltes Geriusch, dem man die ganz 
passende Aafsebrift geben kinnte: ,,Viel Lirmen um 

Nichts. “‘ 
Die vorherrschende Anwendung des gigantisch Massen- 

haften in aller Kunst ist immer ein Denkstein des Abwegs 

und des Verfalls: als man — der Vergleich ist gar nicht 

unpassend — das Gebirge Athos zu einer sitzenden Alex- 

ander - Statue umschaffen wollte, und als die rhodischen 
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Colosse erstanden, da war die hellenische Sculptur herab- 

gesunken von ihrer Hihe. Die einzig namhafte Lichtseite, 
welche die heutige Instrumental-Musik noch darbietet, ist 

die Virtuositéit. Indessen was ist auch sie? Man 
blist den Fagott heut zu Tage gleich einer Flite, behan- 

delt den Contrabass nachstens wie eine Violine, spiclt ein 

ganzes Concert auf einer Saite, auf dem Violoncell sollen 

Clarinett - und Oboentine hervorgearbeitet werden, die 

Posaune wie ein Klappenhorn girreu u. s. w.; heisst das 

aber Kunst? — Noch ist za allen Zeiten die sich iiber- 
bietende Schwierigkeit, wenn sie als das Ziel des Kiinst- 
ler-Lebens gelten wollte, als ein deutlich sprechendes 

Merkmal der inneren Verwesung, welche die Kiinste er- 

griffen, betrachtet worden. Immer fiihlbarer wird auch im 

Allgemeinen bereits das Nichtige der blossen Virtuositat , 

und es giebt guletzt doch fiir den Kiinstler keine andere 

Rettang weiter, als die Wirkung auf das Gemiith der Hö- 
rer: wer auf seinem Instrumente vernehmlich zar Psyche 

zu reden weiss, der allein ist der wahrhafte Meister. 

»» How d’ost thon like this thune? — 

It gives a very echo to the seat 

Where love is throned“ 

sagt ScHakEsPEARBE; ein ,,Echo fiir das Herz“ ist auch 

diesem Geweiheten im Gebiete des Schinen die Tonkunst. 

Ja, wie Aurora der Bildsdéule des Memnon, so vermag 

auch nur sie allein Licht und Glanz zu leihen den dunkel- 

sten, verborgensten Tiefen unsers geistigen Seins. 

§. 235. 

Das Orchester. 

Bisher hatte ich bei meiner Untersuchung des dstheti- 
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schen Charakters der Instrumente diese besonders nur in 
ihrer. Einzelnheit im Auge; nun hangt deren Wirkung 
aber, so bald sie zu einem Orchester zusammentreten (was 
hier in unserm Sinne sogleich der Fall ist, wenn nur 

drei, vier Instrumente zur gemeinschaftlichen Ausfihrung 
eines Tonsatzes sich vereinigen), zum grossen Theile 

auch noch ab * der kiinstlichen Verwebang aller ihrer | 

verschiedenen Tonfarben zu einem einzigen bestimmten 

und vielgestaltigen Charakter-Bilde, als welches jede so- 

lide Orchester - Musik erscheint, wo die dnstrumente alle 
gleich den Personen in einem Drama mit einander reden, 

und die Verbindung aller, ihrem wesentlichen Inhalte ge- 
miss, das Ganze auch als ein wahrhaft eigenthiimliches 

Ganze abrundet. - Hier tritt nicht jedes einzelne Instru- 
ment in seiner Besonderheit, als wirklich selbststandig , 
mehr auf, wie es bei Solo-Parthien und dergleichen Satzen 
der Fall ist, sondern bryiiderlich , in traulichem Familien- 

Kreise das eine mit dem andern, viele zusammen, und der 

- .dadurch entstehende Wechsel, die Verbindung und das 

Aneinanderwirken der verschiedenen Hauptorgane, welche 
die hervorragendsten Glieder der ganzen Verkettung der 
Masse ausmachen, nehmen immer dem einen und dem 

andern Instrumente Etwas von der Bestimmtheit seiner 

charakteristischen Tonfarbe, und bringen so ein Ineinan- — 
“derfliessen und ein Vertrautwerden der verschiedenen Na- 

turen zu Wege, welches eben das Licht und der Schatten 
ist, die dem ganzen vollistiindigen Charakterbilde Leben 
und Wahrheit verleihen. Wie freilich jedes gut geordnete 
Ganze, jedes gut und gesund geformte gesellschaftliche 

Verhiltniss bedarf cines oder einiger Machtbegabten, um 
die sich alles Uebrige nach dem angenommenen Gesetze 
der Allgemeinheit , unbeschadet der freieren Persinlichkeit 

des Einzelnen, gruppirt, so auch hier. 

Das Orchester bildet gewissermassen einen musikali- 

a 
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schen Staat, in welchem das monarchische Princip die Grund- 

form. aller Regierung ist. Das Streich-Quartett) schliesst 

die gesetzgebende wie vollziechende Gewalt in sich, .indem 

es ziemlich in allen Darstellungen die Hauptparthien aus- 
fibrt, Das ist seine Natur im polyphonischen.Satge und 

der Grundtypus. aller instrumentalischen Verschwisterang. 
Die iibrigen Instrumente drehen sich dann meist um das 
Streich -Quartett, ohne deshalb sowohl ihre Selbststindig- 
keit als charakterische Firbung aufzugeben, 

Jenes ist die Maschine , die den ührigen Staatskirpern 

Leben und Bewegung einhaucht, nach einer bestimmten 
Regel und Norm; doch die Aeusserung des Lebens bleibt 

an und fiir sich dieselbe, und verliert nur so viel von 
ihrer Bestimmtheit und Entschiedenheit in der Erscheinung, 
als nothwendig ist, die Hirte und Schirfe des Contrastes 
in der Zusammenstellung zu mildern, oder nithigenfalls 
ganz aufzuheben. Die Blaseinstrumente ‘formiren mehr oder 

. weniger einen Gegenchor, jetzt fiillend, dann nachahmend, 

jetzt freier wechselnd, dann in entschiedener Gegenbewe- 
gung sich ordnend; Holz - und Blech-Instrumente bilden 
bisweilen auch wohl, jede fiir sich wieder, eine neue Ab- 
theilang, und ein dreifacher Chor der Instramente entsteht, 

der selbststindig so bald aus — bald in einander sich be- 
wegt, wihrend iiber alle doch waltet der ordnende einige 

. Geist, ein Genius als geborner Herrscher, und in aller” 
Bewegung doch herrscht das ewige dsthetische Gesetz der 

Mannigfaltigkeit in der Einheit, oder der strengsten Ein- 

heit in der schinsten Mannigfaltigkeit. 
So ist denn die Wirksamkeit des Orchesters, wenn 

wir uns denken dasselbe als einen vollen unzertrenniichen 

*) Verglichen hier, was ich vorhin schon in dieser Beziehung 
§. 227 über die Bogeninstrumente bemerkte, 
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Verein der Instrumente zu einem einzigen gemeinschaftlichen 

Organe, in welchem das Einzelne zwar auch fir das Ein- 
Ine, doch hauptsichlich wieder fiir da3 Ganze, die 
ammtheit, und diese sowohl wieder fir sich selbst, 

- als fiir die Einzelnheit hinsichtlich seiner expressiven 
Natur da ist, eine dreifache: es kann erscheinen das- 

selbe wirklich als ein volikommenes Ganze, in wel- . 

“a 

chem jede Besonderheit , jedes einzelne Instrument gleiche . 
Rechte mit dem andern iibt, wie in jeder acht polyphoni- 
schen Tondichtung; oder es kinnen immer auch nur eins 

oder einzelne Instrumente als,besonders vorherrschend ‘er- 
scheinen, wahrend die übrigen fillend und hebend oder 

tragend, nur kraftigend und stérkend in deren Leben ein- 

greifen, und weehselnd, bald dieses, bald jenes Instru- 

ment, oder bald dieser, bald jener Instrumenten - Chor 

die Parthie der Hauptstimmenfiihrung ergreift; oder es 

kann endlich durchgehends, wie in jenen historischen 
~ Charakterbildern und Gemiilden der zeichnenden und bil- 
denden Kunst, die Hauptdarstellung einem einzigen oder 
einigen Instrumenten der Gesammtmasse iibértragen wor- 

den sein, und den übrigen nur so viel davon bleiben, als_ 
nithig ist, der gezeichneten Hauptfigur einen schaitirten 

Hintergrund zu geben, auf welchem sie nur desto charak- 
teristischer und bestimmter hervortritt, wie in allen soge- 

nannten Concertstiicken, wo stets aus der schattigen Masse 
eine Principal-Stimme wie ein helles strahlendes Licht , 
eine einzige Sonne am weiten dankeln, von ihr aber herr- 

lich beleuchteten Horizonte, hervorstrahlt. Die herkömm- 

liche Theorie hat fir diese dreifachen Formen der gemein- 

schaftlichen Orchester-Wirkung, in denen allen jedoch jenes 
erste Princip der Einheit in schiner Mannigfaltigkeit mit 
gleich rechtlicher Beziehung gilt, auch drei verschiedene 

Namen ersonnen, und bezeichnet die erste derselben mit 

der Kunst der Instrumentation, die zweite gewdhnlich 
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mit dem Ausdrucke Besetzung, und die dritte mit Ac- 
compagnement oder Begleitung. Widmen wir jeder 

besonders einige Augenblicke gebiihrende Aufmerksamkeit, 

g. 234. 

Fortsetzung, 

a) Instrumentation, 

Diese ist die Kunst der, Ausarbeitung eines, seinen 
wesentlichen Bestandtheilen nach schon erfaundenen Ton- 

sticks fiir alle dazu gehérigen Instrumente, Natiirlich 
haben wir es nicht mit dem Technischen derselben hier zu 

thun, sondern nur als Theil des organischen Ausdrucks 

in der Musik.’ In der Bezichung ist sie Erginzung, Er- 

stirkung and Umkleidung einer in der Idee schon vorhan- 
denen und Jebenden Tondichtung; ist das Coloriren und 

Ausmalen einer in ihren Umrissen bereits fertigen cha- 

_rakteristischen Zeichnung; die Tinte, welche die Idee 

‘erhalt, um ihrem Ausdrucke wirklich wirksames Leben zu 
verleihen, die daher aber auch aus dieser Idee selbst her- 

vorgegangen, von ihr selbst gewissermassen gegeben sein 

- muss. Es ist nicht einerlei, ob ich zum musikalischen 

Ausdrucke irgend einer Idee und eines Gefiihls oder einer 

j Empfindang die Posaune und Trompete, oder die Violine 
und Clarinette, als Organ wihle: Objekt und Subjekt 
miissen im vollkommensten Einklange stehen, und die 

eigenthiimliche innere Wesenheit, der Geist der jedesma~ 
ligen Tondichtung bestimmt, mit welchen Instrumenten 
das Tonstiick verschint, oder als volle frische Gestalt vor 

die Sinne gebracht werden soll. Wir hahen ja gesehen, 

dass jedes Instrument, wie jede besondere Stimme, ihren 
eigenthiimlichen Charakter und charakteristischen Tonaus- 
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drack hat, und die richtige Anwendang-diéSer Wissenschaft 
eben ist die Kunst der Instrumentation. — Das Orchester * 

reprasentirt, wie ich im vorigen Paragraphen sagte, die 

Masse, gewissermassen einen Staat, in dem die verschie-~ 

densten Körper sich bewegen;. aber ‘die Masse kann,nicht 

zu gleicher Zeit auch’ mit: gleicher. Anstrengang und mit 

gleichen Kraften sich auslassen und’ wirken, und die In- 

strumentation ist es daher , welche die-mannigfachen Ein- 

zelnheiten -derin Bewegung gesetzten’ Masse von Instru- 

menten gehérig vertheilt und: nach.der Idee der Dichtung 

. bald einzeln nach’’cinander , “bald;:combinirt zu einem ge- 

waltigen Totaleindrucke : auftreten‘lasst. ~ Wahrheit und 

Bestimmtheit des -Ausdracks . hinsichtlich seiner organischen 

Form, dann ‘aber auch Bicht and’ Schatten in das poly+ 

phonische 'Tongemildé ‘za’ bringen ‘und: endlich in seiner 
vollen Klarheit und im seinent ganzen @lanze als ein viel- 

gestaltiges Charakterbildes hervorstrahlen za lassen, ist 

zunachst ihre Aufgabe. 

Diese zu lisen, scheidet sie dann Wesentliches vom 

Unwesentlichen, Hauptsichliches und Nothwendiges vom 
Minderwichtigen, und das charakteristisch Hervortretende 
von dem blos Verbindenden und Ausschmiickenden, und 

weist Jedem mit bestimmter Firbung der Tine seine 

‘eigenthiimliche Stelle an, ordnet forte und piano, crescendo 
und decrescendo, Leises und Schwaches wie Starkes und . 

Kriftiges, Mildes und Zartes, wie Kleines und Grosses, 
bis da, wo die Situation auch eine allgemein aufgeregte 
ist, und wo es einzig und allein auf das Starke, Massen- 

hafte ankommt, auch alle Elemente zu einem gemeinsamen 

erschipfenden Kraftaufwande sich vereinen, und nan jedes 
sich als nicht mehr gradual und wesentlich, sondern nur 
charakteristisch noch von dem andern verschieden, doch 

mit gleicher Wichtigkeit fiir den Totaleindruck herausstellt. 
Am schwierigsten ist die Kunst der Instrumentation beim 
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Ausdrucke des Schwaehen und Zarten, da hier ungleich 
* mehr auf die Richtigkeit der Klangfarbe ankommt, als im 

blos Geriiuschvollen, wo alles Mégliche, was lirmt, gut 

egenug ist, weil die Eigenthiintlichkeit des Einzelnen in der 
Masse mehr verloren geht, als wo dies Kinzelne, wenn 

“auch in der Begleitung vom Anderen, doch mehr als eine 
Besonderheit erscheint. Heutigen Tags freilich werden 

von den Instrumeniisien solche genaue Unterschiede we- 

niger gemacht. Jetzt lirmt Alles, und meint man nur 

durch gewaltiges Geprassel noch ergreifen za kiénnen. 

Geriittelt und erschiittert aber werden wir nur, und das . 

ist keine Kunst. Larmen ist leicht und kanw Jeder: man 
lasse das ganze Orchester los, und der Spekéakel ist da. 

Wer wirds aber thun und that es? gewiss nor cin Ra- 
sender unter den Rasenden. Aach ist es mieht genug, nur 

ein forte und piano in gefilliger Weise mit einander ab- 
wechseln gu lassen, sondern es gebietet die Kunst auch , 

selbst bei der blossen Begleitangs-Instramentation aaf den 
Charakter der verschiedenen Instrumente Riicksicht zu 

nehmen, und das Genie und der Geschmack offenbaren 

sich hier nicht minder denn in den Haupt - und Principal- 
Stimmen, Ueberall ist Kanst, ond auch im Kleinen kann 

sie gross sein; iiberall ist Poesie! — 

g. 238. 

Fortsetzung. 

b) Besetzung der Stimmen, 

_ Hand in Hand mit der Instrumentation geht_in unserem 
Betracht dic Besctzung, d. h. die Veranstaltang, wel- 
che bei der Ausarbeitang wie bei der Ausfihrung eines» 
volistimmigen Toristiicks, bei dem ein ganzes Orchester 
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thitig ist und sein soll, sowohl in Ansehang der Auswahl 
als der Anzahl der Organe oder Instrumente, und insbe- 

sondere auch in Ansehang ihrer Vertheilung zur Ausſuh- 

rang der verschiedenen Stimmen und Parte der Harmonie ; 
getroffen wird. Wie viel hinsichtlich des vollendeten Aus- 
drucks und der Wirkung einer in ihrer ersten Idee auch 
noch so tiefen und genialen Tonschipfung von dieser Ver- 
anstaltang abhingt, weiss Jeder, der sich nur einigermas~ 

sen in der Welt der Tonkunst und ihrer Zweige aufmerksam 
umgeschaut hat; ja es ist sogar eines der griéssten und 
bekanntesten Leiden der Tondichter, dass das Schicksal 

ihrer poetischen Produkte meistens noch abhingt von den 

Kérpern selbst, durch welehe sie ins Leben treten. Der 
Maler, der Dichter, der Bildhauer, kurz jeder andere 

* Kiinstler hat hierin viel voraus vor dem Tonsetzer, dessen 

Werke und Ideen nicht wie bei jenen, unmittelbar, wie 
sie in seinem Geiste und in seiner Seele erzeugt wurden, 
ins Leben treten, sondern hiezu noch des Mittels der be- 

sonderen Aufféhrung und Execatirung bediirfen, und diese 
_ wird allemal schlecht ansfallen, und viel von dem Farben- 

Glanze des ganzen Gebildes verwischen, wenn in der 
Besetzang nicht das riehtige und gehérige Maass getroffen 

worden ist, fiir welches sich nun aber niemals eine allgemeine 
Norm geben laisst, sondern das nothwendig erst ergriindet 
werden muss bei jedem neuen Tonwerke aus sowohl 
dessen innerem wie fusserem Charakter. BrrrHoveEns 

ziemlich allbekannte Schlachtsinfonie mit einem Orchester 

von drei oder vier Geigen auffihren, wie ich allerdings 

* schon gehirt habe, ist eine eben so grosse Thorheit, als fiir 

die Production eines Schafer-Spiels oder concertanten 

Orchester -Satzes ein Orchester im Verhiltniss von dreis- 

sig Violinen und sechs Contrabissen etc, zu wählen. Auch 
unter den Stimmen unter sich findet bei den verschiedenen 
Tonstiicken in dieser Riicksicht ein verschiedenes Ver- 

av 
Xx Z ¢ 
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haltniss, statt, oder kann solehes wenigstens statt finden. 

Gewihnlich nimmt man an, ‘dass so viel als miglich alle 

Stimmen in einem ziemlich gleichen Verhiltnisse zu einan- 

der stehen, d. h. so besetzt werden, dass keine von ihnen 
durch zu grosses Uebergewicht der andern erdriickt und 
gleichsam erstickt werde. Das ist richtig, und die Er-- 
fahrung hat daher hier manche Regel gegeben und geben 
wollen; allein diese fiir alle Fille gelten zu lassen, ist 
ganz unmiglich. Wir haben Tonstiicke, wo bei einfacher 

Besetzung der Blasinstrumente zwilf Violinen und drei 

Contrabisse mit den dazu gehirigen vier Violen und eben 

so vielen Violoncells vollkommenhinreichen, aber wir 

haben auch wieder andere, wo bei gleich starkem Blas- 

Chor selbst die doppelte Anzahl der Streich - Instrumente 

kaum geniigt, den Effect vollkommen zu erreichen, dessen 

das Werk seiner Idee nach in Wahrheit fahig ist, und 
der auch in der Absicht des Componisten lag. Noch an- 
dere erfordern aus solcher Riicksicht bei verhdltnissmassig 

nicht stirkerer Besetzung der Streich-Instramente eine 
Verdoppelung des Blas-Chors, und endlich kann auch 

diese entweder durchgangig oder auch nur <theilweise an 
den Stellen geschehen miissen, wo die Blasinstrumente., 

. vielleicht um der Einfachheit ihrer Tonsehritte willen, 

durch die iibrige Tonmasse sonst verschlungen wiirden. 
Viele Sorgfalt bediirfen in solchen Fallen die Bass - Blasin- 

strumente. Ist es doch ein in der Natur der Bassstimme ') 

schon begriindetes Erforderniss, dass sie nicht nur mig- 

lichst volistindig und reichlich, sondern auch mit guten, 
klangreichen .Instrumenten besetzt wird; wie viel dringen- - 

der aber nun mass dasselbe hervortreten , bei solchen so- 

genannten Kraft- und Effekt-Stellen? zumal bei dem 

*) Man sehe hieriber auch dic §§, 185 @. 

a 

— — — 
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hichst misslichen Umstande, dass Contra-Fagott, Bass- 
Posaune und Serpent, der neueren plumpen Ophicleide 
gar nicht za gedenken, so gar Viel in Ansehung der Rein- 

heit, Deutlichkeit oder Rundung und des klaren und krif-. 

tigen Hervortretens der mancherlei Figuren za wiinschen 
iibrig lassen, 

8. 256. 

Fortsetzung. 

Bei Besetzupg der Vocal-Musiken, wo Instramental- 
und Singe-Chire zusammen treten und gewissermagsen 

ein doppelt grosses, volistindiges Orchester bilden, pfle- 
gen die Directoren hanfig von der Ansicht ayszugehen, 

dass der Sopran, diese an sich schon hervorstechendste 

Stimme, besonders siark besetzt werden miisse. Das 

Schiefe dieser Ansicht und Gewohnheit leuchtet ein: un- 

yerhinderlich treten alsdann Alt und Tenor in den Hinter- 

grund, und der harmonische Satz muss ein Jeeres Aussehen 

bekommen, das er doch im Grunde nicht hat, und eine 

hohle Empfindung erwecken, die ihm doch an sich fremd 
ist. Verniinftiger Weise sollten alle Stimmen, Sopran, 

Alt, Tenor und Bass, gleich stark besetzt sein, doch ha- 
ben die Bassstimmen durch ihre Natur schon ein Vorrecht 

bekommen apf eine etwas grissere Anzahl, weil es ihnen 
héufig, und yorziiglich in den tieferen Ténen, an Kraft 

gebriebt, die dann nur durch die Masse bezweckt werden 

’ kann; und ziemlich gleich wie mit den Bassstimmen ver- 
halt es sich in der Beziehung auch mit dem Alt, yornehm- 

lich wenn derselbe, und wie es meistens jetzt geschieht, 

aus Mange] an wirklichen Altistey oder Altistinnen nicht 
' yon diesen, sondern you schlechteren Sopranstimmen ge- 

sungen wird. Der Instrumental-Chor muss allemal hinter 
Schilling, Aesth, der Tonk. Th), IL 83 
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den Sing-Chor zuriicktreten, darf ihn niemals hinsichtlich 

der Energie und Kraft der Wirksamkeit erreichen. Augen- 
blicklich geht sonst seine Bedeutung verloren, oder wird 

‘diese wenigstens beeintrichtigt. Eine grosse Volksmenge 

soll einmiithig laut Etwas ausrufen — und das ist allge- 

meinhin der Sinn jeder Chor- Composition — bietet nun 

der Tonsetzer alle Macht und Kraft seiner wahrlich sehr 

michtigen und kraftigen, alle Lungen der Welt überra- 
genden Lirminstramente auf; so wird ja das Volksge- 

tiimmel dem Ohre und der Auffassung des Zuhirers entzogen, 

und dieser vernimmt statt des Chors fast Nichts als ein 

gewaltiges Instrumental-Geschrei, durch welches nur hie 

und da die Sing-Stimme und auch dann noch unverstaénd- 

lich hindarchdringt. Die Instrumentalbegleitang soll hier 

den Gesang des Chors in seiner Wirkung verstirken und 

erhéhen, ihn gewissermassen auf ihre leichteren Schwingen 

nehmen und damit weiter tragen durch die Liifte; das kann 

aber nur geschehen durch zweckmissige Verzierang, und 

nicht dadurch, dass der Instrumentalchor dem des Gesanges 

in seiner tiberwiegenden Kraft und der Ausübung seiner 
ungleich grisseren Rechte hindernd in den Weg tritt. 

Mozart hat ein Muster aufgestellt, wie keines weiter 

in der ganzen musikalischen Literatur za finden ist, fiir 

den Verein von Instrumental- Musik und Chorgesang in 

einem Orchester; es ist das erste Finale in seinem ,, Don 

Juan:“ wie donnern und bomben dagegen viele der heu- 

tigen Operncomponisten dazwischen! — Ein ,, Hallelnja“ 

auch wie HAnpet, einen Chor wie Haypn’s ,,Die Himmel 

erzihlen die Ehre Gottes“ — wo finden wir sie, nur 

nachgeahmt in der instramentalischen Behandlung, wieder 

in der heutigen polyphonischen Setzkurst? —  Ausser 
Scunewer und Sronn wiisste ich wenige Componisten an- 

zufiihren, die ein so gliickliches Verhiltniss hier zu treffen 
verstinden. 

— 
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§. 257, 

Fortsetzuneg. 

c) Accompagnement oder Begleitung. 

Die dritte Form oder Art der Wirksamkeit eines Or- 

chesters fihrt uns auf das Accompagnement. Es ist die- 

ses die Unterstiitzung einer Solo-Stimme durch andere 

Stimmen, gleichviel nun des ganzen Orchesters oder bis 

herab auf nur wenige oder gar nur ein einziges, natiirlich 

dann meist harmonisches Instrument, oder endlich unter- 

geordneter Singstimmen. Der, Zweck einer solchen Be- 

gleitung ist lediglich Hebung und Verherrlichung irgend 

einer oder mehrerer Solostimmen. Daraus ergiebt sich 

nun auch ihr asthetischer Charakter. Ist sie dienend, so 

darf sie nicht herrschen, nicht befehlen wollen, sondern 

muss ehrerbietig und dabei auch mit Zuneigung der Haupt- 

Stimme als ihrer Herrscherin, folgen, und kein anderes 

Streben haben, als diese wo miglich nur noch glanzender 
zu machen. Das begreifen zwar viele und yor allen der 

jetzigen Componisten nicht, die in dem Strudel des leeren 
Larms meist gross geworden sind, und sie statten ihre 

begleitenden Stimmen oft nicht minder, ja nicht selten 
noch mehr glainzend aus als die Solostimme; aber der 
Irrtham, und wire er auch zur allgemeinen Lebensnorm 

gewordeh, hat noch niemals und kann auch niemals eine 

Regel abgeben fiir die Kunst, die in ihrem, innersten We- 

sen sich nie verdndert und auch von denen nie verlassen 

worden ist, welche sie zu begreifen und zu gestalten die 

Kraft haben. Die Ritornelle allein und Zwischenspiele 

sind Kigenthum der begleitenden Stimmen, und hier dirfen 
sie sich geltend machen mit einer gewissen Selbststindig- 
keit. Ich sage „gewissen,“ denn Zeichen ihrer Abhangig- 

33 * 
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keit und ihres dienenden Geistes bleiben auch da an ihnen 

noch iibrig. Die Italiener verstanden es einst, wie die 

Tonsetzer keiner andern Nation, dem Accompagnement 
Sinn und Bedeutung zu geben; doch die Zeit auch dieses 

Glanzes ist bei ihnen voriiber, und sie fehlen hier gegen 

Nichts mehr als gegen die passende Wahl der Instrumente, 

die doch eins der ersten Erfordernisse einer gaten und 

geistreichen sinn- und bedeatungsvollen Begleitung ist. 

Wir diirfen es nimlich keineswegs fiir einerlei halten, mit 

welchen Instrumenten wir diese oder jene Solostimme be- 
gleiten: auch hier muss Einheit des Charakters und Ueber- 
einstimmung, wenigstens Annéherung und Verwandtschaft 

unter den verschiedenen mitwirkenden Organen herrschen, 

wie in den mancherlei Figuren, womit die begleitenden 

Stimmen die Solo - oder concertirende Parthie umgeben. 

Dieselben haben auszusagen, was auszudriicken der Solo- 
stimme nicht miglich war oder nicht anstand; verdeutlichen, 

verschinen ond erginzen, oder fihren sie gar einen Ne- 

bengedanken durch, der die ganze Sitaation erst recht 
klar und bestimmt macht, sie aus dem Allgemeinen ins 

Besondere stellt, sie individualisirt. So soll ein Bramar- 

bas z. B. sich ergehen lassen in seiner Laune, wem 

kommt nun der Ausdruck der mit Absicht versteckten 

Farcht zu, die einen solchen Poltron erst vollstindig cha- 
rakterisirt? — den begleitenden Stimmen, die sich jeder 
Zeit um die Hauptparthie schlingen und diese verzieren, 

ihr Licht und Farbe verleihen, wie die sprossende Ranke 
um den kriftigen, herrschenden Stamm. 



EFONFTER ABSCHNITTS. 

Die Composition in ihrer verschiedenen Art und 

Richtung. : 

§. 238. 

Grundformen aller musikalischen Poesie, 

Tn allen bisherigen Betrachtungen war unser Augenmerk 

vorzugsweise gerichtet auf das Einzelne. Nachdem wir 

nimlich die Tonkunst tiberhaupt erk-ont hatten in ihrer 

schinsten Wesenheit, untersuchten.wir auch die asthetische 

Natur ihrer einzelnen Hauptbestandtheile, des Rhythmus 
und der Bewegung, des Tons in seinen mannigfachen 

Combinationen, und gzuletzt der verschiedenen Organe des 
musikalischen Kanstausdrucks; jetzt bleibt uns also nur 
noch iibrig, auch die Produkte, welche die musikalische 

Kunst, bei der Vieldeatigkeit und ausserordentlichen Aus- 

drucksfahigkeit ihrer darstellenden Mittel, hervorbringt, 

aufzofassen, wieder als ein Ganzes und, mit einem 

Worte, die Dichtung selbst, die Kunst der Compo- 

sition, nachdem wir ihre Mittel erkannt haben, zu 

untersuchen und zu erforschen in den verschiedensten 

Richtungen, welche sie nimmt in Beziehung auf die Natur 

und Verhilinisse ihres Darstellungs-Objekts; und indem 

wir solches beginnen, tritt natirlich uns zunachst entgegen 
die Grundform, in der sich jedes musikalische Kunst- 
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werk gestaltet, dic Basis, welche sowohl in- als extensiv, 

bei allen Tonstiicken, so wesentlich verschieden dieselben 

selbst auch ihrer Natur nach unter sich sein migen, immer 

doch dieselbe ist und bleibt. 

Fragen wir in dem Sinne zunachst nach der intensiven 

Grundform eines musikalischen Kunstwerks. Die Antwort 

darauf wird nur sein: jede musikalische Dichtung ist, in 
ihrer Reinheit betrachtct und ihrer eigenthiimlichsten Natur 

nach, lyrisch; denn was ist lyrisch tiberhaupt? — der 

vollendete Ausdruck einer Empfindung oder Anschauang 

im hichsten Wohlklange, die idealisirte Darstellung oder 

Objectivisirung bestimmter subjectiver Gefithle, als des 
Stoffes, in der Totalitét einer vollendeten Asthetischen 

Form; und in dem dsthetischen Bereich der Tonkunst lie- 

gen, wie wir gesehen haben, alle Stufen des Schinen, 

‘vom Erhabenen bis zum Naiven , vom hichsten Ernsten 

in seinen mannigfaltigen Gestaltungen und Begriffen, bis 
selbst zum Launigen und Scherzhaften. Die ganze Uner- 

messlichkeit des Gefihlsvermégens kann in der Musik zum 
deutlichen Ausdrucke gelangen, und zwar vor allen anderen 

Regungen des Innern, schliesst sie auch die Thatigkeit 

des Geistes nicht geradezu von ihrer Productions- and 

Expressionsfahigkeit aus. Um deswillen tibt sie ja auf 

den Hirer auch jene so allmachtig und wunderbar schei- 
nende Wirkung. Nun verliert sich aber, bei der Kraft 

der darstellenden Kunstmittel, die das gesammte Men- 

schengeschlecht mehr oder minder in gleichférmigen An- 

spruch nehmen, und bei der grisseren Allgemeinheit der 

Auffassung an sich, das Subjektive hier leichter als in der 

lyrischen Poesie in eine hihere Objektivitat der Empfindang. 
Jene individuellen Gefihle sind nach ihrem Zusammenhange 
mit dem hidchsten Idealen der Menschheit geliuterte und 

rein menschliche Gefiihle, so dass der Tondichter keine 

eigene Stelle eigentlich mehr bat, sondern seine Person 

—_ = — — 
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fiir sich ganz verschwindet und nur die Muse durch ihn 
singt, dergestalt, dass sich jedes gebildete menschliche 

Individuum in der Darstellung der Gefiihle, als der seiner 
eigenen, wieder erkennt. Schauen wir auf die Ergebnisse 

friiherer Betrachtungen zuriick, so sollte man glauben, dass 

bei solcher Beschaffenheit der Tondichtung ein Tonsetzer 

kaum noch eines besonderen Grades von Begeisterung be- 

diirfe, und dennoch ist es so. Ein Gefiihl oder iiberhaupt 

eine Regung des Innern in allen anschaubaren, duichs 

Gehir empfundenen Beziehungen des Tones auszudriicken , 

dieselben in Rhythmus und Klang gleichsam 4usserlich zu 

machen und entsprechend darzustellen, ist nur dem Ge- 

®nius miglich, in welchem grosse, erhabene, ungewdhnlich 

lebhafte Vorstellungen, Bilder und Gefiihle entstehen, die 

sich der Composition gleichsam von selbst mittheilen und 

ihr so, auf diese Weise, den eigentlichen lyrischen Schwung 

verleihen. Erzwingen oder durch Studium hineinarbeiten 

in die Dichtung lasst sich dieser nicht; wo ein, zudem 

vergebliches Abmiihen der Art stattfindet, thut es dem 

Gefiihle wehe, und muss die Composition unverhinderlich 

die Kraft verlieren, die sie als lyrisches Kunst- Produkt 

haben kann und haben soll. Sehen wir indess davon ab, 
was längst schon hinter uns liegt, und bleiben beim jetzi- 

gen Gegenstande stehen. 

Alle Musik, sage ich, in ihrer ersten Idee und eigent- 

lichsten Natur, ist lyrisch, denn sie ist die vollendete 

kiinstlerische Darstellung des Gefiihis; jedoch setzt diese 

Darstellung eine Allgemeinheit der Auffassung und eine 

Universalitét der Wirkung voraus; und ist also diese 
Allgemeinheit und Universalitét der Auffassung und Wir- 

kang nicht vorhanden, wird die Darstellung im engsten 

Sinne des Worts individuell oder subjectiv, oder nimmt 

sie ihre Objecte nicht mehr allein und vorzugsweise aus 
dem Gefiihlsvermigen, entlehnt dieselben vielmehr auch 
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aus den ührigen geistigen Thifigkeltéh, sé muss noth- 

wendig sie auch aufhdren, den Chataktér des Lyrischen 
wenigstens atsschliesslich za behalten, und wir werden 
geſührt za der Annahme auch noch anderer poetischer 

Formen der expressiven Tondichtung, nümlieh der ele-— 

gischen und didactischen, welche zasammien genom- 

men dani erscheineh mit der Lyrik in der sogenannten 
dramatischen Musik, oder zwischen welcheh beiden 
gerade diese mitten inné schwebt: Elegie ist hier nicht 

Jammet und Klaggesang fiir sich, nicht ziigelloser, wilder 
Frguss dés ersten Schmerzes, tiberhaupt nieht Ergass , 
sondern nur Darstelluhg desselben, besonhette Anschauung, 

die nur méglich wird, wenn Wit jenen mit Rohe betrach-" 
ten und an Wieser Betrachtung selbst cine géwisse Art von 

Vergniigen finden, das dann die Wonne in Wehmath ist, 

ein bitter—siisser Gennss, den das Herz nicht verlieren 
mag, und um desWillen ¢s sich daher auch willig dem 
Schmerzé hingiebt. Es sind die Gefiihle dér Liebe, Sehn- 
sucht, Traurigkeit und Wehmuth, die uns in dér elegi- 

schen Musik entgegentréten, also immer Gefthle und 
Empfindungen, nur dass sie nicht in fhrer ganzen Kraft 
und Fille ausgedriickt werden, sondern mehr gemildert, 

anzichend, gefallig und einschmeichelnd, and dadurch eben 
die elegische Form von der streng lyrischen, welche 

vollendeten Ausdruck will, unterscheidend. Atich an dem 

Didaktischen hat die Musik nur in sofern Antheil, als 

dasselbe erhoben wird za einem Gegenstande der Fantasie, 
zur Sache des Gefiihls und der Empfindang. Lehren 
kann dic Masik ticht, und den Verstand nur beschaftigen 
durch sich selbst, nicht durch das Object ihrér Darstel- 
lung. Der Inhalt des Recitativs ist am haafigsten von di- 
dactischer Form, aber der eigentliche masikalische Aitheil 
daran wird nicht aafgefasst von unserein Vérstande, son- 
dern von der Fantasie, So giebt es allerdings, hinsivhtlich 
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des Stoffs, noch andere Formen und Gattungen dér musi- 
kalisehen Dichtung als die lyristhe, allein das Reinste an 
ihiten, das Tiefste, Natiirlichste, Unmittelbarste und ei- 
gentlich Musikalische, das was aus der Idee der Tonkunst 
selbst und unmittelbar hervorgegangen ist, bleibt immer 
doch lyrisch, und dieses ist somit, mag es auch noch so 

vielen und mancherlei Modificationen ausgesetzt sein und 

unterworfen werden kinnem, immerhin die dauernde 

Grundform aller achten Tondichtung, d.h. ihrem 

wirklich poetischen Inhalte nach, Darin, in dieser Rein- 
heit und tiefsten Natiirlichkeit, dieser vollkommen musi- 

kalischen Sinndeutung der lyrischen Tonpoesie, liegt nun 

‘aueh der Grand; warum diese nicht allein dic alteste. unter 
allen shusikalisechen Dichtungsarted ist und frither da war, 
als jede andere musikalische Composition, die sich als 
eine Modification threr besonderen Gattangsform ansehen 
asst, sondern warum ste hinsiehtlich ihrer Gussern Be- 
hdrandlung setbst, durch so viele Jahrhanderte hindureh bis 
auf den heutigen Tag sith gteich geblieben ist und vor- 
aussi¢htlich auch fir alle fernercn Seiten sich gleich bleiben 
wird. Der alte Lytiker splelte weniger als dass er sang. 
Deshalb setete er sich, bei aller Freihvit im Gebrauche 
verschiedencr Verbfortnen und Taktarten, am der Wieder- 
kehr einer gletchen yesikalisthen Weise willen, eine be~ 
Stimmte Gestaltang aller einzetnen Theile fest, was imdess 
atch schon darch den Umstand nothwendig wurde, dass 
in alten Zeiten mit dem Liedergesange gewihnlith noch 
det Tanz sich verband, der darehschnittlich gieichen Takt 

und die Wiederkehr gleichor Tonrethen fordert; und des- 
halb denn atch noch heute, wo ner irgend masikalisehe 
Formen in Rhythmas hd Bewegung sich finden, ein wirk- 
Neh Tyriseher Charakter herrscht. 

-Extensi¥ thgeschaut kann jede niusikalische Dichtung 
Wot erscheinen in zwelerlei Art oder Form, eitweder als 
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Musik fir sich, als blos musikalisches Kunstwerk, das 

aus Nichts besteht denn aus reinen Ténen, also als blosse 

Instrumental-Musik, oder auch in Verbindung mit 

dem dichtenden Wort, als Vocal—Musik, Ziehen wir 

jede besonders in Betracht. 

§. 259. 

Fortsetzunmeg. 

a) Instrumental-Musik. 

Diese ist jede, Musik, die blos von oder auf Instru- 
menten ausgefihrt wird, und wobei also aller Gesang 

_dichtender Worte fehlt. Es ist im wahren Sinne des 

Worts die reine Tonkunst, und doch schon so vielfach 

verkannt. In ihrem innersten Wesen fiir sich ist diese 

Mosik durchaus romantisch, d. h. sie stellt mit Aus- 

sehluss alles dessen, was dem Verstande angehirt, haupt- 

‘sichlich nur die Sehnsucht nach einem unbekannten, ausser 

uns liegenden Etwas dar; und die Gattung ihrer Darstel- 

lang ist durchaus lyrischer Natur, d. h. sie nimmt ihre 

Objecte lediglich aus den Regungen der Seele, und setzt 

sich die hichste kiinstlerische Vollendung in der Versinn- 

lichung zum Zweck. Das Alles giebt man bereitwillig zu, 

aber eben deshalb gerade, meinen einige Kanstphilosophen, 

entbehrt die reine Instrumental-Musik auch jedes bestimm- 

teren Ausdrucks. Ich habe mich friiher schon dariiber 

ausgesprochen, muss es aber hier nochmals thun. Unbe- 
zweifelt hat der Gesang durch das umschreibende Wort, 
was die Deutlichkeit des Ausdrucks und die Bestimmtheit 

seiner Bedeutung betrifft, Viel voraus vor dem Instru- 
mentenspiel; allein ist das Wort Musik, oder der 

Ton, durch welchen es hirbar wird? und will die Musik 
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bestimmte, oder soll sie nur allgemeine Zustinde 

des Innern darstellen? — Wo wiirde die wunderbare 
Kraft ihrer jetzigen Wirkung bleiben, wenn an die Stelle 
der Klarheit ihres Ausdrucks eine Deutlichkeit der Zeich- 

nung trate? — Und kénnte wirklich in die blosse Instru- 
mentalmusik kein, bis auf einen gewissen Grad leicht 

erkennbarer, klarer Sinn gelegt werden, wo bliebe dann 

ihr Charakter als schiéne Kunst 1)? — Ware sie, trotz 
aller Grésse und Kraft ihrer bisherigen Leistungen, mehr 
dann noch als ein blosses Spiel mit conventionell schénen 
Tonformen? — Dass sie das aber nicht ist, dass sie 

mehr, dass sie eine wahrhaft schine Kunst ist, beweist, 

‘hatten wir uns auch durch unsere friiheren Retrachtungen 
nicht schon davon iiberzengt, der -unleugbare Umstand , 

dass die Musik iiberhaupt als selbststindige Kunst den 

höchsten Gipfel der Vollkommenheit erst erreicht hat darch 

Ausbildung der Instrumental-Musik, denn hier redet wirk~ 

lich der Ton fiir sich, der in der That aber auch keiner 

Worte bedarf, um von einer fiihlenden Seele verstanden 

gu werden, wenn wir ihn nur — um mich des Ausdrucks 
von Jean Pavut zu bedienen — zur Ripienstimme unserer 

Stimmung erheben, und so aus Instrumental-Musik Vocal- 

Musik, aus. unartikulirten wirklich artikulirte Téne machen, 

und dafir sorgen, dass wirklich ein bestimmter Gegen- 

stand ihn ordnet zu Alphabet und Sprache, damit er nicht 

abgleitet vom bespiilten aber nimmer erweichten Herzen. 

7 

1) Siehe die Abbandlungen über Kunst und Musik im Allgemei- 

nen, besonders in den §§. 20 ff. und 74 ff, 
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Fortsetzung. 

indessen kann die Instrumental-Musik erscheinen und 
erscheint sie wirklich aach derzeit meistens zunichst als 
ein blosses Spiel mit schönen Tonformen, in welches, wie 

ich schon einmal bemerkte, ganz zafalliggund ungesucht, 

nar so viel Charakteristisches sich etwa eindrangt, als da 
natiirlich haftet an den gebraachten Kanstmitteln. Der 

Componist, indem er ein Tonstiick solcher Art an das 

Licht forderte, wollte eigentlich gar nichts Tieferes damit 
ausdriicken; er war sich bei der Schépfung irgend einer 
Ianerlichkeit gar nicht naher bewusst; ohne lichte Begei- 

sterung von irgend einer Idee reihete er die dem dussern 
Sinne unbestimmt schmeichelnden Téne an einander, ord- 

nete die Struktur des sogenannten Ganzen nach einer zum 
Theil rein conventionellen Norm, und nannte dasselbe nun 

Sinfonie, Sonate, Concert, oder wie anders. Ob dabei 

Folge und Abtheilung der einzelnen Tonsitze hiherem 

- Gesetz entsprechen oder nicht, was kiimmert das ihn: 

haben doch andere Componisten bereits ihre viel gerühm- 

ten Werke genau eben so zusammen gebaut. Auch bei 
ihnen folgt ja ebenfalls ohne alle Vorbereitung dem Ada- 

gio das grell contrastirende Presto und zerreisst in wid- 

riger Weise die Stimmung des tiefer gebildeten Hörers. 

Schlendrian indessen ist, wie Damsene sagt, der Neueren 

Masagetes, ‘wie also kinnte ein Tonsetzer es anders 

machen wollen als sein Vorginger, wenn er noch gar 

keine Ahnung hat von den innigeren Beziehungen der 

Tonkunst zur Psyche. Allen solchen Praktikanten ist ei- 
gentlich blosser Ohrenkitzel der unbewusste Zweck ihrer 

Schépfungen, das höhere Geistige im Menschen wird da- 
darch gar nicht angeregt, oder die etwa miglichen allzu 



sionlichen Anregungen fassern gar eine nachtheilige 
Wirkung. 

Ferner kann die Instrumentalmusik fiir sich sein nicht 
allein ohne bestimmteren Ausdruck, sondern auch ohne 

eigentlich freie Schénheit der Tonformen, ein nur eiteles 
Spiel mit technischer Fertigkeit. Bei solehen Compositio- 
nen, die anmuthslos blos Schwierigkeiten an Schwierig- 

keiten reihen, hat der Tonsetzer gar keinen andern Zweek, 
als Gelegenheit zu geben, die mechanische Geschicklichkeit 

des sogenannten Virtuosen geltend za machen anf die 
hichst miglichste Weise. Der Geist geht, nachdem der 
erste Eindruck -mitleidsvoller Bewaunderung iiber die be- 

lebte und doch so seelenlose Trillermaschine voriiber ist , 

bei solchen Kunststiicken villig leer aus; wo aber das 

der Fall ist, kann auch nicht entfernt die Rede sein von 

einer wahrhaft asthetischen Leistung. 

Noch eine andere Form der reinen Musik kann pas- 

send bezeichnet werden mit dem Namen der schulgerechten. 

Gewissenhaft werden hier nach allen herkimmlichen Re- 

geln einer verjihrten Praktik die Accorde geordnet, Dis- 
sonanzen gehérig vorbereitet und aufgelist, die Figuren 
durcharbeitet, und die Doppelfagen natirlich oder gar 

krebsgiingig durch die verschiedenen Stivnen gefiihrt u. s. w. 

Wahrend der Componist vorhin gewissermassen hinter 
dem ausiibenden Spieler zuriicktrat, erscheint er hier mehr 
fiir sich selbst, offenbarend die Unsumme seiner ge- 
waltigen musikalischen Gelahrtheit. Mittel aber nur zum 
Zweck, nicht dieser selbst muss solehe sein dem wahren 

Kiinstler, und dann hat sie den grissten Werth. Ist sie 
der Zweck selbst, so wird die geistige Natur des Hé- 
rers dabei zwar angeregt, aber einen eigentlichen isthe- 
tischen Eindrack erhalt derselbe sicher nicht: der trockene 
Verstand allein ist es, welchen das arithmetisch-kiinstliche 
Spiel erfasst, auf dessen Verfolgung aber darch alle 



“inzelnheiten die artistische Amtsmiene bei der Anhörung 
solcher Tonstiicke keinen geringen Werth legt. Alle jene 

musikalischen Formen des Contrapunkts, der Fagen, 

Imitationen u. s. w., kinnen allerdings schién werden, 

in soferne sie im ausdrucksvollen Tonstiicke eine charak- 

tervolle Bedeutsamkeit erhalten; fiir sich allein aber sind 

sie ohne eigentlichen und sonderlich kiinstlerischen Werth, 

denn wo nur die niederen Thiatigkeiten des Denkvermigens 
vorzugsweise beschiftigt werden, waltet niemals eine hö- 

here Schinheit. 

Endlich ist eine nicht minder unstatthafte Form der 

Instrumental · Musik die malerische, von der ich in- 

dessen schon in den §§. 128 ff. redete, 

g. 244. 

Fortsetzuneg. 

Werfen wir einen prifenden Blick auf die herkémm- 

lichen Leistungen der heutigen Instrumental-Musik, so 
stellt sie leider sich meistens dar, als nur ein Gemisch 

der eben angegebenen Nichts bedeutenden drei Composi- 

tionsweisen. Nur hie und da gewahrt man Spuren einer 

tieferen Seelen—Musik, Anklinge uchter Tondichtang. Des- 

halb sinkt aber auch der Gefallen an den statt derselben 

aufgetischten Afterkunststiickchen immer mehr, und die 

dabei Betheiligten schreien laut iiber die frostige Gering- 

schitzung ihrer Leistungen. Nicht Mangel aber ist es an 

Kunstgefiihl , sondern wachsender Schinheitssinn, Resultat 

einer steigenden Bildung, wenn es immer leerer und lee- 

rer wird in den Concerten der Virtuosen. Die gerihm- 

testen derselben selbst werden während der letzten zehn 

Jahre auf ihren Reisen diese Erfahrang zur Geniige gemacht 
haben, und die kommende Zeit wird dieselbe noch merklicher 

¢ 
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bestitigen. Ihre donnernden Sinfonieen, ihre prunkenden 
Solo’s wirken Nichts mehr; vergebens trillert die Finger- 
fertigkeit, tinen beiher Dudelsack, Barentanz und anderer 

Spass; das freundlichst zurechtgelegte Gesicht mit der 
erlogenen Bescheidenheit darauf imponirt nicht mehr: öde 
und leer sind die weiten Sale, und sie werden es bleiben, 

so lange die Composition, voll lebendigsten Ausdrucks , 

sich nicht darstellt als wahrhafte Tondichtung, so lange 

der ausiibende Kiinstler sich dabei nicht zeigt als ein ei- 

gentlicher Declamator, dessen Seelen-Accente die Poesie 
des Herzens wieder geben mit der vollsten Gewalt ihres 
miglichen Kindrucks. Sollten demnach auch meine’in die- 

sem Buche und anderwirts niedergelegten Andeutungen 

über das tief Charakteristische in der Natur der Rhythmen 

und Tine ganz unberiicksichtigt bleiben, so werden jene 

unangenehmen Erfahrungen von der geringen Wirkung der 

gewohnlichen artistischen Leistungen vielleicht doch man- 

chen Musiker mehr anreizen zu einiger Beachtung solcher 

Untersuchungen, deren Endresultat immer bleiben’ wird, 

dass auch die reine Musik, im Gegensatze zu allen den 
oben angefiihrten Formen, stets erscheinen muss als wahr- 

hafte Kunst der Seele. 

§. 242. ; 

Fortsetzuneg. 

6b) Vocal-Mustk, 

Ueber die zweite extensive Form der musikalischen 
Dichtung, die Vocal-Musik, d. i. diejenige Musik, bei 
welcher von der menschlichen Stimme entweder allein oder 

auch in Begleitung von Instramenten Gebrauch gemacht 

wird, bleibt nach allem Bisherigen hier ‘im Allgemeinen 

ey 

be 4 



nur wenig za gegen mehr ührig, zumal wenn noch das in 
Erwagung gezogen witd (wie geschehen mass), was ich 

bereits im. dem yorhergehenden Abschnitte (§. 222) jiber 
die innere Natur der menschlichen Gesangstimme bemerkte; 

deun Musik, in jener ihrer hichsten Wesenheit erfasst, 
bleibt im Grande immer Musik, ob die ipnerste Stimme 
des Lebens dabei zugleich hervortritt mit entfernt ume 
schreibendem Worte im Gesange, oder ab nur wahrhaft 

— beseelender Athem dehinstrimt durch das melodische Rohr, 
_ oder ob endlich von garter Empfindung heriihrt die har- 
monische Saite erbebt, jst einerlei: jiberall soll nar der 
innigste Naturausdruck idealisirt erscheinen zu charakte- 
ristisch schiner Tonkunst, zur poetischen Sprache des 

Gefiihis. Was der Kunstphilosophic Stoff zn neuen und 
besonderen Untersuchungen und Betrachtungen on der 
Vocal-Musik bietet, ist blos das Hinzutreten von articu- 
lirten Lauten 24 wnartieglirten, oder die Gemeinsamkeit , 
welche entsteht zwischen den Thatigkeiten des Geistes uid 
denen der Serle hinsichtlich dey Offenbarung der Vorstel- 
lungen und Begriffe und der dadarch erregten Giefihle ia 
einem Momente: eine Totalitéit des Ausdrucks, welohe 
allein auch nur der Vocal-Musik, wo Tonkunst und Bede 
sich zu einem ganzen wirksamen, gleichsam Lebenshauche 

gepaaren, einen charakteristischen Vorzug za geben scheint 

vor der Instramental- Musik; denn wie unumstdsslich ge- 

wiss und wahr auch die Ansicht ist, dass kein Instrument 

einer solch feinen Verschmelzung der Tine, eines so un- 
endlich mannigfaltigen Ausdrucks fahig, und keines so 

geeignet ist, jede Empfindung und Leidenschaft mit all’ 

ibrer Kraft und Wahrheit auszudriicken , wie die mensch- 

liche Stimme, so werfen sich diesen Kigenschaften der- 
selben doch auch wieder andere und eigenthiimliche der 
Instrumente gegeniiber in die Schaale, die, wenn anch sie 
nicht avfwiegen, doch ein alleiniges oder hespteAchliches 
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Begriinden darauf des grisseren Werthes der Vocalmusik 
durchaus nicht zulassen. Indessen ist jener Vorzag oder 
jene Eigenthiimlichkeit, dass bei der Vocalmusik zugleich 
zu dem tinmenden Seelenhauche sich auch das redende 

Wort des Verstandes gesellt, bedeatend genug, um wahr- 

lich den weit hiheren Werth, den wir allgemein auf die 

Vocal-Musik, denn auf die Instrumental-Musik legen, und 
den ungleich tieferen Eindrack, den sie gewéhnlich auf 

die Gemiither der Hirer macht, jedes weitern Grundes 
und Anhaltspunktes iiberheben zu kénnen. Wir Menschen 

haben nimlich niemals genug daran, dass unser Innerstes, 

auf welche Weise nun, erregt wird, sondern verlangen 

auch noch Etwas dazu, was uns diese Erregung selbst 

deutet. Wie auch unser Gefthl erweckt wird, der Ver- 

stand geht niemals dabei leer aus; doch zieht er es vor, 

nicht auf dem langen miihsamen Wege durch das Vermi- 

gen des Empfindens and seiner Wirksamkeit erst erweckt 
zu werden, sondern unmittelbar durch einen Eindruck von 

Aussen, der entweder ihn allein oder auch das Gemiith 

zugleich mit in Anspruch nimmt; und geschieht dies, dann 
ist denn auch der Eindruck ein um so tieferer, und die 

Wirkung eine um so dauerndere. Die Vocal-Musik ist 
lyrisch und didaktisch zugleich, und indem sie so die 

gesammte Geistigkeit des Menschen fiir sich gewinnt, ist 
auch ihre Wirkung eine gesammte und daher ungleich 

stirkere als die der blos lyrischen oder lyrisch - elegischen 

Instrumentalmusik, deren Auffassung ausserdem auch schon 

eine weit héhere Geschmacks— und Geistesbildung voraus- 

setzt, als die der Vocalmusik, welche um des begleitenden 

Wortes willen von Jedermann und leicht verstanden wird, 

und daher weniger ein friiher oder spater ermiidendes 

Zusammenraffen der Krifte erfordert. Darin und nicht 
blos in der Naturwesenheit des Instruments ist auch der 

Grund za finden, warum wir weit langer einer Vocal- 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thl. IT. $4 
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Musik, sei sie nun mit oder ohne Instrumente, denn einer 

blossen Instrumental~ Musik, ohne za ermatten, zahéren 

kénnen, and warum der Componist mit weit weniger Ge- 

fahr , keinen Beifall bei der Menge zu arndten, oder diese 

zu Jangweilen, in einer Vocal - Musik denn in einer blos- 

sen Instrumental-Masik seinen gelehrten Kiinstlichkeiten 

freien Raum lassen darf. Dort wird viel leichter er be- 

griffen von der Masse denn hier, wo das Verstehen und 

Verfolgen soleher kiinstlerischen Tiefen, da sie von kei- 

nem bestimmten Licht beleuchtet sind, weit hihere gei- 

stige Krifte und meist auch ein mehr oder minderes 

Vertrautsein mit den mancherleien Geheimnissen der Kunst 

voraussetzt. Die Vocalmusik zeichnet ihre Gebilde durch 

das erliuternde Wort bestimmter, und Jeder, der ihnen 

nur einigermassen Aufmerksamkeit widmet, erkennt bald 

und empfindet auch mit desto klarerem, hellerem Bewusst- 

sein ihre Schinheiten und deren Wirkungen; die Instra- 
mental-Musik aber stellt ihre Charaktere alle in einer 

Allgemeinheit auf, und diese in ihrer ganzen Grisse zu 

erfassen , ist nur denen die Kraft verlichen, welche über- 

haupt einer allgemeinen und héheren Weltanschauung fahig 

sind. Die Vocal-Musik schliesst sowohl das rein mensch- 

liche als das kiinstlerische Princip in sich; Instrumental- 
Musik aber ist blosse Kanst. In der Vocal-Musik tritt 

die innerste Menschennatur in ihrer ganzen höheren We- 

senheit hervor; sie ist eine Verklirung des Wirklichen in 

sich selbst, das Werden in dem Séin; denn nur wo das 

Leben cinen wirklich héheren geistigen Aufschwung erhiilt, 
geht der gewöhnliche Gcistesausdruck, das Wort, die 

Rede, auch in den hiheren Ausdruck des Gefithls, in Ge- 

sang, tiber, der dann Nichts auch von jener noch behält, 

als das rein Menschliche, vor welehem jede andere Con- 

janctur, nar einer prosaischen Wirklichkeit angehdrend , 
sich auflést. Vocal-Musik ist die Poesie des Lebens, die 
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uns erhebt und stérkt, und der die Instrumental - Musik 

gegeniibertritt als ein Lichtblick in ein ewiges Jenseits, 

welcher unsern Geist aber nur mit dunkelen, doch besee— 

ligenden Ahnungen erfiillt. . 

g. 245. 

Von den Stylen in der Musik. 

Jedes hihere Tonstiick also, werde es gesungen nun, 
oder bles auf Instrumenten gespielt, kann, all’ Diesem zu 

Folge, uber die blos regelrechte Zasammenfigaung der 
Téne und ein gehaltloses Spiel mit blos technischen Fertig- 

keiten weit hinans einen bestimmtcn poetischenInhalt 

haben; nach dessen charakteristischer Verschiedenheit und. 

formeller Einkleidung nan aber bilden sich nothwendiger 

Weise auch verschiedene, mehr oder minder bestimmt ab- 

gegrinzte Style in der musikalischen Dichtung. Wir 

haben nimlich gesehen, dass diese ihre lyrischen Vor- 

wiirfe in keiner genaueren Besonderheit auffasst, sondern 

nur darch allgemeine Ideen werden die Tonreihen dersel- 

ben geistig belebt, Ihr alter und doch ewig neuer Vor- 
warf ist die Darstellung alles dessen, was jeden fiihlenden 
Menschen ohne Ausnahme bewegt oder bewegt hat, und 

dessen generelle Tendenz ein Jeder fiir sich noch bestimmter 
bezeichnet durch seine damit natlirlich verschmelzende 

Subjectivitét. Und in solcher Natar wirken die musika- 
lisehen Dichtungen eben so grossartig als tief, weil, ausser 

den früher bereits angefiihrten mehrfachen Griinden, allen 

Gebilden des Schinen auch immer nur zwei Wege beson- 

ders offen bleiben zur Hervorbringung eines michtigeren 
Kindrucks, indem das Kunstwerk entweder sich lehnt 

an solche allgemeinste Angelegenheiten der 

Menschheit, oder indem es von irgend einer Seite 
34 * 



sich kniipft an die nationalen Interessen der 

Gegenwart: ein Umstand, der dann eben auch jene 
Verschiedenheit der Style oder — was dasselbe ist — 

die durch die Verschiedenheit des Zwecks oder des ton- 

dichtenden Kiinstlers verschieden, bestimmte Anwendung 
der Ausdrucksmittel in der Musik, mit anderen Worten: 

die eigenthiimliche Art und Weise, seine Ge- 

danken und Empfindungen durch die dazu ge- 

eigneten Tine, Rhythmen and Organe auszu- 
_driicken, bedingt. Jede andere dsthetische Schépfang, 

die im Vertrauen auf eine, allerdings wiinschenswerthe , 

grissere Objectivitét ausser diesen beiden Kreisen sich 

bewegt, bleibt unbeachtet oder wird doch nur genossen 

mit einer gewissen friéstelnden Bewanderang, was die 

iichte Tondichtung, die immer genau in solchen Sphären 

sich hilt, aber nie zu fiirchten hat, und deshalb auch 

selten durch lingere Veraltang sonderlich leidet; denn es 

bleiben ja bei aller fortschreitenden Bildung des Geistes 
die Regungen der menschlichen Seele immer und in allen 

Zeitaltern dieselben, und sind sie daher zum wahrhaftigen 

Ausdruck gelangt in einem schiénen Tonwerke, so ergreift 

dasselbe auch mächtig noch die spätere Nachwelt. Ein. 
Offertorium oder eine Messe von Patesraina, oder irgend 

einem andern grossen Meister der Vorzeit, macht noch 
denselben tiefen Eindrack auf den gebildeten Hirer wie 

eine &hnliche Composition eines neueren grossen Ton- 

dichters. Mozanrrs ,,Don Juan“ ist nun gerade ein volles 

halbes Jahrhundert alt, und sein ,,Requiem“ nicht viel 
jiinger: sind sie aber nicht immer noch von gleicher All- 

gewalt? — Namen nur und was mit ihnen verginglich, 

Formen yerindern sich, die Welt und ihre Kunst bleibt 

immer dieselbe. Bleiben wir aber bei unserem Gegen- 
stande stehen. 
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Fortsetzung. 

Italienischer, deutscher und franzésischer Styl. 

Der Umstand, sagte ich, dass ein Kunstwerk haupt- 

sdchlich nur dann einen tieferen and bleibenderen Eindruck 
hervorzubringen fahig ist, wenn es sich entweder lehnt 

an, wie ich sie yorhin niher angedeutet habe, solche all- 

gemeine Angelegenheiten der Menschheit, oder wenn es 

sich kniipft an irgend ein nationales Interesse der Gegen- 

wart, — dieser Umstand bedingt auch oder begriindet 

vielmehr die verschiedenen Style in der Musik oder mu-. 

sikalischen Composition. Nehmen wir den letzten Satz 

zuerst. Er fiihrt uns auf die subjective Richtung, 
welche die musikalische Composition nimmt bei der cha- 

rakteristischen Bildung ihres poetischen Inhalts, und zu- 

nachst zwar auf das eigentlich Nationale, das sich, bei 

aller unverdnderlichen Gleichartigkeit des kiinstlerischen 

Ausdrucks fiir sich, auch noch daneben ausspricht in der 

Dichtung. Jedoch diirfen wir hierbei nicht denken an eine 
durchgiingige nationale Verschiedenheit der musikalischen 

Gestaltungen und dichterischen Prodaktionen: in so fern 

alle unsere Untersuchungen und überhaupt eine Philosophie 
der Kunst nur gerichtet sein konnte auf den Punkt, wo 

diese bis jetzt sich in ihrer hichsten Entwicklung zeigte, 

also die sogenannt abendlindische Tonkunst, waren es bis 

zur Stunde auch hauptsichlich nur drei Vilker, welche 

sieh die Ausbildung und Verbreitung der Musik besonders 

angelegen sein liessen, die Italiener, Deutschen und 

Franzosen, und die daher, von unserm Asthetischen 

Standpunkte aus die Interessen der Nation, das hervor- 

stechend Nationale in der Totalitit der Kunst betrachtet, 
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dieselben allein auch nur fiir sich in Anspruch genommen 

haben. Man könnte mir hier vielleicht noch die Nieder- 

' lander entgegen halten; allein mit dem Aufblithen der 

italienischen Schulen, und von dem Augenblicke an, wo 

Italien seine Missionire tiber ziemlich ganz Europa ausschickte, 

war auch die Epoche des niederlindischen Glanzes voriiber, 

und es blicb ihnen Nichts mehr in der Kunst als ein 
frommes Andenken, in das sich die Dankbarkeit so weit 

mischt, wie in der That die ersten fruchtbringenden Spe- 

culationen in der Kunst nur von den eifrigen Niederlandern 

ausgingen. 

Im eigentlichsten Sinne des Worts freilich hat jede 
Nation der Welt auch ihr Eigenthiimliches in der Kunst, 

und nicht blos in der Darstellungsweise derselben, son- 
dern auch in ihr selbst und hinsichtlich ihrer mannigfachen 

Mittel; eine franzésische Romanze sieht ganz anders aus, 

als ein russisches Volksliced, und wahrend der Spanier 

seinen Fandango und Bolero begleitet mit der Guitarre 

und den Castagnetten, pfeift der Hochschotte auf seinem 
brummenden Dudelsack u. s. w. Indessen ist das nicht 
das Nationale in der Kunst, in welchem Sinne wir be- 

stimmte Style und Gattungsformen fir die höhere poetische 
Gestaltung in derselben daraus herleiten. Hier steht das 

Nationale dem Volksthiimlichen entgegen, und in dem 

Grade zwar, als die Musik bei den verschiedenen Vilkern 

gedacht werden muss als wirklich schine Kanst, ansgeiibt 

nach bestimmten hiheren Gesetzen der Composition und 
Tondichtung. In dem Sinne wird durch das Anlehnen der 

Tonwerke an gewisse nationale Interessen nur ein drei- 

facher Styl fiir dieselbe hervorgerufen: der italienische, 
deutsche and franziésische Styl, als die einzigen 
oder doch hauptsichlichsten Gattungsformen der gesamm- 
ten sogenannten modernen odet abendlindischen Musik, 
oder die Weisen, in welchen die Tonkinstler iberhaupt 
ihre Werke zur Anschauung bringen; denn wie von die- 
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sen drei Vilkern die Verbreitung der Tonkunst (in ihrer 
jetzigen Gestalt ) über alle anderen cultivirten Vilker und 

Nationen vornehmlich ausging, so wurde sie fortan auch 
in deren Sinne und Manieren, je nach dem Grade des Ein- 
flusses, daselbst und iiberall getrieben und gepflegt. 

§. 245, 

‘Fortsetzang. 

Die italienische Musik, um den Charakter der 

gewonnenen verschiedenen subjectiven Richtungen der mu- 
sikalischen Dichtung nun, wenigstens seinen hauptsichlich- 
sten Eigenschaften und ersten Grundziigen nach, auch beson- 

ders za zeichnen, scheint aus einem reinen Gemiithsleben 

hervorzusprossen, gleichwohl ermangelt ihr Styl aller Festig- 

keit und sucht nirgends einen ganz bestimmten Ausdruck zu 

erzielen. Es ist das Leben selbst, das sie darstellt, in 

all? seiner Ueppigkeit und in dem ewigen Verlangen nach 

Lust, Die ewig aufgeregte Leidenschaftlichkeit des Ita- 

lieners, sein ganzes feuriges Temperament, spricht sich 

auch in dem Style seiner Masik aus. Lauter Leben and 
lauter Bewegung, und wenn er alle seine Vorwiirfe nur 
erfasst von ihrer heitersten, leichtesten, frohesten Seite , 

so weiss er doch auch das Gemiith fiir diese Art der 

Heiterkeit zu stimmen. Der Schmerz geht bei ihm selten 
sehr tief, und auch die Freude belisst sich gern in einem 

bemissigenden Ziigel; wenn jedoch beide Elemente mit 
ganzer Kraft ihrem Zuge folgen, dann treten sie auch 

kühn hinaus iiber alles gewéhnliche Maass in das Reich 

der gleichsam Uebersittigung, und reissen gewaltig mit 
sich fort, was ihrem Kindrucke ohne stemmende Kraft 

sich hingiebt. Daher seine reiche Figurirung, welche die 

grésste Mannigfaltigkeit, die mar in der Musik gebildet 



— 5836 — 

werden kann, offenbart, aber, die Einheit auch nur erhal- 

tend in der ausseren Form, weniger stets mit innerer 

Wahrheit. Der italienische Styl hat alle Grazie der Form 

und alle Lebendigkeit des inneren Wesens, doch in seiner 
Ueberbietung der ersteren geht die letztere mehr oder 

weniger unter. Natiirlich diirfen wir hier nicht denken an 

die Entartung und die villige Physiognomielosigkeit, in 

welcher jetzt sich und schon seit mehreren Jahrzehnten 

der italienische Styl meistentheils zeigte. Italien besass 
einst grosse‘Meister im Fache der Composition, die ein 

ganz eigenes Licht auf das grosse Bild der musikalischen 

Dichtung warfen; tritt jetzt dasselbe meist in den Hinter- 
grund oder verdunkeln und verwischen sich seine Strahlen 

and Farben; so ist das nicht Schuld des italienischen 

Charakters , der italienischen Kunst fir sich, sondern der 

Leichtfertigkeit, mit welcher diese von einigen Zugfihrern 

gehandhabt wird. 

Der deutsche Styl zeichnet sich vorzugsweise aus 
durch einen wiirdigen Ernst und Gediegenheit in der Be- 

handlangsweise sowohl des Darstellungs-Objekts als 
der Darstellungs-Mittel. Seine Farbe ist kraftig und 

sein Ausdruck bestimmt. Mit einfachen, grossen, festen 

Schritten geht er direct auf das innere Leben, und will 
weniger ein Aeusserliches denn ein wahrhaft Geistiges 

formiren. Die deutsche Masik will nicht ergdtzen gerade, 

wie die italienische, aber imponiren, kraftigen, starken; 

sie will nicht spielen mit unserem Gemiith, aber es erhe- 

ben, ihm nicht schmeicheln allein, sondern es mehr darch- 

dringen. Deutsche Kunst ist ganze Kunst, denn all’ der 

deutsche Ernst, der deutsche Muth, die deutsche Kraft, 

mit ihren héheren Richtungen, sind ihr pulsirendes Element. 

Der franzisische Sty! wieder imponirt nicht, son- 
dern erschiittert; erhebt nicht, sondern macht erbeben. 

All? sein Streben ist Pracht, Prunk; Glanz sein vornehm- 
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ster Zweck, und dazu scheint ihm kein Mittel zu schlecht, 

Deshalb ist denn auch seine schinste Seite immer nur 

nach Aussen gerichtet, denn alles Helle und Glanzende 
wirkt mehr auf die dusseren als inneren Sinne. In der 

franzésischen Musik ist ziemlich Alles Form, und was 

charakteristisch Wahres sich einmischt, ist mehr ein Werk 

des Zafalls oder der individuellen Neigung als eigentliches 
Ergebniss der htheren Kunst. Sie will correct sein, aber 

ihre hichste Schénheit ist nur die Eleganz, und wie es 
sich mit dieser verhalt, haben wir bei Gelegenheit einer 

fritheren Betrachtung erfahren. 

g. 246. 

Fortsetzung. 

Der zweite Punkt, der uns eine Norm giebt fir Be- 
stimmung der verschiedenen Style oder mancherlei An- 
wendangsarten der Ausdrucksmittel in der Musik, war, 

dass die Dichtung sich lehnt an solche allgemeinste Ange- . 

legenheiten der Menschheit, die jeden fiihlenden Menschen. 
ohne Ausnahme angehen und ihn auf irgend eine Weise 

beriihren und bewegen. Es ist die objective Rich- 
tung der musikalischen Composition, oder ihre Beziehung 
‘zu dem Zwecke, fiir welchen und zu welchem sie geschrie- 

ben ist und aufgefihrt wird, und welcher die Nothwen- 
digkeit herbeifiihrt, dass der Tondichter nicht auf die 

verschiedenen Gattungen des Ausdrucks der Empfindungen 

allein, sondern nebenbei auch noch auf Zeit, Ort und be- 

sondere andere Umstinde bei der Verwendung seines 

Produkts Riicksicht nehmen muss, wodurch anabweislich 

besondere Eigenthiimlichkeiten und gewisse charakteristi- 

sche Merkmale in dessen ganzer Anlage, Ausarbeitung 

und weiterer Behandlungsweise entstehen, die wieder zu- 
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sammen genommen eine gewisse unterschiedene, eigen- 

thiimliche Art ausmachen, in welcher dasselbe abgefasst 
ist. Anders muss ein Tonstiick und in jeder Beziehang 

beschaffen sein, das in der Kirche aufgefiihrt werden und 

unser Herz und unsern Geist erheben, die Andacht be- 

férdern und die Erbauung vollenden helfen; anders wieder 

ein Tonwerk, das fiirs Theater bestimmt ist, und hier die 

Gesammtheit des Gemiiths und Seelenlebens in allen seinen 

besonderen Ziigen darstellen, und noch anders wicder ein 

solches, welches nur dazu da ist, uns zu unterhalten and 

zu erheitern, die Zeit vergniiglich vertreiben oder den 

Geschmack tiberhaupt erfreuen und bilden helfen soll, und 

jede diese besondere Beschaffenheit, die geboten wird 
durch die ganze Objectivitat der Tondichtung, ist auch ihr 
besonderer Styl. Religion, Sffentliches Leben, Verhiltniss 

zur Welt und zur menschlichen Gesellschaft sind aber 

haaptsichlich wohl die Angelegenheiten, die den Menschen 

aligemeinhin, und selbst in seiner individuellsten Stellung, 

innig berithren, und daher sind wir auch gewobnt gewor- 

den, sie zu Anhalts-Pankten genommen, den Styl der 
Musik in dieser Hinsicht einzutheilen in einen Kirchen-, 

Theater- und sogenannten Cammerstyl, denen sich 
dann noch Militair— und Volkemusik als besondere 

Gattungen anschliessen. 

g. 247. 

Fortsetzung. 

a) Kirchen-Musik. 

Dem Worte nach gehiren nar diejenigen Werke dieser 
Gattang von Tondichtung an, welche wirklich bestimmt 

sind, in der Kirche aufgefiihrt zu werden, also Messe, 
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Hymne, Vesper, Psalm u. s. w. Indessen giebt dieser 

blos locale Zweck noch keinen Begriff von der kinstleri- 

schen Wesenheit einer Kirchen-Masik, deren innerster 

Lebens-Puls ist Religion. Nur die Musik, welche eine 

religijse Tendenz, und zwar eine allgemeine religiése Tendenz 

hat, aber auch alle Musik, welche unsere Herzen zu Gott, zu 

der Verehrung des Hichsten erhebt, und frommen Sinn in 

uns weckt, ist Kirchen- Musik, mag sie nun sonst fiihren 

einen Namen, welchen sie will. Nicht altherkémmliche 
Technik , nicht Theorie des Satzes, nicht Schreibart oder 

Instrament und was sonst noch Materielles und Profanes 
an der Tonkunst haftet, entscheidet rier, sondern das 

reine, heilige, himmlische Gefiihl, das hoch erhaben 

ist tiber alle Weisheit und vergéhrende Praktik des klii- 

gelnden Verstandes. Wohl ist mir behannt, wie gar Viele 
in dem Wahne stehen, die Natur des Kirchenstyls bestche 
einzig und allein in der, nach dem Sinne des Contrapunk- 
tes sogenannten, Reinheit und Strenge des Satzes; Andere, 

die Fuge und die Gelahrtheit des doppelten Contrapunktes 

mache das eigentliche Wesen des Kirchenstyls aus; die 

Dritten, wie z. B. selbst Rovsskav, — dass Nichts als 
reiner, fliessender Gesang stattfinde, und die Vierten 
endlich — dass die alten Kirchentine wieder ihr Recht 
erhielten. Fragen aber michte ich, in cht Horrmann’scher 
Manier, alle Diese und Solche, welche so denken und 

schliessen: habt ihr je auch wohl und nur eine einzige 

Minute hell empfunden die einzig wahre Bestimmung der 

Masik in der Kirche? — Soll sie denn wirklich nur den 
Geist anspannen zu tiefer Speculation durch eine leere 

Kiinstlichkeit? oder soll sie mit dem Ausscheiden dieser 
unaufhirlich einherschreiten mit gemessenem Pathos, und 
durch todte, steife Einfurmigkeit jeden hiheren und feu- 
rigeren Lebensschwang in uns aufhalten und ertiédten? — 
Da hatte jener glaabige Papist des siebenzehnten Jahr- 
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hunderts schon eine weit edlere Ansicht gehabt von un- 
serer Musik, der keinen geringeren Vorwarf ihr machte, 

als dass der hihere Glanz, den sie za entfalten beginne, 
der gefahrlichste Feind sei alles priesterlichen Ansehens , 

indem derselbe allein schon firdere und kriftige die Er- 
kenntniss des Héchsten und den himmlischen Glauben ! ). 
Wer seinen Gott in Wahrheit verehrt, thut es gewiss in 

Demuth und kindlicher Furcht, doch auch in freudigem 

Vertrauen, hehrer Liebe und beseeligender Hoffnung; wen 
ein rein religidses, frommes Gefthl durchdringt, dussert - 
es sicher mit Wiirde und Feierlichkeit, doch auch mit 

Kraft und gestirkt in dem Hinblicke und dem Glauben an 

1) Ware es meine Aufgabe hier und lige es iiberhaupt auch 

nar entfernt in der Tendenz dieses Buches eine mehr prak- 

tische Betrachtung anzustellen über Musik und die man- 

cherleien Musikgattungen, so fiihlte ich mich an dieser 

Stelle sehr gencigt, noch ein weiteres, ein ernstes Wort zu 

reden iiber die unerklarbare Nichtachtung, mit welcher so 

manche unsrer Kirchen-Oberen, aber auch im Dienste der 

Kirche selbst stehende Musiker hinschauen auf die Kirchen- 

musik. Als ob der heilige Gesang, der Choral, die Messe 

und ũberhaupt Alles, was Musikalisches in der Kirche Platz 

finden kann, nur so cine unterhaltende Zugabe wire zu dem 

Cultus, ohne jede tiefere und den eigentlichen Zweck der 

Kirche férdernde Bedeutung! — Bereits in der Allgemeinen 
Kirchenzeitung und an anderen Orten habe ich meine ernst- 

lichen Bedenken dariiber zu wiederholten Malen dffentlich 

ausgesprochen, und der Beifall, den dieselben, bei den 

hocbachtbarsten Männern yom Fach wie mehreren sinnigen 

Freunden der Kunst und treuen Anhingern der Kirche fan- 

den, wird mich veranlassen, den zumal so wichtigen Gee 

genstand bald wieder auf irgeud eine Weise in Anregung zu 

bringen, wenn anders mir Gott Zeit, Kraft und Gesundheit 
dazu schenkt, 

A, d. V. 
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eine iiber uns waltende hihere Macht. Und so die Kir- 

chen-Musik, Ein wirklich religiöses Gefiihl sei ihr Object, 
und wahr dann, tief und bestimmt ihr Ausdruck, und sie 

ist, was sie sein soll — eine wahrhaft heilige Masik, 
die wahrlich in ihrer ersten Idee schon za sehr entriickt 
ist der Erde, als dass die blosse Form noch an sie ein 
Recht hiitte. 

Die tiefste Grundlage der heiligen Musik ist, wie 
schon Herner bemerkte, der Hymnus. Er ist dem Men- 
schen gewissermassen natiirlich. So ganz umringt nämlich 

von der ungeheuren Macht und Uebermacht der Schipfung 

finden wir uns, dass wir in ihr nur wie ein Tropfen im 

Ocean za schwimmen scheinen, und wenn dies Gefiihl nan 

in einer Situation zur Sprache kommt, was kann diese da 

anders als ein Ausdruck des Seafzers werden: erdriicke uns 
nicht, ungeheure Macht, Gott hilf uns! — Dann will die 

menschliche Seele, dies Instrument so vieler Tonarten und 

Saiten, aber auch ein sanftes, erbauliches Lied, als 
Zeugen einer stilleren Freude und leiseren Belehrung; in 

Gefahr und Angst, Kummer und Sehnsucht will sie auch 

ein ,,Herr erbarme dich unser,“ ein klagendes Miserere. 
Und endlich das heilige Geheimniss, das Geheimniss eines 

der Kirche inwohnenden, sie erfiillenden, im Sakrament 

theilhaftig werdenden Gottes, wie kinnte es anders, als 
mit Intonationen einer gittlichen Gegenwart und Begeiste- 

rung gefeiert werden? — Daher ist die Basis aller Kir- 

chenmusik auch der Chor, and alles Uebrige, Arien, 

Duette, Recitative etc., erscheinen nur voriibergehend. Die 

Kirchenmusik darf nicht dramatisch sein. Cantaten und 
Oratorien sind keine eigentlichen Kirchenmusiken, sondern 
nur geistliche Dramen. Vor der zur Verchrung Gottes 

versammelten Gemeinde verliert jede einzelne Person, sie 
mige nun auch ein Petrus oder Johannes, eine Maria 

oder Magdalena sein, nicht nar alles Ansehen mit ihrer 



Gebehrde, sondern selbst das Wort ihrer Stimme auch 

alle Wirkung. Dies Wort muss ihrem Munde schon ent- 

nommen, allgemeiner Gesang, ein Wort an alle mensch- 

lichen Herzen geworden sein, und alsdann wird es eine 
Stimme der heiligen Tonkunst. Dramatische Musik und 

Kirchenmusik sind von einander anterschieden wie Ohr 

und Auge. 

§. 248. 

Fortsetzung. 

6) Theater-Musik. 

Nach §. 79 kann die firs Theater bestimmte Musik 
gemacht sein, entweder blos, um als Kinleitung oder 

Zwischenspiel die Gemiithsstimmung des Zuschauers her- 

beizufihren, welche nothwendig ist zam vollen Genuss des 

darzustellenden Bihnenstiicks, oder im wirklich musikali- 

schen Drama oder Ballet den Ausdruck der Seelenzustinde 

der handelnden Personen durch ihre besondere Schilderung 

noch zu unterstiitzen. In jedem Falle ist ihr Styl immer 
derselbe , und die eigenthiimliche Beschaffenheit desselben, 

seine asthetische Natur, ergiebt sich eben ans dem Zwecke, 

den die Musik tiberhanpt hat, — ist vollkommen drama~ 

tisch, d. h. geschmeidig, fiigsam, nachbildend and doch 
auch selbststindig, im Anschmiegen herrschend und erba- 

ben, wahr und in der Zeichnung der einzelnen Charaktere 

und Gefiihis— Ausdriicke cht und treffend, aber doch nie 

ganz tief and den Gegenstand erschipfend, vielmebr nar 

beitragend zur Wirkang der dargestellten Handlung. Da- 

Gurch unterscheidet sich insbesondere auch der dramatische 
Styl von jeder anderen Art und Gattung der musikalischen 

Composition. Wukrend diese sich die hichste Wahrheit 
- 



and Bestimmtheit des Ausdrucks zur Aufgabe stellen, ringt 
die dramatische Masik daneben vorziiglich nach Schinheit der 

Form; denn zur dargestellten Handlung eben, zur Poesie 
ihres Drama, verhilt sie sich wie Leib zur Seele. Wie 

diese nicht ohne jenen, jener aber anch nicht ohne diese 
wirksam ins Leben treten kant, bildet die dramatische 

Masik nur ein grosses, freilich ohne Zerstirung des Gan- 
zen auch nicht zertrennliches Halbtheil der vollstandigen 
dramatischen Dichtung nach Wort, Ton, Gebehrde, Handlung 

und Ort. Keine. Musik ist, in welcher das Gesetz der 

formalen Schénheit so gebieterisch neben der zugleich cha- 

rakteristischen Wahrheit des Ausdracks hervortrite, als 

die dramatische. Alles muss in diesem Sty] veredelt, Alles 
idealisirt erscheinen. Es kommt hier weniger an auf tie- 

fere Charakteristik der einzelnen Individualitaten , als auf 

sehöne Verkettung und Verkniipfung der verschiedenen 
Situationen, deren labyrinthischen Knoten doch ein be- 

stimmter Grundgedanke endlich zur Befriedigung löst. Die 

dramatische Musik Ichnt sich an die menschliche Natar im 

Einzelnen, triigt sie jedoch auch wieder übher in ihrer 

Ganzheit zu sich, und wenn sie nun den Charakter des 

Einzelnen so auffasst und so wieder zu geben weiss, dass 

ihr Bild gewissermassen fiir jede andere dhnliche Natur 
passt, and der Hirer zugleich dadurch eine erhabenere 

Weltanschauung gewinnt, so hat sie ihre hichste Bestim- 

mung erreicht und wird nie veralten, hichstens der äus- 

seren Form nach, wie ein Phönix aus der Asche aber 

immer wieder neu ans Licht treten. Die geringere Tiefe 

des Ausdrucks, welche der dramatische Styl nicht allein 
zulasst, sondern sogar gebietet, macht die Diehtung in 

seiner Weise leicht und bequem, doch das Gesetz der 
hichsten Schinheit der Form, welches zugleich dabei gilt ; 

auf der andern Seite wieder sehr schwer. Ueberall Effect 

und kraftige, dauernde Wirkung, und fiberall doch wieder 
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sehönes Maass, und Niehts zu viel, damit Alles, was 

mitwirkt, in gleicher Kraft auch vortritt. 

Abwechslang in der Situation und unerschipfiiche Man- 
nigfaltigkeit in der Bilderreihe sind Hauptmerkmale eines 
guten dramatischen Styls. Steht in jeder anderen Art von 
Tondichtung der. Componist da wie ein schiépferisches 

Wesen, voll Kraft und Reichthum an tief geistigen Gaben, 

so schwebt er tiber der dramatischen gleichsam mit freand- 

licher Gewalt, milder Starke. Alle geheimsten Winkel 
der Geisterwelt hat er durchwandert wie Odysseus den 
Tartaras, und kennt die Sprache jener geheimnissyollen 
Wesen, aber beschwért sie nieht herauf in grésserer An- 

zahl als er sie eben braucht za einem zauberischen Spiel. 

Gelehrt ist der dramatische Sty] auch nicht, sondern offen 
und allgemein versténdlich. Ohne dass er kiinstlich schei- 

nen will, oder gar Kiinstliches sucht, ist er lauter Kunst, 
und ohne dass er za gefallen strebt, ergitzt er in der 

Mannigfaltigkeit und Kihnheit seiner Darstellung. Nichts 
ist ausgefiihrt in ihm, Nichts detaillirt, sondern Alles nur 

entworfen mit fliichtigen, aber frischen Farben. Es ist ein 

Gemilde, za welchem der Lampenschein gehirt, wenn 

seine Wirkyng die volle sein soll. Die dramatische Ton- 

dichtung ist ein Kampf, ein miachtiger, heisser Kampf mit 
der Macht, aber scheint ein Spiel mit dem Spiele. Wie 

sich ein hiheres Walten im Drama offenbart, die Welt 

selber in ihren geheimsten Trieben, Zasammenhingen und 

Kriaften, so in seiner Musik aueh die Motive alles Em- 

pfindens , Fiihlens und Begehrens. Weiter unten, bei Be- 

tracht der Oper fiir sich und der iibrigen dramatischen 
Tonwerke, werde ich noch bestimmter mich dariiber aus— 

sprechen. 

oe 
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g. 249. 

Fortsetzung. 

ec) Cammer-Musik. 

Haben die Kirchen- und Theater-Musik besonders 
religidse und moralische Empfindangen zum Objekte ihrer 

Darstellung und ihres charakteristischen Ausdrucks, so 

bildet die Cammer-Musik gewissermassen einen Vereini- 
gangs- oder Vermittelungs-Punkt zwischen denselben, 

indem sie, zu beiden sich hinneigend, auch von beiden 

wieder so Viel zu sich heriiber nimmt, dass sie ein selbst- 

stindiges Ganze daraus zu gestalten noch im Stande ist. 

Die Kammer ~-Musik strebt, die Empfindung oder Idee, 

welche sie ausdriickt, in ihrer ganzen Tiefe zu ergriinden 
und za erschipfen, aber ihr ist auch jede Idee recht, so- 
bald sie nur dem Sinne und der Bestimmung eines schinen 
Kunstwerks entspricht. Sie begniigt sich nicht, wie die 

Theater-Musik, mit blosser Skizzirung, sondern durchlauft 

den ganzen Kreis der Association des zur Darstellung 

gewihliten einen Hauptgedankens, und zieht das Fremde 

und Entgegenstrebende desselben selbst in ihren Bereich. 

Daher ist sie auch weit kiinstlicher und kunstreicher als 

die Theater-Musik, und mannigfaltiger wie ergussreicher 

als die Kirchen-Musik, obschon nicht ergreifender und 

darchdringender das erregte Seelenleben. Die Kirchen- 

Masik will darstellen, aber in vollkommener Durchdrin- 

gung des Einen und mit der ganzen Wiirde ihres Geschlechts; 

die Theater-Musik hat ebenfalls den Ausdruck eines be- 

stimmt Gegebenen zur Aufgabe, jedoch in fliichtiger, wenn 

gleich nichts desto weniger energischer Zeichnung; und 

die im Kammerstyl geschriebenen Tonwerke nan stellen 
ihre Gebilde dar in einer reicheren Mannigfaltigkeit, aus 

35 Schilling, Aesih, der Tonk, Thl. IJ, 
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weicher die Hauptcharaktere nur. wie erhabene Brennpunkte _ 

hervorleuchten; suchen dabei, in ihrer hichsten Vollendang, . 

auch den Geschmack zu bilden, und miissen daher .an dic . 

Stelle der Vollkommenheit der Darchdringung , “welehe die 

Kirchen- Musik zur Aufgabe hat, mehr Reiz der ‘Unter- 

haltung, und an die Stelle der energisch~genialen Skizzi- 

rung der Theater-Musik mehr Ausfiihrlichkeit der Zeich- 

nung und Wobhlgefalligkeit des Farbenspiels za bringen 

streben. Aus dem Grunde die ungleich grissere mecha- 

nische Fertigkeit, welche ein Kammerstiick, gegeniiber von 

einem Kirchen - oder dramatischen. Werke, verlangt, und 

der Alles erfiillende, oft zur Bewunderung. hinreissende 

Glanz des Tonreichthoms, den sie grésstentheils gm sich | ~ 

verbreitet. Der Kammerstyl ist der eigentliche Concert 

styl, denn hier kampfen alle Eigenschaften. des Schinen 
einen Kampf um die grissere, hihere Geltung, und ihr 
Wahlplatz ist die reichste Mannigfaltigkeit um ein ei- 

niges aber grosses Ganze.. Die Kammer -Masik will 

nicht blos ergreifen, wie vielleicht die Kirchen —- Musik, 

und wozu selbst die griésste Einfachheit oft schon hin- . 
reicht; auch will sie nicht blos rithren und erregen wie — 

das Drama, sondern sie will auch unterhalten, das 
Angenehme mit dem Charakteristischen verbinden , bilden , 

Verwandtes und Entgegengesetztes in ihren verschiedenen . 

Naturen und Verhiltnissen zu sich neben einander anf- 

stellen, und endlich erwecken und erregen, indem sie das | 

Hichste in der Kunst selbst in seinen tausend und aber- 

mal tausend Graduationen hinstellt , und sie alle nach and 

nach zu ersteigen den Hirer anreizt. Kirchen- Musik ist * * 

der Himmel, Theater-Musik die Welt, Kammer-Masik ~ 

die Erde, auf welcher wir tausend von Observatorien 

bauen, um zu jenen-auf - und umzaschauen.. Hier kénnen 
wir Alles im Kleinen und selbst im Kleinsten-erkennen , 

unterscheiden, geniessen, wihrend dort durch die Weite 

. 
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_ der Entfernang und die Grésse des Raumes, wo uns unanf- 
 héglich ein Sehnen und Streben fortreisst, auch nar das 
Grosse und Erhabene, das in sich selbst Reiche und 

 Kraftige, das Starke und in seinen Kigenschaften Concen- 

trirte auf ums wirkt. Kirchen- und Theater - Musik sind 

fiir die Masse, fiir die Welt berechnet, und Jeder, in 

dessen Brust ein Herz schligt und dessen Seele empfang- 

lich ist fiir schéne Eindriicke der Kunst, soll Nahrung 
and Erquickung darin finden; sie sind die Briiste, welche 

die Tonkunst dem gesammten Menschengeschlechte reicht 

za seiner siissesten Pflege; die Concert- und Kammer- 

Musik aber ist mehr fiir Liebhaber und Kenner berechnet 

und daher .auch ausgebildeter, feiner , schwieriger , kiinst- 
licher , réumlicher gleichsam; sie will nicht der Masse 

huldigen, sondern nur einigen Auserwahlten, aber denen 

giebt sie sich denn auch mit aller Liebe und unermiideten 

Sorgfalt miitterlicher Zartlichkeit hin. Was Kirchen- und 
Theater~Musik nur einmal ihren Hörern bieten, leistet 

sie zehnmal den ihrigen und wird niemals miide. Auf 
kleinere Raéume meist beschrinkt, offenbart sie auch die 

kleinsten Angelegenheiten, und weiss fiir das Geringfi- 
gigste selbst durch unterhaltende Darstellung unsere Auf- 

merksamkeit zu gewinnen, was in den grossen Wélbungen 

der Theater und Kirchen wirkungslos verschwinden wiirde. 

Freilich machen viele unserer jetzigen Componisten diesen 
feinen Unterschied wenig mehr, und namentlich sind es 
die Italiener, die wahrlich ein Chaos von Verworrenheiten 

jetzt manch’ liebes Mal in dieser Beziehung zu Tage för- 
dern, das dann jiingere Tonsetzer verfiihrt zu gleicher 
Versiindigung gegen alle Kunst, Einsicht und Geschmack. 
Unsere Kirchen-Musiken sind Theaterstiicke, und die 

Opernbiihnen erscheinen selten noch als etwas Anderes 

denn grosse Concertsile, wo der Sanger Nichts zeigen 
will * soll, als die Unsumme einer mühsam angelernten 

30 * 



Kehlfertigkeit. Doch giebt, wie ich zu wiederholten Ma- 

len schon sagte, die Entartung niemals eine Regel fir die 

Kanst, und wir haben diese hier nur za betrachten in 

ihrer hichsten Wesenheit. 

g. 250. 

Fortsetzuneg. 

d) Militair-Musik. 

Offenkandiger liegt wohl bei keiner Musikgattang der 

innere Geist zur Schau als bei dieser, der Militair-Masik. 

Sie ist die Musik des Soldaten im Kriege wie im Frieden, 

unti dessen Wahl ist nur Kraft und Energie, Kiihnheit 

und dabei bestimmte Abgemessenheit und Festigkeit in 

Allem, was er thut, denkt und empfindet. Die Hauptten- 

denz der Militair-Musik ist, dass sie dem Geiste des 

Kriegers eine hihere Stimmung gebe, die Gemiither fiir 
einen Zweck vereinige, und ihm seine Mihseligkeiten und 

Strapazen erleichtere, den Gedanken an Tod und Grab 

wie aber auch an Bequemlichkeit und das Vergniigen des 

biirgerlichen Lebens verscheuche, den Körper starke, Muth 

errege und steigere, belebe, beseele, straffer mache alle 

Lebensnerven und bis ins Innerste ergitze. Unter Hur- 

rah! Pauken- und Trompetenschall geht mit Lust der 

Soldat in die blutige Schlacht. Daher ist die hichste Ei- 
genschaft der Militair-Musik auch Popularitat im gan- 
zen Sinne des Worts. Sie ist fiir Manner bestimmt, deren 

grésster Theil unmusikalisch ist, und héchstens nor ein 

gesundes Ohr hat, fiir dieses aber ist alle Musik ohne 

Effect leerer Klingklang, und triige sie auch sonst noch 

einen so grossen Kunstwerth. Der Soldat, vom Feldherrn 

bis zam Musketier, will seine Musik gleich beim ersten 
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Hiren verstehen und liebgewinnen, er will sich fir sie 
interessiren, und kein Lied, keinen Marsch, aus dessen 

Ténen nicht der Geist der Soldateska spricht. Darum 

hat auch etwas Feierliches und mannlich Ernstes der Styl — 
der Militair- Musik. Alles Kleinliche, Niedliche, Modi- 
sche, Hiipfende, Weichliche gehört nicht fir den Krieger, 

der nicht bangend, sondern festen Schrittes, nicht spie- 

lend, sondern ernst, nicht lachelnd, sondern muthig und 

mit begeistertem Sinne dem Feinde entgegen tritt. Die 
kraftigsten, durchgreifendsten Instrumente gehiren aus 

dem Grunde der Militair- Musik, und das sind die Blas- 

instramente, in Begleitung mit dem rhythmischen Schlag- 

werk, das jede Bewegung bestimmter abmisst, und die 

rhythmischen Accente bestimmter und erhebender bezeich- 

net als bei irgend einer andern Masik. Auszeichnung 

iberhaupt, Pracht, Glanz, Prunk selbst und Pomphaftig- 

keit sind eine Tugend der Militair-Musik, nur miissen 

sie nicht ausarten zam Bombast, sondern wiirdig bleiben, 

edel, stolz, acht militairisch. 

g. 254. 

Fortsetzung. 

e) Volks-Musik. 

* Die letzte Art von Tondichtang, die in ihrer objectiven 
Beziehung noch einen eigenthiimlichen Sty! der Composition 
beschreibt, ist die Volks-Musik, die aber im Worte selbst 

auch schon ihren Charakter ausspricht. Es ist eine fir 

das gesammte Volk, also auch die unteren und weniger 

gebildeten Stinde und deren gesellschaftliche Kreise be- 

stimmte Musik, und solche kann ihren Zweck nur erreichen 

durch dusserste Natiirlichkeit und einfachste Combination 



® 

— 550 — 

der Tonreihen, mit einem Worte: durch Popularitat, 
wirkliche Volksthiimlichkeit; der Zweck selber . 

aber ist: Erheiterung des Lebens and Veredlung seiner 
Elemente und Richtungen. Nur auf einem wahrhaft frohen 
Grunde gedeiht daher auch die üchte Volks—Musik. Kein 
Grau in Grau, sondern das schinste himmelreine Blau 

tiberstrahlt hier den Hintergrund , auf welchem die heiter- 

sten, hellsten, lichtesten Farben dann in einander spiclen ° 

mit gleichsam chemischer Gliederung ihrer Stoffe. Grelle — 

Contraste zerstiren den Charakter des Volksthiimlichen; 

die Tinten miissen sich hier mehr verwischen; denn die 

Grundlage des Volksthiimlichen .ist das Familiire, wo 

Alles Harmonie ist, und nach einem ewigen Gesetze der 
Natur die Consonang weit tiberragt die Dissonanz, die 
mebr als blosse Vermittlerin denn als entgegenstrebendes 

Element hier erscheint. Kunst wohl hat die Volksmusik , 

aber alles Kiinstliche bleibt ihr fremd. Der Tanz, ° das 

Lied und dergleichen sind meistens Volks-Masiken; aber 

auch nur wenn mit vollkommenster Natiirlichkeit und Leich- 

tigkeit ihre Melodieen sich bewegen und ihre -Rhythmen 
sich ordnen, entsprechen sie ihrem inwohnenden Sinne. 

g. 252., 
Einzelne Gattungsformen der musikalischen 

Dichtung. 

Geschlossen haben wir mit dem Vorigen unsere Be- 

trachtungen tiber die Grundformen wie tiber die ver- 
schiedenen Style in der musikalischen Composition. Das - 
Hauptresaltat derselben war: alle musikalische Dichtung 

ist ihrer ersten poetischen Anlage nach lyrisch, und dic. 

weiteren sowohl objectiven als subjectiven Richtangen, die 
ihre Gestaltungen dann nehmen, ergeben, sich aus ihrer 
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érsten Idee, ob sie sich néimlich entweder lehnt an solche 
allgemeine Angelegenheiten der Menschheit, welche jeden 

fiihlenden Menschen ohne.Ausnahme bewegen oder schon 
“bewegt haben , and deren generelle Tendenz ein Jeder fiir 
sich noch .bestimmter bezeichnet durch seine damit natür- 
lich verschmelzende Subjektivitét,, oder ob dieselbe von 
irgend einer Seite her sich kniipft_ an die nationalen Inte- 
ressen der Gegenwart: ‘Nun zerfallt aber, nach dem mehr 

oder minder zusammengesetzten:isthetischen Vorwarf und 

nach der grisseren oder geringeren Anwendung aller tö- 

nenden Kunstmittel, also nach Stoff and Form, die 
musikalische Lyrik natiirlich auch noch in verschiedene 
Unterabtheilungen,:.und ‘es muss, neben der bewahrenden 

Notenschrift, auch’ der Inhalt und die Beschaffenheit einer 
jeden derselhen genau angegeben werden durch ein be- 
stimmt bezeichnendes Wort; denn wie die grissere Mehr- 

“zahl “der gebildeten Schauer selbst die Bedeutung einer 
griésseren malerischen: Composition des Rarnagt, oder ein 
kunstvolles Relief des Puwis nicht-von selbst zu entziffern 
vermichte,. eben so muss auch der Titel eines grésseren 
Fonwerks schon den tieferen Inhalt desselben von vorn herein 

bezeichnen; ja es wird, bei dem Transitorischen der mu- 

sikalischen. Dfthtung , der .Wechsel der ausgedriickten Ge- 
fiihle, zu bequemerer Auffassung, allenfalls noch anzudeuten 

sein mit kurzem Wort in der Partitur, und die einzel- 

nen Tomstiicke eben, die besonderen Gattangsformen 

der .musikalischen Dichtung, wie ich sie in der Ueber- 

schrift nenne, sind jene verschiedenen Unterabtheilungen , 

in welche die musikalische Lyrik iiberhaupt je nach Maass 
und Grad der Quantitét und Qualitét des Stoffes wie der 

Form noch zerfallt. Gehen wir daher sofort auch zu einer 
asthetischen Charakteristik solcher , wenigstens der haupt- 
sichlichsten und gangbarsten unter ihnen, iiber. In der 
Reihenfolge dabei werde ich die allgemeine Eintheilung 
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aller praktischen Musik in Instrumental- und Vocal—Musik 

zur Richtschnur nehmen, und hinsichtlich der grésseren 

oder minderen Wichtigkeit der ‘einzelnen Tonstiicke darch 

beide Gebiete gewissermassen einen Kreislauf za beschrei- 

ben suchen, 
v 

§. 255. 

Fortsetzung. 

a) Uebungsstticke, 

Die Exereitien und Etuden fir die verschiedenen 

Instrumente, mit denen ich demnach hier. nothwendig den 

Anfang mache, enthalten, durchaus ohne weitere Bedeutung, 

nur alle néthigen Voriibungen technischer Fertigkeit. Es 

sind gleichsam die blossen Gachstabier ~ Tafeln fiir die 

Seelensprache der reinen Tonkunst. 

Das Divertimento ist dann seiner wahren Natur 

nach eine Lese-Uebung, in welcher, damit der Schiiler 

nicht ermiide, die fortgesetzten Uebungen nicht mehr so 

abgerissen da stchen als in den blossen Etuden ; sie bilden 

vielmehr bereits ein mehr formell Schiénes, aus, welchem 

hin und wieder selbst ein Seelenlaut von tieferer Bedeut- 
samkeit schon hervorklingt. 

Das Capriccio endtich, welches ich zu den letzten 

und hidchsten der blossen Uebungsstiicke zahle, enthilt 

eigentlich nur eine Anhiufung der schwierigsten Satze und 

Passagen zur letzten Uebung der rein technischen Fertig- 
keit. Diese bleibt, bis auf einen gewissen Grad der 
Vollendung, stets ein nothwendiges Ziel der héheren Ton- 

kunst. Diatonische, chromatische und enharmonische Gange 

aller Art und Weise, Rouladen, Spriinge, Mordenten, 

Triller, Doppelgriffe und wie die Dinge alle heissen, miis- 
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sen sorgfaltig geiibt werden, wenn sie auch in den Ton- 
dichtungen selbst nur selien eine bedeutsame Anwendung 
finden kiénnen, sondern meist ‘nur zur gefalligen Aus- 
‘schmiickung dienen. Kommen sie aber auch in dieser 
Anwendung und ohne tiefere Beziehung zu häuſig vor, so 

lassen sie die Seele leer und_ werden langweilig. Jeder 

Wanderthaéter und Kraftmensch weiss dies schon sehr 

_ wohl, und darum macht er auch seine Kunststiicke immer 
héchstens nur zweimal. Der wahre -Kiinstler muss je- 
doch stets mehr technische Fertigkeit noch zu Gebote ha- 

- ben, als er eben braucht : um die Seele mit Sicherheit 

reden zu lassen in den Ténen der Instrumente, muss man 
Virtuos sein bis hinauf zum hichsten Capriccio, in wel- 
chem nun aber kein eigentlicher Gehalt zu suchen ist; 

. dieser findet in solchen hiheren Uebangsstiicken. sich eben, 
so wenig, als in dem eigensinnigen und regellos barrocken 

Tonwirrwarr gewisser griésserer Musikstiicke , die manche 

neuere Componisten zu belegen pfiegen sowohi mit jenem 
modisch gewordenen Kunstworte, als mit Potpourri, ~: 
Melanche, oder irgend einem dhnlichen so viel als 
Nichts sagenden, doch fiir das Wesen des Werks selbst 
auch hichst charakteristischen Titel. 

g. 254. 

Fortsetzung. 

b) Variation. 

Diese ist in der Regel Nichts weiter als ein, an ein be- 
stimmtes Thema mehr oder minder gebundenes Capriccio; * 

doch kann sie ihrer Wesenheit nach bereits eine höhere 

poetische Bedeutsamkeit erhalten. In der Redekunst, be- 

kanntlich ist die Anapher’ nicht blos eine willkithrlich 

r 
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geschaffene rhetorische Figur, sondern die Wiederholung 
des Hauptbegriffs ist schon allen Menschen natiirlich eigen 
in jeder heftigeren Gemiithshewegung, und da nun die 
Tondichtung mit ihrem Ausdrueke nur auf solche lebendige* 

Erregungen angewiesen wird, so erscheiut die Wiederkehr 
gewisser bedeutsamer Grundformen in einem Tonstiicke als 

eine wesentliche isthetische Schinheit. Nieht einſörmig aber 
und langweilig wiederholen sich die musikalischen Haapt- 

Gedanken, der Kreis verwandter Associationen yielmehr 

wird dabei vollstindig durchlaufen, und hierin nan begriin- 

det sich eine Fille poetischen Reichthums, der denn auch, 

theilweise wenigstens, zum Ausdrucke gelangen kann in 
der Variation. Wenn wir annehmen, es-habe ein Ton- 

dichter ein Thema erfunden, das mit yollem Rechte den 

schinen Titel fiihren kinnte ,,erste Liebe,“‘ so wiirde 
dasselbe, wiederkehrend unter steten psychischen Modifi- 

cationen, etwa Stoff darbieten zu folgenden Variationen: 
Liebe und Sehnsucht, Liebe und Hoffnung, Eifersucht, 

Liebestrauer, und endlich Gegenliebe, erster keuseher 
Wonnekuss. Vielleicht fihrte diese Tondichtung nicht: un- 

passend Scuicress ‘herrliches Motto: . 

„O zarte Sehnsucht, siisses Hoffen, 

Der ersten Liebe goldne Zeit, 

Das Auge sieht den Himmel offen , 

Es schwelgt das Herz in Seligkeit. ‘* 

Es mag schon interessant sein, bei diesem Scélenworte 

des grossen Dichters einmal linger. zu verweilen, and den 

Himmel auf Erden, welchen des Dichters Wort nicht na— 

‘ her mehr zu erfassen vermag, aufgethan zu fiihlen darch - 

die reine Tonkunst. Freilich componirt diese und hundert — 
Hhnliche Themen tind Variationén kein blos -gelernter 
Contrapunktist , und so ¢in zehnjahriger: Wunier - Virtuos 
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wiirde dieselben, obgleich. sie vielleicht” gar nicht allzu 
schwierig waren, sicher nicht sonderlich vortragen. 

.288. 
Fortsetzung. 

c) Sonate. 

Als instrumentalische Dichtung fir sich betrachtet, will : 
die Sonate — jetzt leider, der Bedeutung. ihres fremden 
Namens so sehr analog, meist zu einem blossen Kling- 
Klang herabgesunken — Empfindungen ‘ohne Worte ‘aus- 
driicken, und da sie dieses dem Charakter eines oder 

weniger Instrumente gemiss thut, “so erklart sich wohl, 
warum sie vorziiglich ein Spiel der Tine wird, das we- ° 
niger im Kinzelnen’ als im Ganzen charakteristischen Aus- , 

_ drack hat, und warum dieser Ausdrack endlich auch durch 
' den Charakter des Instruments bestimmt sein mass: eine 

Forderung, welche die neueren Senaten—Componisten nicht : 
immer in Augen haben. Der Inhalt einer Sonate gestaltet 
sich nach der grésseren oder geringeren Sprachfihigkeit 

des. Instruments stets verschiedenartig. Eine Sonate fir. , 

das Pianoforte and eine Sonate fiir die. Violine sind zwei 
ganz verschiedene Dinge, denn sie haben. ganz verschie- 
denen Ausdrack, Deshalb lassen sich auch nur sehr schwer 
bei einer Sonate Instramente von versehiedenartigem Cha~ 
rakter zusammenreihen, und unterscheidet ° dieselbe sich 
hauptsiichlich eben dadurch von.dem Concerte. In diesem 

ist es méhr auf Leistang höherer Kunstfertigkeit abgese- 
hen, und das Instrument tritt damit aus der Begleitang 
der iibrigen hervor; in der Sonate aber soll mit weniger 

Anstrengung und unter geringerer Mitwirkung das Instru- 
ment seinen Charakter entwickeln.- Die Sonate ist wahre 
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Tonpoesie. Das haben unsere Componisten auch schon 

lingst geahnet, in Ermanglung äeht dichterischer Schip- 

fungskraft aber das gefihlte Bediirfniss auf verschiedene 
und doch gewdhnlich falsche Weise zu ersetzen gesucht. 
Einige wollen die Tonkunst darin gleichsam episch und 
dramatisch werden lassen, indem sie reine Aeusserlichkei- 

ten zu ihrem Vorwarf wahlen. Jene ,,Zerstérung von 
Moskau,‘ ,,die Schlacht von Belle~aliance,“ ,, Bliichers 

Heimkehr,“ die musikalischen Jagden und ahnliche Ton- 

gemilde gehidren’ eigentlich siimmitlich in den Kreis der 

Sonate. Andere.glauben den hiheren Anforderungen dieser 

Kunstform gewissermassen schon geniigt zu haben, wenn 

sie ihren Nichts sagenden Machwerken wenig’ bedeutende 

und oft recht prosaische Titel geben. Es gehiren hieher 

die Souvenirs de Petersbourg, Adieux de Londres, Re- 
* tour a Paris und vieler &hnlicher Wortkram. Ein Ab- 

schied von London kann eben so gut auch einer Abreise 
von Frankfurt und jeder andern Stadt gelten, und die — 
Delices des Praters von Moscheles passen eben so gut 
auf den Augarten zu Wien. Noch Andere wiederum ent- 

lehnen die Namen ihrer Sonaten von der wirklichen Dicht- 
kunst, wie Dussex, der eine Elegie harmonique componirte, 
und wenn dieselben auch in Bezag auf deren Inhalt oft 

recht unpassend gewihlt sind, so finden diese poetische 
Formen allerdings doch ihre bestimmtere Analogie in ‘der 

reinen Tonkunst. Die Elegie 2. B. trigt in der ihr ei- 
genthiimlichen Vermischung ‘der Gefiihle einen acht musi- — 

kalischen Charakter, und der Dithyrambus ('Tomascnex 
componirte fre Dithyrambi-etc.), in seer schwarmeri- 
schen Entziickung und lyrischen Unordnang, wird gar 
treffend dargestellt durch hichsten Flug der Begeisterung 

in den Tonreihen, durch eine gewisse Regellosigkeit und . 

durch kithne Wendungen und Spriinge, die unanfhaltsam 

daherbrausen im feurigsten Sturm. Mehrere Componisten 
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auch haben sich bereits versucht in solch selbststindiger 
musikalischer Lyrik, und ihre Sonaten fihren zum Theil 

die Namen recht artiger poetischer Vorwiirfe; ich erin- 
nere z. B. nur an Reicnazpts Sonatine ,,la gioja~ und 

Karxsrenners Ricordansa. Die Tonsetzer selbst sind nur 
meist entweder nicht recht vertraut mit der tieferen Natar 

der musikalischen Kunstmittely oder kleben sie zu sehr 

noch an den altgewohnten Formen, und so entsprechen 

jene Versuche ihren bedeutsamen Titeln nicht in so weit, 
als die reine Tonkunst bei manchen derselben es ver- 

möehte. C. M. v. Wesers ,,Aufforderung zum Tanze* 
ist sicher eine acht poetisch-musikalische Aufgabe; die 
Ausfithrung und Lisung derselben indessen, wenn. gleich 

in mehrerer Hinsicht recht lobenswerth behandelt, ent- 

spricht noch bei Weitem nicht der schénen Idee. Bei 

deren rechter Behandlung miissten unwillkiihrlich alle Her- 

zen hiipfen im frihlichen Tanz; gemahnt werden gleich- 

sam miissten wir an das Wunderhortn des Oberon. Von 

nicht minder allgemeiner Wirkung kénnte eine Sonate sein, 

die etwa den Titel fiihrte ,, Wonneklinge aus des Lebens 

Bliithenmai.“* Die frangisischen Titel der Tonstiicke, 
welche wir alle unter der Rubrik der Sonaten begreifen 
miissen, wie z. B. die vielen Bouquets und einzelnen Bla- 

mennamen, die niatseries de l'enfant, die folies d’Espagne 
u. Ss. W., Sind meistens nur bedeutungsloser Wortkram. 

Bei einer Sonate, wie jene betitelte, erzählte uns z. B. 
tindelnd der. erste Theil von -der stillen Harmlosigkeit 

and dem hichsten Herzensfrieden der Kinderzeit; im zwei- 

ten hammerten feuriger die Pulse der Sehnsucht und Liebe, 
der Jiinglingshoffnangen und der seligen Freude, am Schlusse 

hier schon leise durchweht von der Erinnerung melancho- 

lischem Hauch; im dritten Abschnitt träten die Stürme des 

Lebens, die namenlosen Schmerzen, die abbliihenden Hoff- 

nungen lebendig hervor; im vierten aber malte sich end- 
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lich der miihsam errangene Frieden der Seele in der Er- 
hebung über den Kampf des Daseins: die_Ahnung. einer 

hiheren Welt tritt heraus in» ruhiger Klarheit,: heilige 
Harmonicen ertönen, Psyché- feiert ihre Vermahlung: mit 

dem. gitilichen’ Licht. In Sonaten fiir mehrere Instruniente 
wird entweder das Hauptinstrument. nur~unterstiitzt ‘und 

verstarki, oder die Instrumente suchen abwechselud_ sich: in 

dem Agsdrucke “einer Empfindung and Ausfithrung eines 

musikalischén Grundgedankens zu vereinigen, so dass sich 

die Sonate gleichsam zu einem Dialog der Instrumente er- 

weitert, welcher in dem Quartett dann die Form des, voli- 

kommenen musikalischen Gesprichs erhiilt, von welchem 

die einfache Sonate allerdings aber sich bedeutsam unter— 

scheidet. 

g. 256. 

Fortsetzang. 

. d) Rondo. 

Die Franzosen, welchen. wir zuerst Namen und Form 
dieser Dichtung verdanken, verstehen urspriinglich darunter. 

ein Ringelgedicht, cinen Rundgesang, ein Reimspiel, ein 

naiv tindelndes Lied von Doppelstrophen, dessen Eigen- 
thiimlichkeit darin besteht, dass die erste Zeile nach der 

* dritten wiederkehrt und damn auch noch als Refrain am 

Ende einer jeden Strophe wiederholt wird, Die Form ge- 
fiel ungemein, und Piccra eilte, sie auch in die musika- 

lische Dichtung tiberzutragen, obschon vorerst nur in die 
Vocalmusik, die sie bald aber, als ungeniigend ihrem” 

Glanze, ah die reine Instrumentalmusik abtrat. So ist 

das Rondo noch kein sehr altes Tonstiick, uand.seine ge- 
fillige, wie leichte Manier hat der tieferen Sonate schon 
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rung, als soll es nur ein blosses Uebungs - und Unter- 

viel Nachtheil gebracht. Seinem Ursprunge za Folge wie- 
- derholt es das. Hauptmotiv wenigstens zwei—, drei-, auch 
wohl viermal, jedesmal freilich mit zweckmissiger Ver- 
inderung; damit aber ist. auch. seine Kigenthimlichkeit « 

abgeschlossen, und alles. Uebrige bleibt dem Geschmacke 

und der Fantasie des Tonsetzers tiberlassen. Doch ist 
sein Charakter immer naiv, wie dies auch schon seine 

. erste Idee, die Idee jenes Rundgesangs und Ringelgedichts, 

von selbst ergiebt, und darum kann niemals ein erhabenes 

oder edles Gefihl in ihm zam Ausdracke gelangen,. son- ~~ ~ 

dern eignet es sich hauptsichlich nur zur Gestaltung ko- 
mischer Situationen und eines kecken, jugendlich neckenden. 

Uebermuths. Das Rondo ist der miinnlivhe Beisatz von 

dem noch mehr tandelnden Scherzando; doch muss iiber das 
Ganze sich’eine geniale Ungezwongenheit und ein heiterer 
Humor verbreiten, sonst geht auch bei kecksfer Apein- 

, ,anderreihung der Themen die eigentliche Wirkung gleich- 
» wohl verloren. Fiir das Concert geschaffen hat natiirlich 

das Rondo weit mehr Glanz und Brayour in der Ausfih- 

haltungsstiick seyn; indessen bleibt seine Asthetische Natar 
immer .dieselbe, nur dass die Wirkung dann auch eine 

energisthere und entschiedenere ist, Vor Jahren waren 

die Rondo’s sehr einfach, und ein berufener Tondichter 

_ verschmihete es, seine Kriafte an einer solch untergeord~ 
' «meten Form zu versuchen, jetzt schreiben auch die berühm- 

testen Meister Rondo’s, und wollen sie dem herrschenden 

Geschmacke Etwas zu Gefallen thun, so thum sie freilich 
auech recht daran. 

r 
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§. 257. 
= 

Fortsetzang. 

e) Duo, Trio, Quarteti u. s. w. 

Das Duo oder Duett, Trio, Quartett, sammt den noch 
reicheren Combinationen bis hinauf zum vollen Orchester, 

kénnen aus einem zweifachen dsthetischen Gesichtspunkte 
angesehen werden: entweder betrachtet man den gesamm- 

ten Tonreichthum bles als ein gesteigertes Mittel zu ein 

und demselben psychischen Ausdracke, oder denkt man 
sich die verschiedenen Instrumente’ gleichsam als geson- 
derte Individuen, von anderen, oft heterogenen Gefiihlen 
beseelt. Wenn gleich die erste Ansicht im Allgemeinen 

wohl die bessere sein méchte, so ist doch auch die an- 

dere nicht durchaus zu verwerfen. Das Tatti des Orche- 

sters kann bei gehirig individualisirter Behandlung erscheinen 

als der Jubelruf eines ganzen Volks. Das Quartett gleicht 
bisweilen einer beseelten Unterhaltung fihlender Menschen 
iiber die geheimsten Anliegen des Herzens, wobei die 
erste Violine als ein feurig schwirmerischer Jiingling gern 

das erste Wort fiihrt, wahrend der theilnechmende Bass, 

ein harmonisch gebildeter Alter, das Gesprach nach den 

Gesetzen der Association fortzufihren' und die Idee zu- 
sammen zu halten strebt. Das Duett ist zu>Zeiten cin 

leidenschaftliches Tongespriich, z. B. eine gegenscitige 

Liebes-Erklirang: schiichternes Nahen, straabendes Aus- 
weichen, wachsende Gluthen, zirtliches Hingeben u. s. w. 

stellen sich dar in einem mehr und mehr stets harmoni- 

schen Verfliessen der Tine, bis endlich, gegen den Schluss 

hin, das Unisono ein bedeutsamer Ausdrack wird von der 
siissen Verbindung zweier Seelen zur innigsten Einheit. 
Das Gebiet des Komischen auch kann Jeicht bertihrt werden 
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durch solehe bisweilen zu gestattende Individualisirung der 

Instrumente. Wenn z. B, der altverstindige Fagott mit 

gesuchtestem Ausdrucke zariliche Melodieen girrt, indess 

die Fléte jungfréulich heiter ihre Weise trillert, oder gar 

jene Sehnsuchtsténe parodirend wiedergiebt in neckendem 
Scherz, so wird gewiss cin Jeder diesem Duett ohne 

Weiteres seine heitere Deutung vollstindig zu geben wis- 

sen. Solches von Ideen belebte Tonspiel wird zugleich 

dem gelehrten Componisten vielfache Gelegenheit bieten 

za genialischer Anwendung der contrapunktischen Schreib- 

art, und die ausiibenden Kiinstler kinnen dabei im Vor- 

trage wirkliche Kunst zeigen, und brauchen nicht wie 

jetzt einzig und allein nur za glanzen durch technische 

Fertigkeit. Sehr wiinschenswerth wird zur Erreichung 

solcher hiheren Kunststufe allen Musikern ein vielseitiges , 

Stadium anderer Kunstwerke, und besonders der Dichter. 

Reicuarpt sagt in seinem musikalischen Kunstmagazin 

pag. 64: ,,ich gab letzt einige Clavierstiicke von einer 

bestimmten Empfindung, hervorgegangen aus eigenem iiber- 

wallendem Gefiihl. So werden mir die méisten meiner 

Instrumentalstiicke , andere aber auch bisweilen durch Le- 

sung grosser und schiiner Dichterstellen.‘* Reich ist sicher 

die Anzahl solcher durch das Wort gegebener Andeutungen 

aus der Gefiihlswelt, welche man gern weiter ausgefihrt 

héren michte im poetischen Tonspiel. Dessen nihere 

Construction und Anordnung iibrigens erscheint hier günz- 

lich bedingt durch den inneren Charakter, der die reichste 

Mannigfaltigkeit schleehterdings nothwendig macht: jene 

beliebte Manier, die jetzt in den meisten grisseren In- 
strumentalstiicken das Andante, Adagio und Rondo nebst 

besonderm Coda ohne Weiteres auf einander folgen lisst, 

findet natiirlich keine Anwendung mehr in der wahrhaften 

Tondichtung. Menvetssonn~-Bartnotpy und Sprona sind 

unter den neueren Instrumental- Componisten ziemlich die 
Schilling, Aesth. der Tonk. Thl, II. 36 
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einzigen, welche mit Verstand, Glick und Genie dem 
hergebrachten Schlendrian in dieser Beziehung entgegen 
getreten sind darch einige ganz eigenthiimliche Schépfungen 
der Art, nnd sicher werden auch sie den minder combinirten 

Tonformen, dem Duo, Quartett u. s. w., wieder eine 

poetischere Tendenz zu geben wissen. 

§. 238. 

Fortsetzuneg. 

SJ) Concert. 

Das Concert ist ein begeistertes Selbstgesprich, ein 
Monolog von hichster Leidenschaftlichkeit, der nur naher 

noch bestimmt wird nach dem Charakter und Vermigen 

des redenden Instruments. Die beste Charakteristik von 
einem Concerte giebt Rocuurrz in seinem Werke ,,Blicke 

in das Gebiet der Kiinste und der praktischen Philosophie.“ 

Hier sagt er von demselben unter Anderem pag. 90: ,,von 

dem Spannen und Emportreiben der Leidenschaft kommen 

her seine Schwierigkeiten, sein sich Verlieren in die 

entferntesten, mdglichst héchsten und miglichst tiefsten Re- 

gionen! vom Drangen und Wallen der Leidenschaft also 

seine gewaltigen Arpeggio’s, seine fast unnatiirlichen Voll- 

griffe! von den Unruhen und Abwechslungen der Leiden- 

schaft also seine Ausweichungen in die entferntesten Ton- 

arten, sein schnelles Sinken aus jabelnder Hohe in diistre 
Tiefen, und wieder sein rascher Aufflug aus diesen zu 
den vorigen Héhen! — Lange erhielt sich der entziickte 

Geist in seiner Berauschung, endlich schwinden seine 
Krifte; ermattet, erschipft, sinkt er in sich selbst zu- 
sammen — die Fermate! doch nein! nicht erschdpft, nur 

ermattet! Noch einmal sammelt er den Rest seiner Kriifte, 



— §68 — 

noch einmal will er sich den Genuss seines Entziickens 
erringen! Es gelingt ihm — er fliegt auf: aber mit hef- 
tiger, merklicher Anstrengung! die Bilder des so eben noch 

Ausgedriickten umschweben ihn noch; aber sie rauschen 
voriiber — schnell gedriingt, verworren! Nun ist seine 

Kraft erschipft; er sinkt von Neuem, und — wie das 

erlischende Licht vibrirt, wie der erschipfte Genuss zit- 

tert — verweilt er bebend auf den letzten Tinen, mit 

denen er hinstirbt — Cadenz und Trillo. — Ein allge- 

meiner hirbarer Athemzug der Zuhirer ist das Ah! der 

um das Lager eines Sterbenden Stehenden, wenn sein 

Auge sich schliesst.““ — Wie abstechend nun aber ver- 
halten sich gegen dieses treffliche Bild grisseren Theils 
sowohl die dlteren als neueren Concerte?! — Der Vir- 

tuos, kein dichtender, sondern ein kinstelnder Mann, 

presst die ihm gelaufigsten Svhwierigkeiten mit kaltem 

Blute geistlos in drei Sétze zusammen, und bietet — ich 

sage: grésstentheils — sonder Ahnung eines Höheren die- 
selben mit Selbstzafriedenheit als seltenen artistischen 

Leckerbissen dar. Zu mehrerer Wiirze kriént dann im 
Vortrage jeden Satz noch eine Cadenz, die Nichts ist, 
und nach dem Willen des Tonsetzers auch nichts Anderes 

sein soll, als eine Recapitulation, ein nochmaliges Ueber- 

héren der erlernten Geschicklichkeiten, und somit ist das 

Machwerk in seinem Kreise vollendet, Dass indess ein 

solcher musikalischer Monolog ein höheres Leben zu ath- 

men vermag und wirklich athmen soll, darauf weist auch 
ein alterer Praktiker, namlich Rierex deutlich hin, wenn 

er in seinen ,,Anfangsgriinden zur musikalischen Setzkunst“ 

pag. 105 sagt: ,,wenn ich ein Concert oder ein Violin 

Solo za componiren gedenke, so kann ich mir ja bald 
eine Vorstellung machen, als hatte ich einen Text zu einer 

Arie vor mir; der Gesang wird so viel deutlicher, saftiger 

und durchdringender.“‘ Dasselbe mag denn auch Srom 

36 * 

7 
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gedacht haben, als er einige seiner neueren Vlolin- Solo's 
ganz und gar in der Form leidenschaftlich bewegter Bra- 

vour-Arien arbeitete , und ihnen auch firmlich den Namen 

von eigentlichen Gesangstiicken gab; und der genialische 

Motigve bei seinen nenen Violin-Concerten und wunder- 
herrlichen Adagio’s, die in jeder Bezichung Meisterstiicke 

ihrer Art sind. 

g. 259. 

Fortsetzung. 

gJ Fantasie. 

Als Tonstiick oder Tondichtang betrachtet ist die Fan- 

tasie, im eigentlichen Sinne des Worts, das durch Tdéne 

ausgedriickte und gleichsam hingeworfene Spiel der sich 

ganz tiberlassenen Kinbildungs— und Erfindungskraft des 
Tonkiinstlers, ein vdllig subjectiver Gefithlsausdrack aus 
dem Stegreif, wobei sich der Spieler weder an eine be- 
stimmte Form und Gattang der Tonstiicke, noch an eine 

Haupttonart, weder an ein bestimmtes Tempo, noch an einen 

festen Character etc. bindet, sondern in wahrhaft unge- 

bundener Freiheit sich die mannigfachsten poetischen Licen- 

zen gestattet, seine Ideenfolge durch Tine darstellt, wie 
sie eben in seinem Innern sich gestaltet, harmonisch ver- 

bunden oder contrastirend, immer nur natiirlich rhythmisch. 

Diese Freiheit in der wahren Tondichtung, diese rein im- 
provisirte musikalische Rede kann, und gerade um ihrer 
eigenthiimlichsten Natur willen, als augenblicklicher Erguss 
hichster Begeisterung einen allmichtigen Reiz haben; doch 

die Augenblicke solch hehrer Begeisterung treffen nar selten 

ein, und selbst der erwihlteste Kiinstler vermag nicht immer, 

einem solchen Ergusse sich hinzugeben, mit einem Worte 
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gut zu fantasiren. Wie dann aber auch, selbst in solchen 
Augenblicken, nur in der Seele Weniger es so hell wird 

bis zum lichtesten Erschauen des Ideals, dazu weit Wenigere 

noch die Herrschaft iiber ihre Kanst besitzen, die von der- 

selben dargebotenen Mittel augenblicklich und auf die 
rechteste Weise zu gebrauchen, so giebt es und hat es 

auch von jeher nur sehr Wenige gegeben, welche die 

Kunst der freien Fantasie, d. h. es verstanden, ohne vor- 

her iiberdachten Plan u. s. w. das in ihnen lebende 
Seelenbild, heisse es nun Gefiihl, Empfindung, Vorstellung 

oder Idee, in all’ seiner Wesenheit, seinen Formen und 

Farben, bis zum deutlichsten Erkennen und lebendigsten 

Mitfithlen augenblicklich durch Töne darzustellen. Darin 

liegt denn auch der Grund, warum die besten Componisten 

oft die wenigst guten Fantasten (in unserem Sinne hier 

nimlich), und umgekehrt sein kinnen: die Zeit namlich, 
die jenen bediirftig ist und bleibt zur objectiven und sub- 
jectiven Beurtheilung, fehlt, ihrer unbediirftig, diesen, und 

wenn sie ihnen gegeben wiirde, kénnte sie vielleicht Ursache 

sein oder werden einer Verwirrung in dem Gebrauche der 

beherrschten Darstellungsmittel, welche dann nie eine regel- 

rechte und eigentlich schéne Form der Dichtung zalasst. 

Hommet war einer der grissten Meister in der freien 

Fantasie: hat er auch immer so trefflich componirt? — 

Ich habe wohl nicht néthig, darauf zu antworten. 

Eine merkwiirdige Erscheinung bleibt iibrigens auch, 
dass selbst den genialsten Kiinstlern eine solche freie 

Fantasie nicht immer, und in der Regel am besten ge- 

lingt, wenn sie allein sind, oder doch nur vor einer 

kleinen Anzahl und zwar seelenverwandter Hirer. 

Mit solchen hoch lyriscben Ergiissen nun aber, solch 

icht poetischen Improvisationen, wie die eigentlichen Fan- 

tasieen sind, diirfen nicht jene auswendig gelernten plan- 

losen Ginge und Passagen verwechselt werden, welche, 
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von allerlei bekannten Themen unterbrochen, selbst in éf- 

fentlichen Concertsilen zuweilen aufgetischt werden unter 

dem schinen Namen ,,freic Fantasie; auch nicht jene 

vielen in den Musikalienhandlungen zu kaufenden Fanta- 

sieen, die oft recht wenig bedeutende Tonstiicke sind, 

und in ihrer freieren Form nur abweichen von dem her- 

kimmlichen Zuschnitt anderer Compositionen. Freilich 

schreiben dergleichen selbst die sonst achtbarsten Compo- 

nisten, und um, im Gefiihle des Missbrauchs,. die Wahl 

des Titels ihres Machwerks za entschuldigen, bildeten sie 

sogleich eine doppelte Gattung von Fantasieen, eine freie 

und eine gebundene, und wollten unter dieser eine 

solche Fantasie verstehen, der ein bestimmter Gedanke 

und eine bestimmte Taktart zum Grunde liegen und in 
deren cinzelnen Theilen mehr Einheit herrscht. Einige, 

wie z. B. Moscneres, gingen sogar noch weiter, und 

schricben sogenannte ,,dramatische“ Fantasien, d. h. Fan- 

tasieen, in welchen die zum Grunde liegenden Hauptge- 
danken aus griésseren dramatischen Werken zusammen ge- 

lesen sind. Was aber von solchen gebundenen und dra- 

matischen Fantasie- Werken bis jetzt noch zum Vorschein 
gekommen ist, gehirt eigentlich mehr in die Classe der 

Potpourri’s, dieser meist armseligen und villig geschmack- 

josen Zusammenstoppelangen, denen eben so wenig ein 

tieferer isthetischer Charakter beizulegen sein michte , 

als dem bedeutungslosen Quodlibet der Kalligraphie und 
Zeichner. Das Vortrefflichste in dieser Gattung haben 

noch Mozart, Brernoven, Hunmer, Katxsrennen und 

Czerny geliefert. Ich erinnere nur an Mozarrs C-moll- 

und Beetnovens Cis—moll-Fantasie, welch’ letztere noch 

darum merkwiirdig geworden ist, dass die tiber den 
gebrochenen Accorden des Introitus schwebende Melodie 

ganz und gar zu einem Gedichte ,,die Betende“ von 
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Seume 1) passt, das dieser in Warschau schrieb, und 
ohne eine solehe geistige Vermahlung mit BreTrHoveN zu 

ahnen. 

§. 260. 

Fortsetzung. 

h) Sinfonie, 

Die hichste aller rein tonischen Dichtungsformen ist 
die Sinfonie. Wie die Sonate ist sie Schilderung irgéid 
eines bewegteren Gemiithszustandes, aber mit dem Unter- 

schiede, dass ihr s&mmtliche Mittel des musikalischen 

Ausdrucks in reinster Fiille zu Gebote stehen, weshalb 

denn auch ihre Vorwiirfe ungleich zusammengesetzter sein 

diirfen als dort. Es miissen dieselben aber stets nur aus 

der Innenwelt besonders entlehnt sein. Die Sinfonie ist 

eine Sonate im Grossen, nach Aussen wie nach Innen. 

Wie sie das gesammte Seelenleben zu ihrem Darstellungs- 

Objekte herauf nimmt, so beruht ihre Ausfiihrang auch 

durchgingig auf der polyphonischen Erfindung. Hier ist 

nichts Einzelnes mehr, sondern Alles Masse, und das 

Einzelne in der Masse selbst von dieser unzertrennlich. 

Die Sinfonie ist eine Oper der Instrumente, eine drama- 

tische Gefiihls-Novelle, eine in ihrem psychologischen 

Zusammenhange entwickelte, in Ténen dann erzahite und 

dramatisch gefiihrte Geschichte irgend eines Gefiihls -Zu- 
standes eines Massen-Vereins, der, von irgend einem 

Hauptmomente angeregt, seine wesentliche Empfindang in 
jeder Art Volksreprisentation durch jedes ins Ganze ge- 

*) S. dessen ,, Vorfalle in Polen‘ pag. 130. 
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zogene Instrument individaell ausspricht. Die Instrumente 
in einer Sinfonie sind die Personen eines Drama, und wie 

von diesen keine, selbst die untergeordnetste nicht, aus- 

geschieden werden kann, ohne den Zusammenhang upd 

die Abrundung des Ganzen zu stiren, so ist auch von 

jenen jedes und selbst das unbedeutendste wesentlich und 
nothwendig zur vollkommen_ kiinstlerischen Vollendung 

des Ganzen. Die Sinfonie nimmt ihre Objecte aus dem 
Innern, aber diese miissen auch etwas die Masse in Be- 

wegung Setzendes sein, gewissermassen etwas Volksthiim- 

liches haben, Etwas was aus der Allgemeinnatur des 

Menschlichen herausgenommen ist, was jedes Menschen- 
wesen auf jeder Stufe der Bildung von irgend einer Seite 

her anspricht, d. h. aufregt, mag es nun fiir oder wi- 
der sein, Alles zn sehr Vereinzelte, Besondere, taugt 

nicht zum Ausdruck in einer Sinfonie, denn wozu dann 

die Masse der Mittel, die nur dagegen sich straubt? — 

Uebrigens kann Alles in ihr seine Darstellung finden, das 

Zarte wie das Starke, das Erhabene wie das Naive, der 

Schmerz wie die Freude, das Heroische wie das Mahrchen- 

hafte, wenn es Menschenwelt und nicht blos Menschen 

erregend ist. Die Sinfonie erginzt, ihrer eigentlichsten 

Natur nach, den Grundtypus des Menschenwesens, und 
sehliesst eine innere Welt auf, wie keine andere 

Kunstform sie so ganz in ihrer Vollgestalt und Totalitat 

aufzuschliessen im Stande ist; aber auch nur eine innere © 

Welt, und wenn daher Dirrersporr und Roserr Sin- 

fonieen en programme schrieben, Sinfonieen, welche 

ganze Historien, und oft sogar recht verwickelte, aus- 

driicken und darstellen sollen, so sind dies arge 

Missgriffe. Verworren und ohne merklich hervorklin- 

gende Kinheit darf jedoch auch der wahre Gehalt, un- 
geachtet seiner Massenhaftigkeit und Universalitét oder 

Totalitat, hier niemals sein, Lessive sagt in der Bezie- 
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hung in seiner Dramaturgie Thl.1. pag. 214. ,,cin Tonkiinst- 

ler, der in seinen Sinfonieen mit jedem Satze den Affekt 

abbricht, um mit dem folgenden einen neuen ganz ver- 

schiedenen Affekt anzuheben, und auch diesen fahren lasst, 

um sich in einen dritten eben so verschiedenen zu werfen, © 

kann viel Kunst ohne Nutzen verschwendet haben, kann 

iiberraschen, betäuben, kann kitzeln, nur rühren kann er 

nicht. Wer mit unserem Herzen sprechen, und sympa- 

thetische Regungen in ihm erwecken will, muss eben so- 

wohl Zusammenhang beobachten, als wer unseren Verstand 

zu unterhalten und zu belehren denkt. Ohne Zusammen- 

hang, ohne die innerste Verbindung aller und jeder Theile, 

ist die beste Masik ein eitler Sandhaufen, der keines dauer- 

haften Eindrucks fahig ist; nur der Zusammenhang macht 

sie zu einem festen Marmor, an dem sich die Hand des 

Kiinstlers verewigen kann.“* Und eine solche Einheit 

wird bei aller Mannigfaltigkeit immer noch Statt ‘finden 

kinnen, wenn der Tondichter mit der Totalitét der hier 

za Gebote stehenden Kunstmittel, z. B. der Eifersucht 

Pochen und Toben lebendig darstellen will in siidlicher 

Gluth, oder wenn er uns etwa die Empfindungen schildert 

am Grabe der Geliebten. Zusammengesetztere jedoch, 

durch die asthetische Idee innig verbundene Vorwiirfe sind 

noch unter anderen: Trennung und Wiedersehen; Erwar- 

tung und Erscheinung; verschiedene Empfindangen in der 

Welt als Ort gedacht oder auf cinem Platze, unter ande- 

ren auf einem Schlachtfelde: der innerste Siegesjabel, das 

allgemeine Gefiiht des Dankes im feierlichen Lobgesang , 

die Klage um den verlornen Freund, die letzte irdische 

Schusucht einer scheidenden Seele, Bewunderung und An- 

betung der Gottheit, so wie dic Ahnung nahender Ver- 

klirung werden hier sicher zu fasslichem Ausdruck gelangen 

kinnen, Zu Jeichterer Verdeutlichung und Auffassung 

wiirde natiirlich der Wechsel der dargestellten Empfindun- 
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gen nicht blos in der Partitar, sondern es wire in den 
meisten Fallen auch gut, wenn er auf dem Concertzettel 

dem Hirer angedeutet wiirde mit kurzem Wort, wie dies 
auch Beersoven, Sronn und Andere bereits bei Auffiihrung 
ihrer zusammengesetzteren Tongemilde mehrfach gethan ha- 
ben. Eine solche Sinfonie bediirfte dann keines weiteren 

poetischen Commentars, etwa wie ihn geistvolle Manner, 

denen ein blos geregeltes und angenehmes Gerausch ohne 

alle nahere Bedeutung mit Recht zuwider war, zu einigen 

friiheren Compositionen der Art zu geben versucht waren, 
als 1a Cerepe, der hichst sinnreich Haypn’s Sinfonie in 

Es analysirt, und ihr eine nahere. Bedeutung unterlegt, 

oder Arex, der in den „Cicaden“ ( Thl. 3. pag. 277) 
zu Mozarts Sinfonie in Es mit dem figurirten Schlusssatze 
einen vortrefflichen poetischen Commentar giebt, und 

Mosenceit, der einen eben solchen zu BreErHovens sieben- 

ter Sinfonie in der Leipziger allgemeinen mus. Zeitung 
von 1817 Nro 13. liefert; denn es wire ja das Werk 
selbst schon eine wahrhaft schine oder auch erhabene 

Dichtung, die wirklich in der reinen Tonkunst bis za 

einem Grade der Klarheit gedeihen kann, von dem man 

in den meisten bisherigen Leistungen der Instramental- 
Musik freilich kaum nur eine entfernte Ahnung hat. ,,Habt 

nur “* — und dies bedeutungsvolle Wort Jean Pauzs will 

ich denn hiermit allen Kiinstlern, die daran zweifeln, zam 

Schluss noch zugerufen haben — ,,habt nur vor allen 

Dingen Genie, und ihr werdet euch selbst wundern » wie 

weit ihr’s treiben werdet.“ — 

a “oe 
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g. 261. 

Fortsetzung. 

i) Ouverture. 

Diese ist eigentlich keine villig selbststéindige Form 

der reinen Tondichtang mehr; ihr Asthetischer Gehalt 
wird vielmehr näher bedingt durch das darauf folgende 

Kunstwerk, welches nun, entweder ein musikalisch- poe- 

tisches ist, wie das Oratorium und die Oper, oder auch 
ein reines Drama fiir sich, das nur auf sinnige Weise 

eingeleitet werden soll durch einen Prolog der reinen In- 
strumental- Musik. Es giebt dafiir drei wesentliche Ge- 
sichtspankte: einmal kann der Componist den Inhalt des 

folgenden Kanstwerks auffassen in seiner Totalitét, und 

diesen nur den vorwaltenden Haupt-Empfindungen nach 

wieder geben, um den Hirer im Allgemeinen vorzubereiten 

und gleichsam in die rechte Stimmung za versetzen zur 

Auffassung des Kommenden; oder es kann derselbe ferner 

auch sein Tonstiick betrachten als eine Introduction des 

blossen Anfangs fir sich, indem an die letzten Klange 

der Ouverture sich die erste Scene innigst anreiht; oder 

endlich aber ist die Musik eine fortlaufende Skizze, ein 

Elenchus gleichsam des ganzen nachfolgenden Werks. Man 

hat schon Viel dariiber gestritten, welche von diesen drei 

Ansichten die bessere, richtigere und zweckmissigere 

sei? — Wie ich’s bedenke, erscheint mir die letzte Form 

immer als die werthlosere, und unter den beiden ersten 

lasse ich dem Componisten die Wahl. Besonders kann 

ich es nicht Joben, wenn die Opern-Ouverture, wie haulig 

jetzt besonders bei den Italienern, statt wenigstens manche 
zarte Andeutung des Kommenden zu enthalten, gleichsam 

nur zusammengesetzt ist aus wesentlichen Hauptstellen der 
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Gesangs-Composition selbst. Die Ouverture soll kein sum- 
marischer Auszug aus der Oper sein, sondern ein Symbol, 
ein allegorisches Vorbild derselben; sie ist kein atomisti- 

sches, sondern ein dynamisches Kunstwerk. Daher muss 

sie sich allerdings nach dem hervorstechenden Farbentone 
des Ganzen richten, und muss uns anzeigen, ob wir ein 

erhabenes oder wildes, ein sentimental—tragisches oder 

leidenschaftlich ungliickliches, ein kriegerisches oder lau- 

niges oder ein noch anderes Tonwerk zu erwarten haben; 

aber sie muss dabei auch ein vollkommenes Einleitungs- 

werk sein, ein Etwas fiir sich, was mit dem Hauptzweck 

in genauester Verbindung steht, wo miglich darauf be- 

gierig macht, wie die Einleitung zu einer Schrift. Die 

Ouverture kann auf irgend etwas Vorherrschendes im 

folgenden Werke anspielen, darauf hindeuten; aber diese 

Anspielung und Hindeutung muss zum Ganzen, zur ein- 

heitsvollen Idee der Ouverture wie nothwendig gehiren, 

aus den wohlverbundenen Tongedanken sich ergeben und 
nicht hineingeflickt oder gezwingt worden sein. Die Ou- 

verture ist keine Musterkarte des gleichsam folgenden 

Tonlagers, wie sie der Kaufmann zum Auswihlen seiner 

Waare darbietet, sondern ein yollstindiges Gewand, das 

irgend einer Hauptfigur, welche aus dem ganzen Tonwerke 

kraftig hervorstrahlt, vom Componisten angezogen wird. 

Die besten Ouverturen, welche bis jetzt wohl geschricben 

wurden, sind nach meiner Ueberzeugung die zu ,,Eg- 

mont“ von BeerHoven, die von Giucx zur „Iphigenie“ 

und die von Mozaer zu seinem ,,Don Juan.“ Andere 

zihlen dazu auch noch die zum „Oberon“ von WeseEs; 

indessen so manche gute Eigenschaften dieselbe hat, so 

michte ich sie dennoch nicht und eben so wenig als dic 

beiden Ouverturen von BrernoveN zu seinem ,, Fidelio “ 

fiir ein ichtes Musterbild ihrer Gattung gelten lassen, 
verketzere man mich nun deshalb, so viel man will. Hoch 
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und weit voran stehen dieselben freilich und unbestritten 

noch jenen unzihligen Machwerken, welche durchaus weiter 
Nichts sagen, als: ,,still, jetzt fangt die Vorstellung so- 
gleich an,“ oder dem bombenden Wischiwaschi, wie 
Auger und andere Franzosen, aber auch Italiener and — 

Deutsche, es in ihren Ouverturen lieferten, gegen welches 

der Zapfenstreich des ersten besten preussischen Grena- 

dier-Regiments wie eine sanfte Sonate klingt. Tm 
schlagt auch vor, die grisseren Opern und Schauspiele 

nicht blos mit einem charakteristischen Instrumentalsatze 
zu eréffnen, sondern dieselben auch so za schliessen, und 

in der That kinnte ein solches Finale der reinen Musik 

in manchen Fallen von hichster asthetischer Bedeut- 

samkeit werden, wenn nümlich die Achtung vor der Kunst 

im grossen Pablikum auch schon so weit gedichen wire, 

dass man das Stiick wenigstens ohne Störung bis ganz zu 

Ende hirte, und nicht, wie es meistenorts geschieht, selbst 

die herrlichsten Schlussfugen eines Oratoriums durch den 

Larm voreiligen Aufbruchs verloren gehen liesse. Ein 

solcher Epilog der Instrumentalmusik wire dann gewisser- 

massen die Schlasscadenz, die in ihrer ‘inneren Eigen- 
thiimlichkeit zeigte die Identitét des Anfangs und Endes, 
oder den Beweis, wie wirklich das gekommen, was der 

Prolog vorher versprach. 

§. 262. 

Fortsetzuneg. 

k) Oper. 

Erscheint die Tonkunst in ihrer natiirlichsten und wirk- 

samsten Schéne, wenn sie im Gesange verschmilzt mit 

der Poesie, so erreicht sie ihre hichste, jetzt nur erst 
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wenig gekannte Wirkung, wenn sie als lebende Kanst das 

sinnige Band wirft um beide ihre Schwestern, die Poesie 

und Mimik, und mit diesen in einem schinen Bunde so 

recht innig za gemeinsamer Wirksamkeit sich vereint. 

Die Miuglichkeit dieses Verschwimmens in einander der 

drei Kiinste des Lebens aber ersteht nar in der Oper, 
diesem Drama mit Gesang und Instrumentalmusik, in wel- 

chem Alles, Inhalt und Form, Rede\und Spiel, erscheint 

in der hichsten Idealitét, und in welehem daher auch 

solehe Stoffe selbst versinnlicht werden kinnen, welche 

dem strengsten Drania sich entziehen, eben deshalb aber 

auch in der &therischen Sprache der Musik miichtiger als 

Alles das Innerste des Hirers ergreifen. Wollte man 
unter Mimik hier sogar die blossen modernen Tanzer- 
Attituden verstehen, seien sie nun prosaisch oder poetisch, 

so ist der Verein, wenn auch schwerer und seltener, den- 

noch nicht unmiglich. Ich erinnere nur an Rameav's Oper 

„les Indes galanies,“ oder an die Oper ,, Montezuma, “ 
wo im letzten Chor, nachdem Cortez den Befehl zor Pliin- 

derung und Zerstiirung der Stadt Mexiko gegeben hat, die 
Spanier eindringen, der Chor der Mexikaner flieht mit 

dem Rafe ,, Fuggiamo, o giorno orribile“ etc., im Tanze 
suchen die Spanier die mexikanischen Frauenzimmer einzu- 

holen, und denen es gelingt tanzen unter Gesang ein Pas 

de trots; ferner an ,, Wilhelm Tell“ and auch an ,,Don 

Juan.“ Doch sind das nur Ausnahmsfille 1); sonst ver- 
eint sich in der Oper zur Poesie ond Musik die Mimik 

1) Von denen ich übrigens ein Mehreres noch zu bemerken, 

wie iiberhaupt zu einer weiteren Betrachtung des Vereins 

von Poesie, Musik und Tanz in der Oper, Gelegenheit 

nehmen werde in einer folgenden Abhendlung yon dem Hy- 
porchema (§. 275,), 
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gewohnlich nar in so weit, als sie wirklich ein Drama, 
ein dramatisches Spiel ist, in welchem die Reflexion des 

Menschen iiber sich selbst, über die innersten Motive sei- 

nes Thuns and Treibens und iiber jenes wahrgenommene 
hiéhere Walten, das, wie ich anderswo schon sagte, aus 

dem tiefen Hintergrunde aller Verkettung der Dinge her- 

vorleuchtend die Wirter Vorsehung, Fiigang, Schick- 
sal ete. alle nur unvollkommen bezeichnen , sich bethatigt, 

aber auf eine idealische, atherische Weise auch, indem 

der Mensch hier ganz aus seiner Wirklichkeit heraustritt 

und reinstes Kanstbild, selbst zam Ideal wird. Die Stoffe 

nimlich, welche die Oper versinnlicht, sind vornehmlich 

romantische Zauberstoffe, Feenmihrchen, idyllische und ro- 

mantische Bilder, deren Innerstes erst durch die Musik 

vollkommen lebendig wird. Ist doch eine atherische Sprache 

wie der Gesang, zu welchem hier die Rede wird, auch 

vorziiglich nur geeignet, die Sprache zauberischer Wesen 

zu sein. Historische und heroische Stoffe kinnen nur dann 

in der Oper entsprechen, wenn sie aus dem Zartesten und 

Tiefsten der menschlichen Empfindung geschipft sind, und 

mehr mit der Fantasie als mit dem Verstande erfasst wer- 

den miissen, Die Oper ist die vollendetste Dichtung im 
dramatischen Style oder der Theatermusik, deren Gesetze 
denn auch hier die vollste Geltung haben. Sie ist eine 

Epopee, die mit al? ihrer Pracht und mit all’ ihrem 
Wanderbaren aufs Theater gebracht wird. Alles ist darin 
Betrug, aber Alles stimmt auch zusammen, und diese Ue- 

bereinstimmung gerade macht die Wahrheit darin aus. 

Die Masik hebt dann noch den Reiz des Wunderbaren, 

und das Wunderbare wieder die Wahrscheinlichkeit der 

Musik. In einer neuen Welt befindet man sich, und es 

ist die Natur der Bezauberung, sichtbar beseelt durch eine 

Menge Wesen, deren Wille ihr Gesetz ist. Sobald die 

strenge Wahrheit sich dieses Theaters bemichtigen will, 
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veriindert sie auch das ganze System, und wenn sie von dem 
Wunderbaren, das sie zerstirt, nur einige Ziige beibe- 

halten wollte, so fiele Uecbereinstimmung und die Illusion 

ganz weg. Das Wunderbare aber und die Liebe za ihm 

sind der eigentliche Boden, auf dem die Oper gedeiht; 

das Seltsame, Geheimnissvolle ist ihre Mutter, und hat 

sie auch miitterlich genährt und herangezogen bis heute. 

Daher ist denn auch der vornechmste Zag in dem Charak- 

‘ter der Opern-Musik immer das Romantische. Um dieses 
muss alles iitbrige Charakteristische und Besondere sich 
runden und abschliessen, wie in einem Zirkel, der aber 

nicht grisser ist und sein darf, als dass unser geistiges 
Auge auch seine ganze Fliche auf einmal und mit einem Blicke 

za iibersehen und zu fassen vermag. Die mancherleien 
Figuren und Charaktere, die in dem Drama wirken, durch 

die Verkniipfung der Handlung und der dadurch herheige- 

fiihrten verschiedenen Sitaationen noch tausendmal ver- 

schiedener gemacht, bringen die grésstmiglichste Mannig- 

faltigkeit zu Wege; doch mass stets auch bestimmte 
Einheit noch darin herrschen, sonst ist aller Erfolg ein 

falscher. Als vollendet dramatische Dichtung ist die Oper 

stets nur eine dusserst gedringte Musik, mit blos den 
charakteristischesten Ziigen, und ohne sonderlich zarte Far- 

benmischung; aber sie ist dennoch anch ein reizendes 

Spiel, das bei all’ erhebendem und veredelndem Ziel Geist 
und Sinn beleben soll. Theaterstiick im hiechsten Sinne 

des Worts, romantisch und charakteristisch durch and 
durch, ist sie doch auch ein Schauspiel, wo Tanz, Male- 

rei, Mechanik, Poesie und Musik sich vereinen, Augen 

und @hren za entziicken; ein Genrebild vom Leben ist 

sie, in welchem wir unser cigenes Gescilecht erkennen, mit 
all’ seiner Hoheit und Erbarmlichkeit, das wir aber 
immerhin, cb mit Erstaunen, Bewunderung oder Mitleid 
nun, Zuniichst doch auch mit Lust anschauen. In dieser viel- 
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seitigen Belebung der Sinne durch die verschiedenen Kiinste, 
welche sich in der Oper und fiir sie vereinigen, liegt ja 
auch gerade ihr unendlich grosser Reiz, das so weit um 
sich greifende Ergitzliche, das sie bietet, sobald man 
dabei nur zwei Dinge hauptsiichlich nicht ausser Acht 
lasst: erstens nimlich, dass der Geist selbst nicht leer 

dabei -ausgeht, vielmehr wirklich ein seelenvolles Innere 

dabei zum Ausdrucke kommt, und ware es auch nur der 

Ausspruch einer Lebenserfahrung; und deshalb zweitens © 
dann, dass das ergitzlich Sinnliche nicht so iibertrieben 

aufgehéaft, nicht in solcher Masse, in solchem Pomp, in 

solcher Ueberreizang Schlag auf Schlag aus dem Horne 

des Ueberflusses ausgegossen wird, dass die Sinne selbst 

- sich in Art von Uebertiubung befinden und abgestumpft-oder 
verdampft fithlen, wodurch das’ Geistige: im Menschen’ nur 

erdriickt wiirde. Nichts darf za viel oder gar allein sein, 

weder das Geistige noch das Sinnliche. Jenes iibersittigt, 

dieses wird bald zum Eckel. Eine gute Mischung muss 

stattfinden unter Beiden. Die Oper ist nicht dazu da, die 
Menschen zu qadlen, sondern sie zu ermuthigen, zu erhe- 

ben, za erheitern und mit dem Leben gleichsam auszu- 
sihnen in fantastischer Liébenéwiirdigkeit. Der Ernst 
darf also nicht zu ernst werden, und die Heiterkeit nicht 

ausarten zu bacchantischem Taumel; in dem Traurigen 

darf der Geist sich nicht ganz versenken, und in der 
Freunde unsere Seele nicht den Wechsel der Zeiten und 

Umstiinde vergessen. Die Oper ist, wie gesagt, ein Spiel, 
und. wie sie ein ganzes Menschenleben, oder doch die 

Hauptepochen daraus, in ihren kleinen Rahmen fasst, so 

muss alles Spiel auch schnell voriibergechen, und das ei- 

gentlich Charakteristische, was * ‘der Dichtung’ selbst 
wieder ihre hauptsichlichste Form und Farbe giebt, ob 

komisch, oder ernst, am vornehmsten daraus hervorstechen, | 

doch keins auch za viel, denn die Oper ist weder cin. 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thl. II, 37 
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Trauerspiel noch ein Lustspiel: sie ist ein Drama and 
zwar ein lyrisches Drama, das erst durch den musi- 
kalischen Ausdruck seine volle Wirkang erreicht, und die 
Musik kann weder Handlungen, die zum weinen, noch 

solche, welche zum lachen reizen, darstellen, sondern ist 

nur der Ausdrack des Gefithls selbst, das sich dann dem 
Horer mittheilt. Alles Objective fallt in der Oper weg, . | 

oder wird nur leicht und kurz angedeatet; sie ist. darch- 

aus subjectiver Gefiihisausdruck, und wo dieser, eben 

weil die Entwickelang seiner Ursache fehit, zu selroff 

sich in den verschiedenen Momenten und ‘Sitaationen ein- 

ander gegeniibertritt, hat die Musik den UDebergang: za 

bilden, ohne librigens selbst cine Handlang malen oder-an 

deren Gestaltung Theil nehmen zu wollen. Der Verstand * 
wird genug schon beschaftigt durch die Thatigkeit des 

Gefiihls, und diese anregen, ist allein Aufgabe der Oper. 
Deshalb ihr grosser Sinnenreiz und doch so kihne Seelen- 
tiefe. Durch die anmathig umgaukelten, frisch in erhdhete 
Thiatigkeit gesetzten und zanberisch unterhaltenen Sinne 
soll dem Geiste aber auf eine geistreich erhebende Weise 

auch irgend eine Lebenswahrheit so lieb in der Oper ge- 
macht werden, dass det Wille sich gern dafiir erkiart. 

Deshalb darf der Tondichter hier nicht gelehrt than wol- 
len, und vielleicht die Masse seiner contrapunktischen 
Kenntnisse und harmonischen Gewandtheiten zur Schau 
fihren. Grisste Mannigfaltigkeit, aber auch Einheit, 
griésste Kunstmissigkeit, aber aach höchste Natiirlichkeit 

sind die Grundregeln des dramatischen Satzes; denn hier 
ist das Leben selbst, die reinste Natur ja der Darstellang 
Aufgabe. Wie ein michtiger aber auch freandlicher Geist 
schwebt tiber der Oper, der Genius des Tondichters; er 

hat ihre Stoffe alle erfasst mit Liebe, ist bis auf die tief- 
sten Griinde ihres Gegenstandes gedrangen, aber meist 

nicht darin versenkt geblieben. Erregend fir den Geist, 
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und erregend fiir die Sinne muss eine Opernmusik sein , 
doch anch ergreifend fiir die Masse. ‘und klar durchsichtig 

' fiir das Volk, das einem kiinstlerischen Genias in seinem 

kiihnen Fluge zu folgen nicht im Stande ist, sondern nur 

yon ihm gebracht haben will, was er in seiner hehren 

Geisterwelt Nahrendes, Erfreuliches gud Erquickliches fir 
- es fand. Darum darf in der Oper Nichts zu Viel, ja 

nicht einmal Etwas in seiner ganzen Yollstindigkeit gege- 
ben werden, ausgenommen die Wahrheit im Ausdrucke und 

das Durchdringende seiner Elemente. Wer die Charaktere 

nicht blos in ihren Hauptziigen hinwirft, sondern Alles an 
ihnen geben und schildern will; wer die Handlung nicht 

schnell voriibergehen lassen und wie in einem schnell be- 
leuchteten Panorama sie dem innern Seelenauge yorfiibren, 

vielmehr sie in der ganzen Breite und all’ den eckigen 

Zerrungen der Wirklichkeit ausdehnen, wie die Gefiihle , 

welche ihre Vorstellung erregt, in der ganzen Fiille und 

Lebendigkeit ihrer Lebenskraft ausbriiten und,sie ergreifen 

lassen will, wird niemals etwas Rechtes, etwas Dauern- 

des im Bereich der Oper zu. Tage firdern. ,Solche Zeich- 

nung gehért in den Concertsaal, nicht auf die Biihne, In 

der Oper ist Alles Energie und Enthusiasmus, aber auch 

iiberall Wechsel und ewig bewegtes Leben. Aus all’ die- 

sen Griinden darf sich nun auch der Componist nicht 

gerade als die Hauptperson ansehen in der Oper. Lxs- 

sinc hat Unrecht, wenn er dabei (Laocoon pag. 230) die 

Poesie nur die helfende Kunst nennt; yielmehr ist sie die 

unbedingt herrschende Kunst, wenn nämlich nicht etwa 

nur die Rede sein soll von einer vortrefflichen Masik, 

sondern yon einem wirklichen und wahrhaft schinen mu- 

sikalischen Drama. Die Oper hat, wie schon angedeutet, 

‘ nur die Aufgabe, die, verschiedenen Leidenschaften darzu- 

. stellen in dem hiechsten Grade der Schinheit , -deren . sie 

fahig sein kiinnen; hierzu nun giebt —2 die scharf 
* 
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skizzirten Umrisse, und der Masiker und Balletmeister, 

in sofern derselbe etwa mit dazu berufen wird, gestalten 

darauf darch reizvolle Farbung und Schattirung dieselben 

zu einem vollstindigen Bilde, zu einem organischen Gan- 

zen, voll Leben und hoher dsthetischer Kraft. Wenn nun 

die Zeichnung vorweg matt und fehlerhaft ist, so wird 

klar, dass die vereinten Bemithungen der fibrigen Kiinste , 
aller einzelnen Vortrefflichkeiten ungeachtet, nimmermehr 

aus der Oper ein eigentliches, in allen Theilen vollendetes 

Kunstwerk zu gestalien vermigen, dass sie nie, wie es 

doch sein sollte, verschmelzen kinnen zu einem einzigen , 

reinen und wahrhaft gediegenen Guss. Freilich bekiim- 
mern darum die Operncomponisten selbst sich meist nicht 

weiter, sondern sie glauben einmal, dass ihre Kunst in 
diesem Vereine die ganz unbedingte Herrin sei. Sie wiin- 

schen eine beliebige Anzahl Arien, Duette, Chie etc. in 

einer zum Theil nach blosser Laune bestimmten Folge- 

reihe, und eben so bestimmen sie auch hier im Voraus 

schon deren Inhalt. So wenigstens lauten die meisten 

Opernbestellungen bei dem Dichter. Ich selbst habe das 

erfahren, und mich daher auch nur erst einmal entschlies- 

sen kinnen, dem Jammer und der Noth, welche das 

Zusammenarbeiten eines solchen Machwerks mit sich bringt, 
mich auszusetzen. Nach handert von grundloser Willkihr 

bestimmten Abdnderungen geniigt dann dasselbe endlich 

dem Componisten; nun hat derselbe aber dem ersten Te- 

nor noch eine Romanze, der zweiten liebenswiirdigen 

Sangerin im letzten Acte noch eine Ariette versprochen, 

und diese Stiicke miissen nun auch nothwendig noch hinein 

geflickt werden, gleichviel, ob sie aus den Situatiopen 

natlirlich hervorgehen oder nicht. Ein Operndichter aber 
soll schon an und fiir sich den aus der Natur der ver- 
schiedenen darstellenden Mittel hervorgehenden dsthetischen 
Bedarf der vereinten Kiinste auf das genaueste kennen; er 
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mass daher die klarste Ansicht haben von deren einzelner 
Wesenheit und von denjenigen Sphiéren, in welchen sich 
dieselben am vollkommensten beriihren. Singt und tanzt 

des Operndichters Fantasie nicht gleichsam auch in jedem 
Augenblicke seines Schaffens schon mit, so kann die Oper 
sich niemals gestalten zu einem vollendet dsthetischen, 

ganzen Kunstwerke. Der Dichter ist also die nächste 

Hauptperson in der Oper, und hat er nun seine Grund- 

zeichnung in einer höheren Vollendung gegeben, dann 

male der Componist aus, und opfere seine Launen, ja 

sogar seine hin und wieder artistisch begriindeten Wiinsche 
willig der héher denn ein einzelnes gutes Musikstiick ste- 

-henden Idee eines vollendeten dramatisch - musikalischen 

Ganzen. Von solehem Geiste sind indess die häufig aller 
philosophischen Kunstbildung ermangelnden Componisten 

noch keineswegs beseelt; aber auch die Operndichter ent- 

_ Sprechen bis jetzt selten nur den nothwendig an sie ge- 
stellten Anforderungen. Der Grund davon mag mit darin 
liegen, dass wirklich geniale, gute Dichter sich nicht mit 
einem Operntexte befassen mégen, da sie keinen Lohn 

davon haben als hichstens ein armseliges Honorar. Ja 

ich glaube ohne Anmassung behaupten zu diirfen, dass bis 
jetat noch keine Dichtung der Art existirt, in welcher das 
selbstbewusste Streben nach wahrhaft mausikalischen Si- 

tuationen, und sodann nach deren miglichst artistischer 

Benutzung sonderlich bemerkbar wire. Kein Dichter kann 
etwas volikommen Gelaungenes im Fache der Oper leisten, 
der nicht die Musik "der Sprache, die Kraft und Wirkung 
der musikalischen Rhythmen, ja die Musik selbst in ihrer 
asthetischen und technischen Natur genau kennt. Wir 

haben in den bisherigen genialen Tonschépfungen eines 
Give, Mozart, Wesen, Sronn, Sronrm, Carrvsna und 
Anderer zwar durchaus gelungen zu nennende musikalische 
Compositionen, aber wir besitzen dessen ungeachtet bis 
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* jetzt noch keine Oper, dié ihrer h0chsten idsthetischen 
Wesenheit auch nut einigermassen entspricht. Die Zeit 

der Merastasio’s ist vorüber, und dass sie vortber ist, 
mag Schuld seln an dém Ungliick, das die mieisten jetzt . 
wirkenden und darunter in iter Sphire selbst tichtige 

Meister der musikalischén Coniposition mit ihren Opern- 
schipfungen machen. Blosse Biihnéncoups, Coulissenspiisse 

oder Bretterattituden sind jetzt dié meisten Operndichtun- 
gen, keitie wahrhaft lyrisch-dtamatischen Ergiisse: Die 
Oper ist cin Schaustiick, aber in dém in Tonen gewisser- 
massen verkdrpert die Seeteni ‘dastchen. Das Theater 
kann allerdings seinen Ursprang nicht verledgnen, und 
der Thespiskarren guckt iiberall durch, am meisten in der 

Oper; doch soll diese, zum Schlass noch betherkt, mit 
einem Worte auch sein und kommt sie mir vor, wie eine 
Apologie der Charis gegen die Verketzerungen 

_ der Menschheit. | 

§ 265. ° 

Fortsetzun g. 

L) Liederspiel und Vaudeville. 

Eine untergeordnete Gattung des Schauspiels mit Ge- 

sang und Instrumentenspiel, oder minder höhere Art der 
theatralischen Tondichtang bilden das Liederspiel and das 
Vaudeville, die sich von der kleinen Oper oder Operétte 

hauptsichlich dadurch unterschelden, dass allé darin vér- 
kommenden und mit der dargestellten Handlang verwébten 
Gesangstiicke meist aus Liedern bestehen, die entwéder 
dem Publikam schon bekannt smd, oder von dem Ton- 
setzer neu bearbeitet und mit einer dem Liede angemés- 
senen einfachen Instrumentalbegleitung verselien -werden. 

— ———_ —a <>. «- « 



Darin sind. sich Liederspiel und Vaudeville vollkommen 
gleich; Liederspiel ist das deutsche Vaudeville, und 
Vaudeville das franzisische Liederspiel. Man erkenne 
kein blosses Wortspiel hierin; ich habe damit vielmehr 
schon den Unterschied aussprechen wollen, der noch zwi- 
schen beiden, Liederspiel und Vaudeville, herrseht, das 

national Charakteristische nimlich, das jedes von beiden , 
ungeachtet ihrer sonstigen gleichen Form und Wesenheit , 

doch noch als ein eigenthiimliches Ganze, als ein in sich 
selbst. Abgeschlossenes erscheinen lisst. Der innerste 
Lebenspuls des Vaudevilles ist Witz und Laune, bis zur 
Satyre; zwar zielt anch des Liederspiels vornehmstes 
Streben dahin, doch ist dieser Charakter seiner Lieder 

nicht — Bedingung, wio bei dem Vaudeville; 
und der Grand davon liegt Jediglich in dem Charakter der 

Nationen , denen diese beiden Arten von Tonwerken als 

besonderes Eigenthum angehiren. Wir Deutschen haben 

nicht wie die Franzosen viele witzige und satyrische Lie- 
der, die allgemein gesungen und sentirt werden; das 

innere’ Leben, welches aus unseren Volks—- und National- 

liedern athmet, ist vorziiglich Liebe, Muth und Wein, 

- und so haben denn auch unsere Liederspiele mehr nor den 
' Charakter des Sentimentalen und Naiven, als des wirklich 

Ergitzlichen and witzigen Spasses, welches die Elemente 

des franzésischen Vaudevilles sind. Der Franzose hat 

einen weit grisseren Reichtham an satyrischen und oft 
hichst witzigen Chansons, als wir Deutsche; daher ver- 
mag er denn auch hundert wahrhaft komische Vaudevilles 

za schaffen, ehe auch nor ein cinziges gutes Liederspiel 

auf deutschem Boden ersteht. Reicuanpr war der Erste, 

der mit seiner ,,Liebe und Treue“ ein deutsches Lieder- 

spieb schuf. Sein Zweck dabei war, dem Umsichgreifen 

des Geschmacks des grossen Publikums an ae 
brillanten Setzart in ‘der Oper ein zu dem Einfacheren 

a 
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und Riihrenderen wieder zuriick - und ableitendes Hinder- 

niss in den Weg zu stellen, und das ist denn auch, bis 

auf den heutigen Tag das Hauptziel jedes achten Lieder- 
spiels geblieben. Nicht so das franzisische Vaudeville , 

das auch in dieser Hinsicht wieder von dem deutschen 

Liederspiele abweicht. Dessen Zweck ist ausschliesslich 

ergitzliche Unterhaltung and Vergniigen; was Geschmack- 

Lauterndes und Bildendes sich vielleicht einmischt, ist 

bles — wenn ich so sagen darf — Sache des Zafalls. 

Das Liederspiel tritt den Ueberbietungen in der. Kiinst- 
lichkeit und der pomphaften Eleganz im Operstyle ent- 

gegen, und will, indem es den Geist auf das eigentlich 

Nationale in der Kunst und. die innerste Tendenz des 

deutschen Charakters zuriickfithrt, die Unnatur jener Aus- 
artungen in ihren grellsten Farben hervorheben; das Vau- 

deville aber tritt neben den Glanz der grossen Oper 

und das Wohlgefallen an demselben, indem es den Beweis 

fiihrt von der angeborenen Liebe des Franzosen zu sol- 

chem blendenden Prunk. Liederspiel und Vaudeville — 

beide sind Ausdriicke unsers eignen Ichs, wahre Hohlspie- 

gel des nationalen Bodens, auf dem sie gewachsen; aber 

die Wirkung ihrer Bilder ist verschieden, negativ und 

positiv. Liederspiel und Vaudeville sind Anhalispunkte 
der Exegesen unserer Geschmacksrichtung ; nur tritt jenes 

verneinend, dieses bejahend auf. Wer die Natur des fran- 
ziésischen Geschmacks und besonders im Opernwesen nicht 

begreifen kann, zergliedere nur sein Vaudeville, und wer 

an die Unnatur der Hauptrichiung, welche die deutsche 

Kunst im dramatischey Style jetzt immer mehr und mehr 
zu nehmen droht, nicht glauben will, begreife nur das 
Liederspiel. : 
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§. 264. 

Fortsetzung. 

4 m) Oratortum, 

Friiher, d. h. bis ohngefahr ins siebenzehnte Jahrhun- 

dert, wo man das Oratorium auch wohl und dfter noch 

Mysterium, geistliches Drama, heilige Hand- 

lung und dem dhnlich nannte, war dasselbe nichts An- 

deres als eine volksmissige dramatische Darstellung zur 

Religion gehiriger Gegenstinde, die zur Lust des Volks 

noch mit Tanz und Masik geschmiickt wurde. Diese Be- 

griffsbestimmung taugt nun aber durchaus nicht mehr fir 
dasjenige Tonstiick, welches wir jetzt mit dem Namen 
Oratorium zu belegen gewohnt sind. Das Oratorium 
in unserem Sinne ist ein lyrisches Drama, das auf 

Religion Bezug hat. Das lyrische Element ist eine 

Grundwesenheit dieser Musikgattung, aber die eine Haupt- 

empfindung, welche das Oratorium, als lyrisches Tonwerk, 

allerdings hervorrufen soll, kann in der Ausdehnung, und 
in der weiten Durchfihrung, welche dieses Werk auch ver- 
langt, schlechterdings nicht einzig und allein in Anspruch 

genommen werden, sondern es muss sich zu dem lyrischen 
auch noch ein dramatisches Element gesellen. Lyrische 
Einheit muss das Oratorium so gut wie jede andere grös- 
sere und kleinere Tondichtung besitzen, ein einiges leben- 

diges Hauptgefiihl muss dadurch hervorgerufen werden; 

aber der Cirkel, den die poetischen Bilder dann um das- 

selbe beschreiben, ist so gross, dass die Richtung des 
Grundgefiihls nothwendig sich noch mit anderen Lebens- 

richtungen in Verbindung setzt, und dadurch gewisser- 

massen einen Kampf vorbereitet zwischen den verschiede- 

denen Elementen, welcher endigt mit dem Siege des Ur- 

kraftigen. Das Oratorium ist ein geistlich-lyrisches 

Drama, dem, um zu einer Art geistlicher Oper zu werden, 
* eB 



_ Niehts fehit, als die versinnlichende, sichtbare Darstellung 
der Gestalten. Die Oper ist ihrem Aeusseren nach der 

Verein jener drei Ktinste des Lebens: Poesie, Mimik 
und Musik; von dem Oratorium wird von dieser ‘Seite 

her nur die mifttlere ausgeschlossen, im Uebrigen- aber 

béhilt es Alles, was zam Drama gehirt , und was es da- 

her, ‘seiner ‘inneren Natur ‘nath,* auch -za-einemsolchen 

erheb¢: den Weehsel verschiedener Charaktere, das Mit- 

theilen: gegenseitiger Gefühle, das Leben des-Einen fiir 

den Andern, das Streben Aller zwar nach ein und dem- 

stlben Ziele, und dennoch endlich auch das‘ Vermischen 

' verschiedener Interessen.. Weniger: als’ die Oper noch . 

kann das Oratorium ein vollkommenes, seine Charaktere 

aus dent innersten Grande mit folgerechter’ Genauigkett 

entwickeindes Drama sein, vielmehr ist Alles nur Gefühl, 

durch die innere Vorstellung von Handlangen erweckt , 
was die verschiedenen Persénlichkeiten aussprechen, aber 
fehlen diirfen diese, mit threm Sachen nach dem Lebens+ 

gliicke auf verschiedenen Pfaden, und mit ihrem Kampfe 
um eines Zweckes willen, dass die eine Parthei siege — 

oder falle, gleichwohl nicht, and dann muss auch noch, 

ungeachtet alle Theatervorstellang fehlt, in dem Aufeinan- 

derfolgen der verschiedenen Gefthissituationen ein gewisser 

_ Faden der Geschichte klar werden, an welchen sich Alles 

ankniipft. In einer Cantate migen die Empfindungen , 
Wiinsche und Hoffmungen verschiedener Herzen iiber blos 
ein und denselben Gegenstand gentigen, nicht aber in dem 
Oratorium, wo bei der Verschiedenheit der Charaktere 
zugleich auch ein Kimpfen nach einem Ziele stattfindet. 
Deshalb miissen denn auch die einzelnen Charaktere, so- 
wohl in Wort als Ton, so bestimmt und energisch her-. 
vortretend, als nur immer miglich gezeichnet werden, und 
dirfen durchaus nicht zusammenfliessen; dann auch mass 

in der Verbindung der verschiederien Gefithissituationen 
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eine gewisse Néthigung statifinden, damit der Hirer leicht 
hegreift und folgen'kann. Lang ausgesponnene Gleichnisse 
und Betrachtungen gehiren nicht in cin Oratoriam, das 

üherall Maass: hilt: in seinen poétischen Bildern. ‘Seih 
Charakter ist reiner als» irgendeines andern Tonwerks 
im: Fache-derV oeab= Musik. °Darum darf ach die Kunst 
sich hier mehr Rechte-erlaubéns als in det sinnverwandten | 
Oper, ‘ohne dass damit ausgesagt sein’ solly das°Orateriam 
sei der’ eigentliche Wahlplaty conteapanktischér Kitnste, _ 
wozu es viele der gelahrten Herren Tonsetzer herabzaziehen 
scheinen. Das Oratoriam ist ein Abbild frommer Familien- _ 

Seenen, in denen aber die -Glieder-sich -scheiden Warch 
bestimmiter abgeschlossene Persönlichkeit. Es ist - eine 
Massewirkung versehiedener Individualitaéten. Darum fin- 
det auch die awsgefiihrte: Arie: weniger als in der Oper 

‘ éinen ‘geschickten” Platz’, wo das Kinzelne ewat im Za-~ 
- Sammenhange mit dem Ganzen, doch auch aly Elheelnes 

fir sich kimpft, Das Oratorium ist ein Drama‘im Kirchen- 

style, eine Oper im der Kirehe, and entblost sich daher 
alles dessen, was die Heiligkeit and Wurde dieser belei- 
digen kénnte, auf der andern Seite jedoeh auch behaitend, 
was seinem Charakter als Drama gehirt, und ancignend, 
was es der Wiirde und Hoheit der Kirche näher riickt , 

das rein Lyrische. Das Oratorium ist sonach kein Spiel 
mehr wie die Oper, und wirkt weniger auf die Sinne, 

denn nur auf die Empfindung. Der Glanz, den es noch 

hat, wird hauptsachlich nur verbreitet durch die Erhaben- 
heit der Idee, die sich in der Masse ausspricht, und an 

eine Unendlichkeit lehnt. Darum geben .biblische Bege- 
benheiten thm ‘auch den frachtbarsten Stoff, In dem Ora- 
torfam muss Alles erhaben, feferlich, wiirdevoll, gross 

‘ sein.. Alle minaliche Schénheit kommt hier zum Ausdrack, 
umd die ‘weibliche tritt war mildernd noch hinza. Daher 
weicht"auch aus dem Oratorium jede bios simnlich reizende 

4 



Verzierung, wie sie in der Oper oft vorkommen muss , 
um ihres Sinnlichen willen, und streben alle Mittel nur 

hin nach der Wahrheit und Bestimmtheit und Kraft des 
Ausdrucks. Nicht die Bravour—Arie, sondern das’ Arioso, 
nicht das grosse Recitativ, sondern nur das Recitando 

gehiren dem Oratoriam an, ‘das seine hauptsiichlichste 

Wirkung dann üht in den Chiiren und Ensemblestiicken. 

Neben der Oper und Sinfonie ist das Oratoriam Wie er 
habenste und colossalste Gattung hiherer - Tondichtang, 
deren Massenhaftigkeit zugleich massewirkend wird, © und 

in Wahrheit ist za bedauern, dass ihr Boden «jetzt so 
wenig gepflegt wird. Deutschland ist das einzige: Land 
noch, wo jetzt das Oratorium gedeiht, und das einige 
tiichtige, wiirdige Meister noch in seinem Gebietevaufzu- 
weisen hat, voran der grosse Fxiepsicn Scunewen; friiher 

thaten sich auch einige Italiener, wie Scantatri, Amaponr, 

und Jomexvi darin hervor, aber jetzt ? — und unter dew galanten 
Franzosen hat niemals auch nur Einer sich bis za solcher 

Héhe schiner Ton-Poesie aufzuschwingen vermocht; nach 

den Italienern und einem Paar Englindern waren es lauter 
Deutsche, welche die Musen sich ausersahen zu solch’ 

wiirdigem Dienste. 

§. 265. 

Fortsetzung. 

n) Cantate, 

Auch in der Cantate vereinigt sich das lyrische.und 
dramatische Element. Ihre Grundwesenheit ist die Lyrik , 
aber von jeder anderen lyrischen Dichtung unterscheidet 
sie sich doch schon dadurch, dass in ihr mehrfache, so- 

, wohl ihrer Starke als Art nach verschiedene Empfndungen 



ry 

— 589 ee 

abwechseln, und dadarch der Componist Gelegenheit hat, 
eine grosse Mannigfaltigkeit in Rhythmus und Melodie zu 
entwickeln. Die Cantate ist aus einer Stimmung her- 
vorgegangen, das unterscheidet sie auch hauptsichlich von 
dem Charakter des Oratoriums; aber dennoch besteht sie 
aus verschiedenen Theilen, oder, nun wirklichen oder 
auch nur gedachten, Persinlichkeiten, und in jedem dieser 
Theile driickt sich ein besonderes Gefiihl aus, so dass sie 
gleichsam. einem aus mehreren lyrischen Gedichten zu- 
sammengesetzten grésseren Ganzen dhnlich sieht. Sie ist 
gewissermassen ein kleines Oratorium, und ihrer dusseren 
musikalischen Gestaltang nach auch ziemlich ganz so ge- 
macht, nur von geringerem Umfange, aber in ihrem In- 
nern auch ohne jenen Kampf mit unter sich verschiedenen 
Kraften nach einem Ziele; und ohne “jene verschiedenen 
Interessen der. handelnden Individualitéten, wodurch sich — 

dieses, das Oratorium, hauptsichlich charakterisirt. Die 

Cantate kann. auch der Ode sehr abnlich sein, aber nimmt 

mehr Riicksicht auf die musikalischen Interessen, und 

strebt deshalb nach einem grésseren und Iebensvolleren 

Wechsel der Empfindungen. Diese Empfindangen sprechen 

dann auch gesondert. und selbststindig sich aus, aber sie 

stehen nicht in einem so fremdartigen Verhiltnisse zu 
einander, wie in dem Oratoriam, sondern bilden mehr 

eine Antithese von Bild und Gegenbild, von Erzeugendem 
und Erzeugtem. Das lyrische Element drangt sich immer 
vor in seiner Wirksamkeit und wird gleichsam nur um- 
spielt von dem dramatischen, das der Tonsetzer iibrigens 

besonders festhalt in seiner Stimmfihrung und in der 

Ejintheilang der einzelnen Sitze in Recitative, Arien und 

Chire. Das Ensemblestiick, Duett, Terzett und Quartett, 
kommt vor, aber spielt eine minder wichtige Rolle als in 

dem Oratorium. Dazu sind die Charaktere nicht geschie- 
den genug nach einer inneren ~Entfernang. Gedanken, 
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Vorstellang und Bilder, wie sie das Hecitativ zwar in 

 gich aufnimmt, künnen fibrigens auch nur in so weit eine 

Stelle in der Cantate finden, als sie wirklich awel eines 
musikalischen Ausdrucks fihig sind tnd diesen begünstigen. 

Ueber alle Erathlung, Beschreibung, Beirachtung, An- 
schanung ete, musg das bestimmte klare Gefiihl worherr- 

schen, und selbst; wo es nur analog ist, erscheint--es 

schnell voriibergehend. Die Handlung, welche den Ge- 

fihlen gum Grunde liegt, die in den verschiedenen’ in 
schiner Gruppirung geordneten Personen oder Charakteren 
gum Ausdrucke kommen, wird mehr vorausgesetzt als-dar- 

gestellt,. deshalb muss sie hiichst einfach: und: zugleich so 
bekannt sein, dass sie sich gleichsam von selbst schon, | 

darch die ausgedriickten Gefithle, dem Hirer vergegen- 

wirtigt, Dass sie eine religiise.sei, oder an eine bibli~ 
- sehe Begebenheit sich lehne, ist nicht durchaus nothwendig : 

wir haben auch weltliche und unter diesen wieder 

ganz verschiedene Cantaten, je nachdem die Handlung be- 
sehaffen ist, und in Bezog worauf, woze oder wo sie 
vorgeht. Wir haben Friihlings-, .Hochzeits-, Ostern- 

und noch manche andere Cantaten. Von rein mnsikali- 

scher Seite betrachtet , richtet sich natiirlich ihre Behandlung 
streng mach dem Gedicht, und tritt somit ebenfalls nar 

das Lyrische wad. Dramatische darin als eharakteristisch 
hervor, das volle Wahrheit und tiefe Eindringlichkeit , 
aber aueh energische Kiirze yerlangt. Zu weite und ge- 

dehnte Ausfiihrang der cinzelnen Sitze wirkt hier eben so 
nachtheilig, als im Oratorium und in der Oper. Sind | 
diese grosse Tableaux, so ist die Cantate ein Miniatar- 
Bild mit gleich frischen Farben, die sich nur in thren 

Ushergingen yielleicht etwas. mehr verwischen als dort, 
ohne dadarch tbrigens der Bestimmiheit der Tinten za 

' s¢haden. Ihr Styl ist. immer ein minulich ernster, ein- 

deinglicher; alles Spiel mit blos schiinen Formen erreicht 

.® 
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hier ebensowenig seinen Zweck als in dem Oratorium. 

Das Sentimentale darf daher nie siisslich werden, aber 

auch niemals‘in sich selbst sich verlieren. Die Cantate will 
rihren und ergreifen.gzugleich; sie will fiir den Gegenstand 
stimmen, den sie darstellt, aber immer auch auf eine 

ernste Weise, denn nur von dieser Seite her fasst sie jenen 
auf als ihr Objekt. Verglich ich im vorhergehenden Pa- 
ragraphen das. Oratoriam mit dem Abbild einer frommen 
Familienscene, deren einzelne Glieder aber sich scheiden 

durch bestimmter abgeschlossene. Persbulichkeit ».so ist die 

Cantate wohl ein solches. Bild, .in, welchem) die -verschie> 

denen Charaktere das. Merkmal der: Bloisverwandischaft in 

keinem ihrer. Ziige verleugnen, Und hierin ebemsbestelit 

auch, den fusseren minderen Umfang sowohl im Ganzen 

als im Einzelnen abgereehnet, das hauptsdchlich und cha- 
rakteristisch Unterscheidende der Cantate vom Oratoriam , 

dessen Massenhaftigkeit in der Wirkang sonst auch ibr 
Eigenthum ist. 

§. 266. 

Fortsetzung. 

o) Fuge. 

Eine der +tiefsinnigsten und wichtigsten Formen der 
Tondichtang ist auch die Fuge, sobald dieselbe nimlich 

nicht blos erscheint als ein Machwerk des kligeinden 
Verstandes, oder als cin Paradeplatz blos contrapunkti- 

scher Kiinsteleien. Sie ist, dem Sinne ihres Wortes so 
sehr analog, eine wahre Fiacht belebt und gedringt mit 

einandet dahinziehender Stimmen, eine Jagd von Ténen , 
die alle aber eng zusammenhalten zu einer gemeinsamen 
Macht, und doch ein jeder anch fiir sich selbst wieder 

4 
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strebend. In der Fage vereinigen sich mehrere oder viele 
Personen zu einem Ganzen. Alle in eine Anschauung 

versunken, werden alle auch von einem Gedanken und 

einem Gefiihle ergriffen; eine Person aber wird zuerst 

sich ihrer miichtig und findet Worte und Tone fiir diesen 

einen Gedanken, und dies eine Gefiihl; sie spricht ihn 

aus; eine zweite fiihlt sich angeregt, ihr zu folgen, und 
spricht ebenfalls dies gleich Empfundene auch auf gleiche 

Weise aus, doch lasst die erste sich dadarch nicht unter- 

brechen im Strome ihrer Rede, setzt vielmehr der zweiten 

einen neuen Gedanken, den Gegensatz, entgegen; eine 

dritte ergreift den Satz, — eine vierte, und endlich ist 

der ganze Verein, wie von einem Gefiihle durchdrungen, 

so auch einheitsvoll bemiiht, ihn auszasprechen und 
jedes Glied gleichsam scheint sich zu beeilen und za be- 
streben, dem andern zuvor sein Innerstes zu entlecren ; 

das eine jagt das andere, und alle fliegen dahin in künst- 
lerischer Beseeligung, bis sie endlich, nachdem sie Alles 
ausgesagt, was in ihrem Innersten sie so driingte, auch 

immer naher und niher wieder zusammentreten, enger, 
kréftiger und lebendiger sich verbriidern, und so gemein- 

schaftlich zuletzt ein Werk beschliessen, das, von ciner 

innern Stimme dazu getrieben, anzufangen und fortzufiihren 

aber immer nur das eine vor dem andern sich beeiferte. 

Die Fuge ist ein Dialog von zwei oder mehreren Stimmen, 

deren jede in vollkommener Selbststandigkeit und Persin- 
lichkeit auftritt, alle aber auch aufs Innigste verbunden, 
und zwar nicht blos durch äussere Form, oder dadarch, 

dass sich einer der Stimmen die anderen als blosse Be- 

gleitung und Nebensache unterordnen und anschmiegen, 
sondern durch den geistigen Inhalt, durch den einen 

Gedanken , der sich ihrer aller bemiichtigt. Solche tiefere 

Innigkeit, solche geistige Belebung der verschiedenen Fu- 

genstimmen hat man nun .zwar oft schon bezweifelt, und 
- 

. 

1 



— 593 — 

jene gelohrten Contrapunktisten, denen die Musik Nichts 
ist, als ein wohlgefilliges Spiel mit mathematischen und 

arithmetischen Formen, finden auch ein ganz eigenes Be- 

hagen in solchem Urtheil, und schreiben Fugen und Ca- 
nons in den wunderbarsten Gestalten, deren eine auch nur 

zu begreifen, unser Verstand still zu stehen droht, fragen 

wir entfernt blos: zu welchem Zweeck? — Ihnen und 
allen Gleichgesinnten aber sei statt alles Eigenen die Er- 

mahnung in Erinnerung gebracht, welche Rocuirrz am 

Schlusse seiner Betrachtung iiber die Fuge 1) an die Her- 

ren Componisten ergehen lässt: ,,@ebt — sagt er — in 
Werken fiir das grosse Publikum nicht Fugen, die, in 

den Hauptgedanken, wie in der Ausfiihrung, blos als Werke 

des Verstandes Bedeutung haben, sondern solche, die 

gleich im Thema, und dann freilich auch in der Behand- 

lang desselben, einen bestimmten Charakter besitzen, 

wirklich etwas ausdriicken, und werden sie gesungen, 

eben das ausdriicken, was die Worte sagen. Dass dies 

miglich und zu erreichen sei, versteht sich zwar yon 
selbst, wollt ihr aber Beweise auch aus der Erfahrung , 
so betrachtet HAnpers Fuge, ,,Er klag’ es dem Herrn, 

der helfe ihm“: ete. im ,,Messias,“‘ Bacus ,, Alle Lande 

sind seiner Ehre voll“ im „Heilig,“ Gnauns ,,Und was 

er zusagt, halt er gewiss“‘ in der Passion. Gebt euren 

Fugen, vornehmlich den freien und den blos fugirten 

Sétzen, am allermeisten aber denen, die nur fiir Instru- 

mente geschrieben sird, so viel Nebenreize und Anregan~ 

gen fiir Fantasie und Empfindung, als, ohne der Gattung 

zawider zu handeln, und eurer eigenen Hauptsache hin- 

derlich zu werden, miglich ist. Wie das gemeint sei, 

1) In dem Werke ,,fir Freunde der Tonkunst** Bd, I, pag. 

171 ff, der zweiten Auflage. 
Schilling, Aesth, der Tonk, Thl. II. 38 
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und zugleich, wie das zu machen, bedarf keines Wortes , 

ausser der Hindeutung auf Mozanrs Finale zu seiner Sin- 

fonie aus C-dur, und auf Haypn’s ,,Schipfung“ und 

», Jahrszeiten. “ 

§. 267. 

Fortsetzuneg. 

p) Chor. 

Die Grund-Idee eines Chorgesangs ist der Ausdruck 

der Gesammt-Empfindung mehrerer oder vieler Individuen, 

die nicht blos einer Uebereinstimmung ihrer Empfindungen 

und eines musikalischen Ausdrucks derselben fir fahig 

gehalten werden, sondern wirklich auch, durch die Ge- 

sammtbetrachtung irgend eines Gegen- oder Umstandes , 

in eine gleiche Stimmung des Gemiiths versetzt sind. Der 

Chor ist somit nah verwandt mit der Fuge, wenn diese 

nimlich gesungen wird, und diese bildet gewissermassen auch 

nur eine Modification in der Vorstellungs— und Ausdrucks- 

weise von jenem. Das Massenhalte der Darstellung haben 
beide gleich, nur treten im gewéhnlichen Chorgesange die 

einzelnen Individuen nicht selbststéndig auf, wie in der 

Fuge, oder werden in solcher Selbststindigkeit gedacht , 

sondern die Masse vereinigt sich meheygu einem Ganzen, 

zu einer einzigen kiinstlerischen Figur oder Subjectivitat. 
Wie die Menge von einer Empfindung beseelt ist, so 
driickt sie dieselbe auch in einem Moment und auf har- 

monisch gleiche Weise zusammenstimmend, vereinbarend , 

von Viclen aber wie aus einer Brast gesungen, aus. Nun 

ist freilich in der Wirklichkeit, wo Temperament, Ver- 

schiedenheit der Geistesbildung, Privat —-Interessen und 

dergleichen mehr so ausserordentlich verschiedenen Einfluss 



aaf die Stimmung des Gemtiths austiben, eine graduirt 
vollkommene Uebereinstimmung desselben bei einer grés- 
seren Anzahl von Individuen” kaum denkbar; auch selbst 

wenn bei irgend einer Volks-Menge einmal eine solche 

volikommene Uebereinstimmung in irgend einer Gefiihls- 

richtung angenommen werden diirfte, scheint es — in 

der Wirklichkeit namlich — doch wohl nicht glaubhaft, 

dass alle einzelnen Individuen, aus welchen die Masse be- 

steht, dieses ihr gleiches Gefiihl auch auf ganz gleiche 

Weise fussern, und der Chorgesang diirfte somit, von 

dieser Seite betrachtet, gewissermassen als eine Occupation 

der Kunst, als ein nicht in der Natur begriindetes Werk 

der blossen kiinstlerischen Fantasie angesehen werden ; 
allein zugegeben das auch, treten wir ja mit der Kunst 

auch aus aller gemeinen Wirklichkeit heraus in eine ideale 

Welt, wo sich Alles vollkommen gestaltet, und dann 

wird in einem Chorgesange das eine Gefihl nicht geradezu 

durchgingig auf eine ganz gleiche Weise ausgedriickt, 

sondern die Verschiedenheit der Ausdrucksweisen nach 

Alter, Kraft und Geschlecht bleiben ja immer vertreten in 
der Verschiedenheit der Stimmen, durch welche der Gesang 
ausgefihrt wird. Es ist also darchaus nicht nöthig, dass 
bei einem Chorgesange, obschon dessen asthetischem Sinne 

eine solche und keine andere Idee, seiner ganzen Form 

und Wesenheit nach, zum Grande liegt — ich sage dem- 

ungeachtet ist es also nicht geradezu nothwendig, dass bei 

einem Chorgesange eine solche Uebercinstimmung mit dem 

Zustande der individuellen Geistigkeit in den wirklichen 

Lebensverhaltnissen in ihrer ganzen Bedeutung stattfindet, . 

sondern die Kunst behauptet hier ihre Rechte der Idealisi- 

rung aller natiirlichen Welt, und was alle Illusion in der 
Darstellung aufheben wiirde, wenn es fehlte, bleibt, nümlich 

die Verschiedenheit der einzelnen Individuen, aus welchen 

die Masse besteht, nach Alter, Kraft und Geschlecht, 
38 * 
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denn jede einzelne der, das harmonische Gewebe bildenden 
Stimmen driickt zwar die gemeinsame Empfindang und 
meist durch dieselben Worte, aber immer auch auf ihre 

eigene Weise, durch ihre eigene Melodie aus, und nur in 

der harmonischen und rhythmischen Einrichtung bleibt 

noch ein vollig iibereinstimmendes Ganze. Alle villig 

gleichartigen Wesen werden hiebei in ein und dieselbe 

Stimme zusammenbegriffen, und alle einzelnen Stimmen, 

als Inbegriff villig gleichartiger Wesen, bilden so zu sagen 

eine einzelne Person, ein einzelnes Kollectiv -Individuom, 

welches zwar von derselben Empfindung wie alle auch 

ungleichartigen beseelt ist, oder doch beseelt sein kann, 

diese Empfindung aber nur seiner Kigenthiimlichkeit und 

individuellen Natur gemiass ausdriickt und musikalisch dar- 

stellt. Die Beriicksichtigung dieses Umstandes, eine genaue 

Kenntniss des Charakters und der sowohl inneren als 

dusseren Natur der verschiedenen Stimmen, der Art ihres 

Ausdrucks, ist daher fiir den Tondichter beim Chorgesange 

yon grisster Wichtigkeit: In dem Herzen eines Weibes 

gestaltet sich cin und dasselbe Gefiihl oft ganz anders, 
als in dem eines Mannes, und je abweichender nun die 

Art und Weise ist, in welcher vom Componisten die Ge- 

staltung der Empfindungen bei den einzelnen Stimmen ge- 

dacht wird, desto freier und desto selbststindiger treten 

auch die einzelnen Stimmen als besondere Individuen in 

dem harmonischen Gewebe auf. Was*aber eine Masse 

~ des Volks als Gemeingut der Empfindung vasspricht, kann 

auch nur etwas Allgemeines, etwas Masseerfiillendes sein. 

Daher schicken sich nur kurze und allgemeine Gedanken 

fiir den Ausdruck im Chor-Gesange, und muss alle spe- 
ciellere Reflexion, alles weitere Durchempfinden des Ge- 

fiihls daraus wegfallen, und darum muss auch dieser, der 

Ausdruck, selbst nur ein allgemeiner, masseergreifender 
und somit einfacher sein. Kiinstliche und auf einer tiefe- 
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ren Spekulation, feinerer Nuancirung beruhende Combi- 

nation der Tine ist der Natar des Chorgesangs durchaus 
guwider. Die einfache Wahrheit will auch nor einfach 

ausgesprochen werden, und das Allgemeine nicht anders, 

als in allgemeiner Form. Desto ergreifender und allge- 

meiner wirkt es aber auch. Der Chorgesang bildet die 

eigentlichen Schlagschatten und das hellste Licht zugleich 

in unseren umfassenderen Tongemilden. Der tiefere Far- 

bengrund darin sind die Chiére, auf dem die Sologesinge 

denn, ihnen gegeniiber, hervorstrahlen als die ausgefiihr— 

teren Physiognomieen einzelner herrschender Charaktere. 

§. 268. 

Fortsetzung. 

qj) Arie. 

Die Arie ist ein Tonstiick, in welchem eine Person 

durch ausgefihrten und villig ausgebildeten Gesang irgend 
eine, solcher Ausdrucksweise angemessene Empfindung 

bis zu einem gewissen Grade der Siattigung oder bis zur 

villigen Ausgiessung des Herzens zur sinnlichen Darstel- 

lung bringt. Sie ist der reinste lyrische Moment in einer 
griéssern dramatischen oder. dramaahnlichen Tondichtung, 

oder doch als solehes gedacht. Die Empfindungen oder 

Gemiithsbewegungen einer handelnden Person darin werden 

so stark, dass dieselbe nicht eher zar Ruhe und einem 

gewissen innern Frieden gelangt, bis sie das Herz so 

ganz ausgeschiittet hat in Wort und Ton. So ist denn 

auch das Darstellungsobjekt, die Empfindung, so interes- 
sant geworden und hat einen solch’ hohen Grad von Le- 
bendigkeit erreicht, dass man recht gerne eine Zeitlang 
allein dabei verweilt, und nicht blos in ihren Hauptziigen, 

x 
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sondern bis za den feinsten Nuancirungen herab die innere 
Regung auffasst und verfolgt. In der Arie ist darchaus 
nichts Gemischtes, sondern “alles Ausdruck eines einzigen — 

Hauptgefihls, aber dies wird auch ganz und in allen sei- © 
nen Beziehungen zur dargestellten Hauptidee erschipft. 

Jene feineren Verzweigungen in der*Gefihlswelt nun aber 

finden keineswegs ihren Ausdrack in blossen Fertigkeits- 

-kunststiickchen und Schnérkeleien, in welchen der Singer 

Nichts zeigt als die ungeheuere Volubilitiét seiner Stimm- 

werkzeuge (obschon die eigentlichen Brayourpassagen mehr 

als irgendwo ihren schicklichen Platz finden kénnen in 

der Arie, denn hier hat allerdings ein Gefthl und ein 

Affekt seinen hichsten Culminationspunkt erreicht), son- 
dern allein nur in der Ancinanderreihung der harmonisch 

verwandtesten Modulationen, dass das Hauptthema niemals 

in seinen Grundziigen ganz verlassen, vielmehr die ein- 

zelnen Haupttheile desselben , als Quellen der Gefiihlsver- 

zweigungen gleichsam, zu mannigfaltigen Zergliederangen 

nur benutzt werden, bei welchen sich dann auch Gelegen- 

heit genug darbietet, die Bravour des Gesanges und tiber- 

haupt dic Produktionsfahigkeit der menschlichen Stimme 

in ihrem hichsten Glanze zu zeigen; nur miissen die daraus 

entstandenen Passagen nicht die Dauer des eigentlichen 

Gefiihlsrhythmus iibersteigen, und in ihrer Ausfihrung 

auch keine solche Kraftanstrengang erfordern, dass der 

eigentliche und hichste lyrische Schwang, in welchem die 
Arie durchgehends sich bewegt, dadarch gelihmt wird, 

weshalb auch Ton und Tonart, Takt, Rhythmus und In- 

tervall u. s. w. immer so hinsichtlich ihrer psychischen 

Natur in einander greifen, dass durchaus nichts Anderes, 

als nur das auszuadriickende Eine in dem Ganzen wahrge- 

nommen wird. So verlangt die Arie einen Tonsetzer von 

viel Geist, Genie und Geschmack, in welchem das poeti- 

sche Element mit eben so grosser Lebendigkeit hervortritt 
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als die tiefe geistige Durchbildang. Solcher bindet sich 

aber auch an keine feste Form bei der Composition einer 
Arie, ob sie jedesmal mit einem Recitativ oder Ritornell 
beginne, ob sie aus zwei, drei oder vier Satzen bestehe, 
oder ob sie wie aus einem Gusse auch nur dahinstrémt in 

lyrischem Schwunge, “ob die Versetzungen so oder so ge- 

schehen — Alles ist ihm einerlei, er Sieht allemal nur 

auf das Wesentliche des Ausdrucks und richtet nach die- 
_sem nur seine Form, wie sie passt. Erfordert derselbe 

starke und wenige Aecusserungen, so setzt er seinen Ge- 

sang stark, einfach und ohne alle melodische Verzierung; 

eilt.die Person, welcher der Ausdruck der Empfindang in 

den Mund gelegt wird, in ihren Vorstellungen, so verweilt 

der Componist auch nicht in seiner Melodie; ist die Em- 

pfindung aber so, dass der Mensch von selbst wortreich 

dabei ist, so zergliedert er auch Alles und in gehirigem 
Maasse. Mit den Instrumenten macht er kein Geriusch, 

und lasst sie selbst da sanft in ihrem Accompagnement 

auftreten, wo die Empfindung braust. Es muss nicht Alles 

mitspielen in der Arie; sie ist der Gefiihlsausdruck eines 

Herzens, dem die Tonkunst hier ihre Schwingen leiht. 

Das Instrumentalaccompagnement ist nur der matte Hinter- 

grund, auf welchem dieses eine Charakterbild hervortritt. 

g. 269. 

Fortsetzuneg. 

r) Messe, 

Eins der erhabensten und schinsten, aber auch eines 

der schwierigsten musikalischen Kunstwerke ist die Messe. 

Sie ist die Musik, welche wahrend des Hochamts in der 

katholischen Kirche aufgefihrt und gesungen wird, also 
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bei dem Heiligsten und Feierlichsten, was der religidse 
Cultus hat. So sei sie denn selbst auch das Heiligste 
und Feierlichste, sei selbst das Erhabenste und von der 

Gottheit und der Religion Durchdrangenste, was wir mit *” 

Ténen za schaffen vermiégen. Die Messe ist der eigent- 

liche Gottesdienst, den wir in dem Lempel der Tonkunst 

leisten, und défi wir im Requiem vor dem himmlischen 

Throne selbst gleichsam darbringen. Ich gestehe es: lies- 

sen tausend Gebete und Reden, gehalten vor dem Altare 

des Herrn, mich kalt, so hat die Messe eines gediegenen 

Meisters mich noch jedesmal erfiillt mit einem heiligen 

Grauen, und meine Seele bewegt mit frommem Schauer. 

Nie vergesse ich den Eindruck, den eine Messe, Gott 

weiss, von wem sie war, als ich noch ein Kind war, 

schon auf mich machte, wo ich an der Hand meines se- 

ligen Vaters zum erstenmale eine katholische Kirche be- 

suchte. Beschreiben kann ich ihn nicht, diesen Eindruck, 
aber ich weiss nur, dass heisse Thrinen mir iiber die 

Wangen rollten, und dass ich nicht wusste, warum ich 

eigentlich weinte, und mein frommer Vater sagte es 

mir auch nicht, sondern sah nur mit einem Blicke, wie 

ich ihn glaube nie wieder von ihm gesehen zu haben, mir 

ins Angesicht, und lachelte stumm, als ich in meiner 

kindlichen Einfalt ihn fragte, ob das die Engelschére 

seien, von denen in der Bibel stehe? — Nachher habe 

ich, und wahrlich hauptsachlich nur um der Messe willen, 

noch oft besucht die katholischen Kirchen, wo ich nur 

eine fand, und namentlich nie sie an hohen Festen ver- 

sdumt. Aber eine der schwierigsten auch unter den Ton- 

dichtungen nannte ich die Messe: keine andere verlangt so 

durchaus lauter edle und gehaltvolle Melodicen , als diese, 

und keine auch so viel achte Kunst in der Behandlang 

der Harmonieen und der Instrumentirung. Alle Pracht and 

alle Weisheit des musikalischen Satzes kann der Componist 
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und muss sie gewissermassen auch hier entfalten, und 
nicht blos auf eine Weise, sondern in den verschiedensten 

Richtangen. Die Messe ntimlich besteht aus verschiedenen 
einzelnen Tonsatzen, die alle unter sich einen hichst ab- 

weichenden Charakter und andere Tendenz haben, aber 

dennoch wieder so zusammengefiigt werden miissen, dass 

zusammengenommen sie ein vollkommenes Ganze ausmachen. 

Das Kyrie ist ein demiithiges Gebet; das Gloria Lob 
und Preis der Herrlichkeit Gottes; das Credo majesté- 
tisch im Anfange, wird diisterer dann und wehmiithig, bis 

es endlich in dem Resurrexit und et vitam in einen neuen 
unendlichen Glanz aufgeht. Das Sanctus — heilig ist 

sein Name — und heiliger auch als sein Gesang ist Nichts, 

prachtvoll und imposant; wehmiithig sanft setzt sich dem 
_ das Agnus Dei entgegen, und Rahe endlich, ewigen 

Frieden athmet das Dona nobis. Detaillirter noch die ein- 
zelnen Theile einer Messe anzuschauen, und welche bald 

daraus weggelassen, bald noch hier und da zugefiigt wer- 
den, und zugefiigt werden kinnen, je nachdem es die 
Umstinde erfordern, ist hier nicht der Ort. Im Ganzen 

ist die Dichtung ein hochpoetischer Gegenstand, der in 

seinen verschiedensten Farben selbst den grissten Werth 
hat. Die Messe vereinigt alle inneren Pulse einer ichten 

und schönen kirchlichen Musik in sich. Kein Wander, 

dass auch nur die grissten Meister der Tonsetzkunst Ge- 
diegenes in ihrem Bereiche leisteten, wo der Chor beson- 

ders und jene aus dem Innersten hervorgerufene Fuge oft 

yon so wunderbarer Wirkung sind. 
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§. 270. 

Fortsetzung. 

s) Choral, 

Religissen Volksgesang nennt — den Choral, und 
kiirzer, aber schöner auch konnte sein ästhetischer Sinn 

wohl nicht ausgesprochen werden. Wir finden im Choral 

wieder Alles, was wesentlich die eigentliche Volkspoesie 

charakterisirt: die griésste Simplicitét und Natiirlichkeit , 

freieren Rhythmus und die ungeschmiickteste Wahrheit im 

Ausdrucke. Langsam schreitet er einher in miglichster 
Dehnung seiner Sylben, and mit anerschiitterlich gleich- 

zeitiger Verbindung der beiden wesentlich zum Gesange 

gehidrenden Dinge der Articulation und Accentuation. Der 

Choral ist der Gesang der Gemeinde beim Gottesdienst , 

und sein Zweck ist Erhebung der Gemiither. Andiichtiger 

aber auch kann kein Volk sein Gebet zum Himmel senden 
denn in einem schinen Choral; und in der Vereinigung, 

welche ihm dieser gewahrt. ,,Ein Psalm,“ sagte schon 

der heilige Ambrosius, und er meinte damit keinen 

andern Gesang, als den wir jetzt Choral nennen, ,,ein 
Psalm ist das Lob Gottes und ein wohlklingendes Glau- 

bensbekenntniss der Christen. Was ist schiner als er? » 

Zum Psalmensingen ist jedes Alter, jedes Geschlecht ge- 
schickt: Psalme können Kénige und Kaiser singen wie 

das Volk. Sie machen die Uneinigen einig und versöhnen 

die Beleidigten. Wer wird dem nicht verzeihen, mit dem 

vereint er seine Stimme za Gott erhebt?“ In dieser 
Volksthiimlichkeit des Chorals spricht sich nun aber auch 
der Beweis aus, von welch’ ungleich hiherer und grésserer 

Wirkung der unisonische als der harmonische Choralge- 

sang ist und sein muss, und wie ferner es auch der 
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Instrumentalbegleitang (Orgel) desselben nothwendig und 

Pflicht wird, die leichteste Fasslichkeit und durchsichtigste 
Klarheit za legen in ihre harmonischen Tonverbindungen. 
y» Omnia ad majorem Det gloriam™ trigt wie kein anderes 
Masikstiick vornehmlich der Choral als charakteristisches 
Mal an der Stirne; pber was zur Ehre Gottes geschieht, 

geschieht auch in Demuth und frommer Ergebung. Der 

Choral ist das unzweideutigste Glaubensbekenntniss eines 

Kiinstlers, und ich michte ihn den Priifstein seiner Ge- 

sinnung und seines Wandels nennen. Noch wenigstens 

hat Niemand einen wahrhaft guten Choral geschrieben, 

in dessen Seele nicht auch lebte ein glaubensstarker Math, 

eia gotterfillter Sinn. 

g. 274. 

Fortsetzun g. 

t) Lied, 

Gleich der Arie ist das Lied eine lyrische Dichtung , 

deren Hauptcharakter auf der Darstellung nur eines Ge- 
fihls beruht; jedoch bewegt dasselbe sich hier nicht, wie 

dort, auf eine leidenschaftliche, sondern sanfte Weise. 
In der Arie hat das Gefiihl seinen hichst miglichen Grad 

der Stiérke und Dauer erlangt, ja es ist fast tibermissig 
geworden, so dass die Seele sich dessen ganz zu entleeren 

strebt; hier im Liede aber steht dasselbe mit sich selbst 

im schinsten Ebenmaasse. Der Ton des Liedes ist der 

Ton der reinsten Freude, der Beruhigung und der Hoff- 

nung, der. angeregt wird darch die Bezichung des Gefihls 

auf cin ersehntes Gut oder ein Gut, dessen Besitz und 

Genuss man feiert, oder das die Phantasie erfasst in 

einer lebendigen Idee. Daher ist auch seine Melodie sang- 
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barer, als die irgend einer anderen Tondichtung, einfacher, 
weniger verschlungen in Zeit, vollendeter in den Gedanken 

einer jeden Strophe, leicht fliessend und entblisst von 
allem Kiithnen, Prachtvollen und Erhabenen. So scheint 

es leicht, ein gutes Lied zu componiren, aber gerade, 

wenn, die Dichtung leicht war, leicht vollbracht za sein 

scheint, ist sie schwer gewesen, denn das Lied hat enge 

Griinzen, und in diesen etwas Wirksames zu schaffen, 

erfordert eine geniale Kunst. Wie ich mich friiher schon 

einmal ausdriickte, erscheint mir ein gutes Lied ein Kunst- 

werk erster Gattung. Waren es doch auch von jeher nur 

grosse Geister, hehré Genie’s, welche gute Lieder schufen. 

Hier helfen keine kontrapunktischen Gelahrtheiten, sondern 
reichen tiefere Krafte, ein von Natur inwohnender poe- 

tischer Sinn nur aus. Von jener Masse des Materials, 
wie es die Harmoniker verarbeiten, weiss das Lied Nichts, 

dieses einfache, das ganz aus dem Herzen gesungen sein 

will, um wieder zu Herzen zu gehen, dann aber auch hier 

die kriftigsten und dauerndsten Geftihle erweckt. Die 

schlagendsten Beispiele hievon haben wir in den letzten 

sturmbewegten zehn Jahren erlebt, wo, die Stimme eines 
einfachen Volksliedes oft mehr that, als der Wille der 

kiihnsten Herrscherkraft, and entschied iiber das Schicksal 

von Thronen, Häusern und Nationen. 

Je nach Beschaffenheit jenes Gutes, zu welchem das im 
Liede ausgesprochene Gefiihl in Beziehung steht, ist nun — 

zwar die Form und der Charakter des Liedes an sich 
auch ein anderer: weltlich oder geistlich, und Eigenthum 

ganzer Nationen und Vilker entweder, oder auch nur 

einzelner Stinde und Geschlechter, scherzhaft oder ernst, 

leidenschaftlich und noch anders; indessen bleibt jener 
sein iisthetischer Grundcharakter, Einfachheit und Natür- 

lichkeit, Wahrheit und ungetriibter, ungeschminkter. 

Herzenserguss, immer derselbe, Des geistlichen 



— 605 — 

Liedes Tendenz ist Erweckung frommen Sinnes, doch 
immer auf dem Boden und in der Weise reinster Freude, 
unschuldigster Heiterkeit; denn wir unterscheiden hier 
geistliches Lied iiberhaupt vom Chorale, der in ein feier— 

liches Gewand gehiillt, die Erregung wahrer Andacht 

bezweckt. Das geistliche Lied will uns die Tugend werth 
machen, als Mittel ungestérter Seelearuhe. Die leiden- 

schaftlichen Lieder sind der Liebe und Freundschaft 

gewidmet, und Zirtlichkeit, wie sanfter Schmerz kommen 

darin zam Ausdrucke. Volks-Lieder fordern uns anf 

zur Erfillang allgemeiner Menschenpflichten , oder stirken 

uns in der Vollbringung unsers besonderen Berufs, wih- 

rend, zu National-Liedern geworden, sie uns befesti- 

gen in der Liebe zum Vaterlande und durch ihren kiihnen 

Rhythmus uns begeistern fiir sein Wohl. Nach allen diesen 
und iiberhaupt seinen besonderen Bestimmungen richtet sich 

denn auch sein Ton. Vom Erhabensten bis zum Naiven 

sind alle Formen der Dichtang dem Liede zuginglich, nar 

halt es die eine Idee des rein Lyrischen fest, und dass 

es nie abweicht von seinem einen Objekt, welches ist die 

schin gemissigte Empfindung, die so rein, wie sie ist, 

so sonnhenhell und klar auch in die Aussenwelt tritt mit 
einfachster , leicht fasslicher Form. und entschiedener Be- 

stimmtheit, welche nicht umgarnt sein darf darch einen 

Sinnefesselnden Schmuck, 

§. 272. 

Fortsetzung. 

u) Recitativ. 

Das Recitativ, seiner ersten Idee nach sicher eine 
der dltesten, wenn nicht die Alteste, musikalische Form, 



ist ein zwischen Rede und vollkommen entwickeltem Ge- 
sange liegender musikalischer Vortrag oder Tonsatz. 
y ae nahert es sich durch Freiheit der Bewegung, diesem 

arch die musikalische Bestimmtheit und Abgemessenheit 
der Tine. Es ist eine Deklamation mit musikalischen 

Tinen. Wer ein Recitativ vortrigt, singt und recitirt 

zugleich. Es ist da® A B C des Gesanges, an dem wir 

aber nicht mehr lernen, sondern das wir hersagen. Daher 

hat es keinen strengen Takt und Rhythmus, aber die Téne 

fir sich bewegen sich gleichwohl in gemessenen Schwing- 

ungen. Das Recitativ ist ein férmlich syllabischer Gesang, 

denn. jede Sylbe hat ihren Ton und geht auch wenig oder 
gar nicht iiber die Zeitdauer hinaus, welche sic in der 

wirklichen Rede hat, wenn diese deutlich und leicht ver- 

stiindlich sein soll. Aus dem Grande besitzt denn das 

Recitativ auch keine so ausgebildete Melodie und Modula- 

tion, als irgend ein anderer Gesang, und die Tonfolge, 

wie die Accentuation, richten sich mehr nach dem Sinne 

und der grammatischen, wie prosodischen Beschaffenheit 

der Textes—Worte; nur ist die Accentuation, und zwar 

eben durch den immerhin musikalischen Charakter der 

Tone fiir sich, bestimmter und kraftiger, als in dem ge- 
wohnlichen Redevortrage, und laisst vermége des Inter— 

vallenverhaltnisses der Tonreihen die Recitation eine 

musikalische Begleitung in harmonischen Grandlagen zu. 

Darauf beruht die ungemeine Wirkung des Recitativs, das 

ausserdem weniger lyrischer, als didaktischer und epischer 

- Natur ist. Es liegt gewissermassen mitten inne zwischen 

der prosaischen Rede und dem lyrischen Gesange, und 

Alles was Erzahlung und poetische Reflexion in einer 
griésseren Vocaldichtung ist, gehért ihm an. Doch kann 

um seines freieren Rhythmus willen der Inhalt ein ver- 
schiedener und schnell wechselnder sein, und sowohl der 

' rahige, einfache Bericht, als die bewegte Schilderung eines, 
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aber fliichtig vortibergehenden Gefiihls sich darin aus- 

sprechen. Im grésseren Drama bildet das Recitatiy den 

Vermittler zwischen den verschiedenen Gefiihls - und Hand- 

langs- Weisen der Personen und bereitet die mancherleien 

Momente des lyrischen Ausdracks als begriindendes Princip 

vor. Es ist die Prosa der Musik, die Zusammenhang. und 

Mannigfaltigkeit in ihre Poesie bringt; es ist der Triumph, 

in welchem der Dichter den Componisten iiberwiltigt , um 
alshald aber wieder sich unter dessen Macht zu beugen. 

Was das Recitativ anbelangt, so fiigt sich der Compunist 

in Alles, was der Dichter, vorschreibt, der mit den Wor- 

ten gleichsam auch schon die Melodie, Tempo und Rhyth- 

mus, .iiberhaupt Musik daza macht. Wer das Recitativ 

dann vortrigt, deklamirt die Worte, ohne dass er wirk- 

lich eigentlich spricht: dazu gehirt viel Verstand, Gefihl 

und eine eminente Herrschaft tiber seine musikalischen 

Kiinste. Mir will es fast leichter vorkommen, ein gutes 

Recitativ za componiren, als solches auch gut vorzutragen. 
Singen ist nur eines, sprechend singen und singend sprechen 
aber sind fast mehr, als zwei Dinge auf einmal. Dem 

Componisten geniigt ziemlich ein genaues Verstindniss 

seiner Worte, der Singer aber hat mehr zu thun, als die 

Worte, wenn auch streng dem Sinne nach, blos so hinzu- 

werfen. Der recitirende Vortrag ist der einfachste unter 

allen Gesangsvortragen und dennoch der schwerste. Wer 

ein Recitativ mit Geschmack und richtig vorzutragen im 

Stande ist, kana — man darf darauf gehen, gewiss sin- 
gen, aber nicht jeder, der auch singen kann, vermag 

auch singend zu recitiren. Das Recitativ ist ein Priifstein 

fiir den Gesangskiinstler; wer in dieser Freiheit nicht aus- 

artet, kennt sicher genau die Gränzen des Schénen. 

Wechseln Dichter und Componist im Recitativ ihre Rollen, 

so entschlagen sie sich doch auch Beide, der eine mehr, 
der. andere minder, ihrer Rechte, und dem vortragenden 
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Kinstler wird von ihnen Nichts gegeben, als die Farhe ; 

zeichnen und malen das Bild muss er selbst. Wir wissen, 

wie selten er trifft; aber will der Componist ihm helfen , 

m die Hand gleichsam fahren dabei durch manche ver- 

stohlen angebrachte Colorirung, so tritt er aus seiner 
Rolle und das Recitativ verliert seinen Charakter. Mag 
das Schald sein, warum auch unsere Componisten jetzt 
so wenige gute Recitative zu Tage firdern. Sie wollen 

Gates thun, wo ihnen die Mittel dazu fehlen, wollen 

zeichnen, wihrend sie die Tinten -weggeben. Méchten 
sie es anterlassen , vielleicht giiben sich dann auch unsere 

Singer mehr Miihe, allein ihr Werk und möglichst gut 

zu vollbringen. ., 

§. 275. 

Fortsetzung. 

v) Melodram. 

~ In dem Recitative lernten wir eine Form der musika- 
lischen Dichtung kennen, wo die Darstellang gewisser- 

massen mitten inne hilt zwischen Gesang und Rede, und 

der Vortrag wird zu einem redenden Gesange oder um- 

gekehrt zu einer singenden Rede; ganz entblésst nun von 

allem Musikalischen wird derselbe im Melodram, wo die 

reine Instrumentalmusik sich nur gesellt zam wirklich ge- 
sprochenen Wort. Das Melodram ist ein fir den Rede- 

vortrag bestimmtes dramatisches Gedicht, das durch 

abwechselnd eintretende, zuweilen auch die Rede beglei- 
tende Musik unterbrochen wird. Sein Inhalt ist gewöhnlich 

ernst und leidenschaftlich, und seine Form lyrisch, doch 

kann es niemals von griésserer und tieferer asthetischer 
Wirkung sein. Ich will meine Griinde dafir nur kurz 
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angeben. Zunichst bietet das Melodram, um solche 

Wirkaung zu erreichen, viel zu wenig Abwechselung und 

Mannigfaltigkeit, und gerade die Musik ist es, welche 

hauptsichlich diesen Mangel herbeifiihrt, denn indem sie 
nur das durch ihre Tine wiedergiebt und wiedergeben 
kann, was schon durch die Worte ausgedriickt ist, ver- 
stirkt sie nothwendig die Einfirmigkeit des Eindrucks, 

Dann sehen wir Gefiihle darstellen, ohne auch die sie 

erzeugenden und von ihnen wieder erzeugten Handlungen 
kennen zu lernen; lauter Wirkungen ohne Ursachen und 

lauter Ursachen ohne ibre Wirkungen — damit begniigt 
sich unser Geist nicht. Ferner wird durch den steten 

Wechsel von Musik und Deklamation der Gang der Empfin- 
dung zu sehr und oft unterbrochen, und durch Mimik den 

Zusammenhang zu erhalten oder wieder herzustellen, ist 

der Redner nicht im Stande. Das Alles aber wirkt unan- 

genehm anf unser Gefiihl, und nur mit einer gewissen 
Beklommenheit sehen und hiéren wir dem Stiicke za, — 

es langweilt uns. Der Ausdruck eines Melodrams liegt 
allein schon in dem Gedicht oder der Rede, und die Mu- 

sik kann nur der Reflex der durch die Deklamation aus- 
gedriickten Empfindang sein. Solchen Reflex indessen will 
unser Gemiith fiir sich anstellen und ihm solchen aufdringen, 
bringt Verwirrung und Ueberdruss in die Empfindang. 

Nur wenn die Instrumentalbegleitung die Eindriicke der 

Natur und Umgebung auf den Sprechenden und Handela- 

den neben der Deklamation schildert, lisst sich einige 
Wirkung’ von dem Melodram erwarten, aber da wird die 

Musik meist objectiv malend, und solche Musik ist keine 
achte Tondichtung, keine schine Kunst mehr; auch wird 

das Unangenehme des Wechsels yon Deklamation und 

Musik, der jedenfalls einen befriedigenden Totaleindruck 
und die néthige Ausbildung beider Kiinste verhindert , da- 
durch nicht aufgehoben. Bovurerweck sagt in seiner 

Schilling, Aesth, der Tonk. Thi, IL 39 
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,,Aesthetik“‘: ,,das Melodram ist ein Werk, in welchem 

zwei Kiinste, die ein and dasselbe Ziel verfolgen, mit 

besonderer Hiflichkeit einander abwechselnd Platz machen, 

wenn die eine der andern in den Weg tritt.“ Bei soleher 

Hiflichkeit aber kann niemals, so wenig bei der einen, als 

bei der anderen Kunst, etwas Befriedigendes za Stande kom- 

men, und es dringt sich ans immer die Ueberzeugung auf,’ 

dass das Melodram, besonders seinem musikalischen Theile 
nach, eine villig unnatiirliche und daher unstatthafte Gat- 

tung poetischer Erzeugnisse ist, tiber deren Unwerth denn 
auch der Erfolg lingst schon entschieden hat. Man sagt, 

wenn die Natur als ein Uebermichtiges, zauberisch Ueber- 

wiltigendes erscheint, und Geisterbilder in die poetische 

Wirklichkeit treten, kénne das Melodram, ungeachtet aller 

sonstigen Mingel, sich dennoch zu einem schinen Kunst- 

werke erheben: nun, wie weit der Satz wahr ist, hat am 

besten C. M. von Weser in der Scene der Wolfschlucht 

in seinem ,,Freischiitz“* bewiesen. Und will man mit 

franzésischem Geschmacke sich gegen die scharfe Waffe, 

womit Wissenschaft und Leben hier die Existenz einer 

wahrhaft asthetischen Natur im Melodram bestreiten, rii- 

sten, so migen Scntecey’s Worte !) fiir mich reden, die 
also lauten: ,,Die Franzosen verstehen unter Melodram 

nicht wie wir ein Schauspiel, worin Monologe mit In- 

strumental-Musik in den Pausen abwechseln, sondern, 

wo in emphatischer Prosa irgend etwas Wanderbares, 

Abentheuerliches oder auch heimliche Handlungen nebst 

den dazu gehérigen Dekorationen und Aufziigen zur Schau 

gebracht werden,‘* und wenn sich nun auch auf die Nei- 

gung dazu vielleicht etwas Besseres bauen liesse, so hat 

*) In seinen ,, Vorlesungen über dramatische Kunst und Lite- 

ratur, ‘ 
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doch auch der franzésische Geschmack und Sinn die mei- 

sten seiner Melodramen nach gerade zu nichts Anderem, 

als zu, bis zur Abgeschmacktheit rohen und gleichsam 
Miss- und Fehi-Geburten eines Romantischen in der 

Kunst werden lassen. Ich will zam Schluss auch noch 

des verewigten wiirdigen Maass Urtheil iiber das Melo- 

dram hersetzen, wie er es im zweiten Stiick des dritten 

Bandes der Zusitze zu Sotzer’s Theorie der schénen 

Kiinste pag. 324 ausgesprochen: ,,Es ist also ausser 

Zweifel, dass alle Anstrengungen der Kunst, die dem 

Melodrama etwa noch gewidmet werden diirften, sich ver- 

geblich bestreben werden, ihm neben der Oper und Ope- 

rette einen ehrenvollen Platz auf der lyrischen Biihne 

zazusichern. ‘‘ 

§. 274. 

Fortsetzung. 

w) Tanz-Musi k, 

Die Tonkunst, in sofern sie dem Tanze dient, giebt 
ihre Selbststindigkeit eigentlich auf, und kann daher fiir 

sich selbst wenig poetischen Inhalt mehr haben, doch ist 

sie, wie der Tanz selbst, auch in dieser Verbindung noch 

einer Veredelung fahig , die sie nicht ohne alle Bedeutung 

lisst, und, über das blos Anreizende und Pikante ihrer 

RKhythmen hinaus, ihr einen gesteigerten charakteristischen 

Werth beilegt. Sutzex sagt in seiner ,,Theorie der sché- 

nen Kiinste:“ ,,Jeder Tanz, der ein Ganzes vorstellen 

soll, verlangt ein Gerausch neben sich, das in rhythmische | 

Glieder getheilt ist, nach denen der Tanzer seine Schritte 
einrichtet, und wodarch die Regelmissigkeit und Ordnung 

des Tanzes sinnlich wird. Hierzu wire cin Instrument 
39 * 
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hinlanglich , das weiter nichts Musikalisches katte, als 

dass es rhythmische Schläge hiren lisst, z. B. die Trom- 
mel, wodarch cine grosse Anzahl Tinzer in gleichem 

Schritte erhalten werden" kinnte; auch Jehrt uns die Ge- 

schichte, dass einige noch wilde Nationen blos nach solch’ 

larmenden Trommelschligen tanzen.‘‘ Und das hat auch 

seine vyollkommene Richtigkeit; die Indianer und Chinesen 
. B. tanzen eben so gerne nach ihrem Tamtam, wie wir 

nach dem Orchester eines Srrauss oder Lanner; allein 
die Geschichte lehrt eben sowohl auch, dass, sobald die 

Nationen sich aus ihrem rohen Naturzustande herausar- 

beiteten, sie nicht lange mehr Gefallen fanden an solchem 

blos tobenden und pfeifenden rhythmischen Gerassel , 

vielmehr anfingen, mit solchen Melodieen und Instrumenten 

ihre Tanze zu begleiten, welche neben der rhythmischen 
Accentuation auch dem Charakter und der Eigenthiimlich- 

keit der Tünze selbst mehr angemessen waren, dann nach 

und nach sich so sehr darin vervollkommneten, dass in 

Wahrheit die Tanzmusik einen eigenthiimlichen ästheti- 

schen Reiz und Werth erhielt, besonders da, wo der 

Tanz fir sich nicht wieder herabsank zu blos nichtssa- 

genden Dreh- und Hiipfereien, oder halsbrechenden 
Springkunststiickchen , sondern wirklich warde und blieb, 

was er sein soll, Schinheit der Kérperbewegung überhaupt. 

Eine gute Tanzmusik muss allerdings aus lauter leichten, 

einganglichen, fliessenden, ungesuchten und gefalligen Me- 

lodieen, wie stark markirten Rhythmen bestehen; aber diese 

Melodieen und Rhythmen miissen auch ein Asthetisches 
Interesse haben. Es ist nicht genug, dass man nach einer 

Musik takirecht tanzen kann: die Musik muss dem Tanzer 
eigentlich Lust machen zum tanzen, ihn auffordern dazu 

und alle seine Bewegungen dann so sehr unterstiitzen, dass 
er ganz und gar vergisst, dass die Musik um seinetwillen, 
sondern er von dem Glauben und Gedanken festgehalten 
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wird, als sei er der Musik wegen da. Die Tanzmusik 

muss gefallig und charakteristisch zugleich sein; denn der 
Tanz selbst ist seiner Grundidee nach ein unwillkiihrlicher 

Ausdruck der Empfindang durch Bewegung, nun freilich 

nicht blos Bewegung der Fiisse, sondern des ganzen Kir- 

pers, und in solcher Weise kann der Tanz mit allen 

iibrigen Werken des Geschmacks hinsichtlich der astheti- 
schen Kraft um den Vorrang streiten: eine Kraft, die 

einen unwiderstehlichen Abglanz dann auch wirft auf die 

begleitende Musik. Der Tanz umschimmert mit Liebreiz 

die Gestalt und haucht Schinheit in die Bewegung, die 

ihre Grazie ausmacht. Des Figarensinns luftigster Genius 
scheint hier geboren za werden und auf der Welle golde- 

ner Klinge zu schweben. Ein Elfenschleier, durchsichtig 

und anliegend, erscheint der Tanz fiir die Seele, unter 

dem sich jede ihrer in Musik verklarten Béewegungen zeigt. 
Er ist die wahrhaft seelenvolle Kunst der menschlichen 

Natur, die sich in ihr so ganz zeigt als Wellenspiegel 
des Universums. 

§. 275. 

Fortsetzung. 

x) Ballet. 

Die héchste Schine erreicht der Tanz im Ballet oder 

pantomimischen Drama, welches ist Dichtung im eigent- 
lichen Sinne des Worts. Deshalb waren in  fritheren 

Zeiten auch, wo der Tanz, darch die Religion geheiligt, 
mit Leben und Kunst auf das innigste verschmolz, © die 

grissten Dichter zugleich die eigentlichsten Meister’ in 
dieser Kunst. Pusynicnus, Pratinus u. A. lehrten die 

Tanzkanst, Anion und TygrAos erfanden die beriihmtesten 
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Tanze, und Arscuytos selbst machte sich nicht wenig ver- 
dient um die Verbreitung derselben. Scnirz sagte einst 
von dem Balletmeister Gareorri: ,,obgleich derselbe nie 

eine Zeile in Versen geschrieben hat, so ist er doch ge- 

wiss einer der poetischesten Kipfe seiner Nation.“ Die 

Art der Dichtung im Ballet ist nothwendig lyrisch - dra- 

matiseh. In dieser Form kann der Tanz Kunstschépfangen 

hervorbringen, die tiberall anerkannt werden als eine pan- 

tomimische oder rhythmisch-plastische Dichtung; denn 

ihrem wahren Wesen nach beruhen diese Schipfungen auf 
Handlangen der Seele, die in ihrem Beginnen und in ihrer 

successiven Fortgestaltang als gegenwiirtig gezeigt werden, 

und die endlich als ein gereifter Entschluss oder als That 

mehr oder minder sichtbar in’s fussere Leben treten. 

Doch werden die Bilder der pantomimischen Dichtung auch 

nur geschaut gleichsam in perspektivischer Ferne, und sie 

darf auch niemals solche Situationen zu ihrer Darstellung 

wihlen, welche der Wortsprache nicht entbehren kénnen, 

und welche nicht leicht in Musik zu bringen sind, denn 

rhythmisch und plastisch zugleich soll sich das Leben ge- 

stalten, während die Handlung stets hiniiberspielt in eine 

malerische, rein poetische Welt. In dieser romantischen 

Welt wird auch durch das Stummsein die Wahrheit nicht 

verletzt, vielmehr scheint jedes Wort die [lusion nur zu 

vernichten. So ist denn das weite Gebiet des Romantischen 

die eigentliche Sphire des Ballets, und in dieser hat sich — 

denn auch allein nur seine Musik za bewegen. Die Ballet- 

musik muss vor allen Dingen romantisch, im ganzen 

Sinne des Worts, sein. thre Nothwendigkeit an und fiir 
sich liegt in der Natur der Sache. Der Mensch hat ein 

natiirliches Streben, durch einen zweiten Sinn za_priifen 

und za bewahren, was ihm der eine Sinn anbestimmt und 

zweifelhaft lasst. Zu dem verwanderten Auge z. B. ge- 

sellt sich unwillkihrlich fast die tastende Hand und sucht 
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den seltenen Gegenstand der Beschauung, wenn’ cs mög- 

lich ist, durch ihre Beriihrung niher zu erforschen. So 

auch beim papntomimischen Tanze. Gleichsam als zweifle 

man, ob das Auge auch nicht triige, raft man den Sinn 

des Gehérs zu Hiilfe; beide Sinne aber vereinigt fihren 

zur unbezweifelten Klarheit der dargestellten Idee. Musik 

und Tanz miissen im Ausdrucke der Leidenschaft und des 

Gefiihls dergestalt zusammenfliessen, dass die eine Kunst 

nur fir die andere da zu sein scheint. Die Musik soll 

nicht blos die dienende oder helfende Kunst sein; der 

Tanz ist hier nicht Mimik nach, sondern mit Masik, 

und die Tinzer diirfen nicht ihre Schritte und Springe, 

sondern miissen ihre Musik tanzen. Polyhymnia erfand 

die schéne Kunst der Orchestik und bildete den kirper- 
lichen Ausdruck vielfach aus, Terpsychore aber belebte 

die Pantomime und gab dem Tanze die hichste äussere 

Schinheit der Form. „Ihr Rhythmus ,“ sagt Heaven '), 
bezeichnete das Maass jeder Bewegung, ihre Tine driick- 

ten die Gebehrde, die Leidenschaft, die Empfindung aus, 

die das Gemialde allein nicht ausdriicken konnte. So ge- 

sellten sich die Musen; die eine ward die Bezeichnerin , 

die Sprecherin der andern.“ Demnach besteht denn das 

‘ganze innere Wesen der Balletmusik in nichts Anderem , 
als in der héheren Belebung des mimischen Spiels durch 

wirkliche Hinzugesellung des Ausdrucks der Tine zu dem 

der kirperlichen Gebehrde, und darch ein Asthetisches 

Maass und Ziel, das sie dieser letzteren durch ihren hir- 

bar gemachten Rhythmus vorschreibt. So viel sie namlich 

zur Erlauterung der Mimik beitrigt, um eben se viel 

muss auch diese ihre atherische Sprache verdeutlichen. In 

solcher innigen Verbindung aber gewinnen beide Kiinste 

*) Terpsychore, Thi, 2, pag. 404. 
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wesentlich an Ausdruck, und es kann nicht verwundern , 

warum wir Ofters selig bewegt werden, wenn mit des 

Rhythmus bewegender Kraft die Musik die Kérper dahin- 

reisst im lyrischen Schwunge der Orchestik. In der Vo- 
calmusik hat die Musik eine Auslegerin in der Poesie, 

die indessen, was selbst Lessinc wohl fühlte 1), durch 
den Periodenbau der Sprache und durch das gegebene 

Metrum der Verse dem rhythmischen und_melodischen 

Ausdrucke der Tine grossen Zwang auferlegt; solche 

Fesseln aber wirft die Tonkunst ab in der Vereinigung 
init dem pantomimischen Tanze, wo sie sich villig frei 

bewegt im Ausdracke der tiefsten, geheimsten Empfindang, 

und erscheint, in ihrer Vollkommenheit gedacht, als das 
hichste expressive Moment der Instrumentalmusik. Ist 

ein kunstvoller Zweitanz z. B. wirklich das, was er sein 

soll, ein mimischer Dialog, der die tiefsten und unaus- 

sprechlichsten Gefiihle, vielleicht der Liebe und Sehnsucht, 

schildert, was vermag die Musik nicht dabei! — Der 

pantomimisch-musikalische Styl — sagt Porarz 2) — steht 

mit Tanz und Mimik in unmittelbarer Verbindang. Er 

soll der Ausleger des mimischen Spiels sein. Je höher 
dieses steigt, desto weiter muss ihm auch der Componist 

folgen. Nicht blos das Komische und die alltiglichen 
Verhiltnisse des Lebens, selbst das Erhabene und Schauer- 

liche liegen in seiner Sphire, und er muss selbst im 

Stande sein, den Kampf grosser Leidenschaften zu ver- 

sinnlichen. Seine Melodieen müssen Leichtigkeit, Gewandt- 

heit und Kraft verbinden.““ Und in den ,, Lotosblattern “ 

endlich heisst es 3): ,,Der Umfang der Balletmusik be- 

*) S. dessen ,, Laocoon ‘* pag. 282. 

*) In seiner ,,Aesthetik‘‘ Thi. 2. pag. 309, 
+) Fragmente von Isipoavs Thl. 1. pag. 235. 
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rithrt alle Spharen der musikalischen Seelenstimmung; sie 
greift in das Kriegerische, wie in das Sanfte, in die 
Saiten des Schmerzes, der Sehnsucht, der Andacht ein: 

sie wird ‘von Wahnsinn, von Stolz » von Schwirmerei , 

von Ausgelassenheit, von Laune, von Humor, von Todes- 

lust ergriffen; sie weckt die seligen Accorde der Kindheit, 

der Liebe, des Friedens und der Unschuld, und hier ist 
sie in ihrem Centrum, nach welchem aller Tanz hinstrebt, 

denn sein Ziel ist, tiberall lieblich zu ringen, bis er den 
Frieden findet, aufzublihen in schiner Leidenschaft und 

Begeisterung, bis er der Liebe sonnige Frucht schwebend 

in den Armen hilt, “‘ | 

Die Anordnung der Mittel zu einem so vielseitigen 
Ausdrucke in der Balletmusik natiirlich wird abhingig von 

der Balletdarstellung selbst. Wie nan aber der höhere 
Tanz fiir sich schon, so ist auch die Balletmnsik heutzu- 

‘tage noch weit entfernt von einem so schiénen, doch erreich- 
baren Ziele. Unsere Tonsetzer hudeln die Tanzmusik oft 

nur so hin als das Leichteste, thun za ihrer Gestaltung 
meist nicht mehr, als dass sie eine Menge der beliebtesten 

Melodieen aus anderen griésseren Tonwerken, Opern und 

dergleichen, zusammentragen und dann, sonderbar genug, 

sich einbilden, es sei weiter nichts néthig, als nur das 

Metrum und den Rhythmus iiberhaupt miglichst zu beob- 
achten. Was sagte aber Hemse bereits in der Beziehung 1)? 

Der Tonkiinstler muss die Arten der Bewegung und die 

Leidenschaften sehr wohl kennen, Gefiihl genug in seinem 

Herzen und Schwung der Phantasie haben, um zum Tanze 

vortreffliche Musik voll Rhythmus und Melodie hervorzu- 
bringen. Balletmusik ist auch wohl zu unterscheiden von 

einem gewoéhniichen Tanzstiicke. Diesem kann Annehm- 

*) Hildegard von Hohenthal, Thi. 2. pag. 244. 
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lichkeit in manchen Fallen geniigen, jene aber muss bei 

aller Originalitiit auch charakteristisch und dabei noch dem 

ganzen Wesen und Charakter des eigentlichen Ballets 

analog sein. Alles was der gewéhnliche Tanz hat, gehirt 

auch der Balletmasik, aber dann erfordert diese gerade 

noch das dazu, was sie zur wahrhaften Dichtung erhebt 

— die poetische Idee, charakteristisehe Zeichnung und 

irgend einen bestimmten Gefithisausdruck. 

§. 276. 

Fortsetzung. 

y) Hyporchema. 

Die letzte Form der Tanzmasik, welche wir noch zu 

betraehten haben, ist das Hyporchema oder Tanzlied, ein 

zum Tanze gesungenes Lied. Bei den alten Vélkern und 

namentlich bei den Griechen, die ihr auch jenen technisch 
gewordenen Namen gaben, war dies eine viel gebrauchte 

Kunstform, und ist auch so sehr mit der innersten Natur 

des Menschen verwachsen und darin begriindet, dass, nach 
dem Zeugnisse vieler Reisenden, noch jetzt die meisten 

unkultivirtesten Vilker sie tiben. In dem unverinderlichen 

China z. B. wird von Alters her die héchste Feier, der 

Tag eines Verstorbenen, mit Gesang und Tanz begangen '). 

In den Sagen der Indier tanzt Krishna im Gesang mit den 

neun Gopi, und noch jetzt werden von den Devadassi 
und anderen geweiheten Tanzerinnen festliche Hyporchemen 

begangen. Von den Aegyptern, dic in ihren Mysterien, 

) Man vergleiche hier in meiner ,,Encyclopadic'‘ den Art. 

Chinesische Musik, 
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in den rasenden Orgien zu Bubastis die Reigen wohl ge- 
übt, gihgen sie unmittelbar auf die Hebrier über 1); 

dann kamen sie zu den Griechen und Rémern, welche sie 

vornehmlich anwandten bei dem geheimnissvollen Gottes- 

dienste der Kureten und Salier. In unseren Zeiten und 

bei den sogenannten’ kultivirten und civilisirten Völkern, 

wo freilich auch ziemlich Alles tiberkiinstelt und dadarch 

das natiirlich Schine mehr und mehr verdrangt wird, 

treffen wir den Reigentanz nataralistisch nur noch unter 

dem Landvolke, besonders der siidlichen und Gebirgsvél- 

ker, als Tyroler, Ungarn, Italiener, Spanier u. s. w., 

und die Kunst hat ihn nur als gelegentlichen Theil anserer 
Opern beibehalten oder wieder za Ehren gebracht, ge- 

_ woholich aber auch nur in ‘untergeordneter Geltung, als 

etwa zum festlichen Schlusse des Ganzen, wenn die Haupt- 

personen vom Jubelgesange des Chors und dem Reigen 
der Balletisten umschwirmt werden; edlere Erscheinangen 

seiner Form, wie im ersten Akte der ,, Alceste** und in 

der ,,Armida“‘ von Griucx, der ,,Nurmahal“ von Sponrim 

und anderen, kommen nur selten vor. Und dennoch kann 

dieser Verein yon Gebehrde, Ton und Wort, der arspriiig- 

lich auf der Verkniipfang natiirlicher , sichtbarer und hör- 

barer Zeichen mit willkiihrlich hérbaren beruht, von so 

ausserordentlicher isthetischer Wirkung sein, wie auch 

schon Lessinc 2) und Encex 3) zugaben, und Herpes 

sagt in dem eigénen Aufsatze iiber die ,, Verbindung der 

Masik und des Tanzes zum Nationalgesange:“‘ ,,es muss 

einen Punkt der Zusammentreffung zwischen ihnen geben, 

der, wenn er meisterhaft erreicht wird, nothwendig von 

1) S. unter Anderem 2. Mos, 32, 18, und 2. Sam. 6, 5—15, 

2) S. dessen ,, Laocoon“' pag, 282. 

>) S. Mimik, Thi, 2. pag. 136, 
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der gréssten Gewalt sein dirfte. Er wirkt nimlich auf 
alle sinnlichen Krüfte, er schleicht zur Seele oder bestimmt 
sie durch alle Organe; er trifft das sensortum commune, 

in dem Bilder, Tine, Empfindangen und Bewegungen 

schlafen und rihrt dasselbe als eine Harmonie iberirdi- 
scher Naturen.“ Und eine Kanstverbindung solch’ ener- 

gischer Art sollte fiir immer aus der Reihe der asthetischen 

Leistungen geschieden, sollte ihrer angestammten Herr- 

schaft iiber die Gemiither auf ewig. verlustig gegangen 

sein? — Nein! so weit und sehr enifernt von allem 

Natiirlichen ist der Mensch noch nicht, dass man an der 

erfreulichen Wiedervereinigung jener Kiinste zu zweifeln 

Ursache hitte. Mag es unseren ungeiibten Sinnen auch, 

meistens nur gewdhnt an die Verfolgung einzelner Kunst- 
sphiren, Anfangs schwer werden, so vielerlei Dinge auf 

einmal zu erfassen, und zu einer einzigen, augenblicklichen 
Empfindung zusammenzubinden, so ist doch das Geschlecht 

in dieser Hinsicht hichstens nur verwShnt, aber dem 

Schinen dieser Kunstverbindung durchaus nicht ganz ent- 
wihnt. Wo aber, in welchen Gebieten dussert aunächst 

die Kraft jenes Vereins sich am stirksten? — Drei Re- 
gionen, sagt Herpes in seiner ,,Kalligone“ (Theil 2. 
pag. 165), sind insonderheit, in denen Wort und Ton 

und Gebehrde, mit einander innig verbunden, auf’s starkste 
wirken, das Reich der Andacht, der Liebe and der mit- 

wirkenden Kraft. In der Kunst ist wohl die Oper die 

hauptsichlichste und eigentliche Sphire, wo Poesie, Musik 

und Tanz sich vereinigen kinnen 1). Dieselbe zeigt näm- 
lich in ihrem eigentlichen Ursprunge schon deutliche Spuren 

solcher Verbindung, und die neueren Kunstrichter ziemlich 

') Ich verweise statt alles Weiteren zuruck auf das, wasich — 
schon §. 262. in dieser Bezichung anfuhrte. 

& 
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alle auch finden eben in diesem Zasammenwirken simmt- 
licher schénen Kiinste zu energischer Einheit die eigent- 
liche tiefe asthetisghe Wesenheit der Oper. Es soll ja die 
Oper ein Schauspiel sein, sagt Votrame, 

Ou les beaux vers, la danse, la musique, 

L’art de tromper les yeux par les couleurs 

L’art plus heureux, de seduire les coeurs, 

De cent plaisirs font un plaisir unigue. 

Demnach kénnte denn das Hyporchema einen wesentlichen 

Theil ausmachen in der Oper, und als siisseste Wiirze, 
als héchster Gipfel jugendlichen Frohsinns wiirde es hier 

auch erscheinen im dramatischen Leben. So sah selbst 

der herrliche Jacos Batpe den Reigentanz auch an, wenn 

er ihn in seinen Dichtungen sogar zutheilt noch den seli- 
gen Geistern. Man lese sein grossartiges Lied zu dem 

schauerlich dahinschwebenden Schattentanz; Herpes hat es 

‘ trefflich tibersetzt. Leider freilich sind in den meisten 

bisherigen, und zwar neueren Opernschipfungen noch nicht 

einmal Dichtung und Masik auch nar einigermassen so 

recht kunstmassig verbunden, wie viel weniger dazu noch 

auf eihe ganz befriedigende Weise die Schwesterkunst des 
Tanzes, Care war unter den jiingeren Componisten 

vielleicht der einzige, der in seinen ,,Bayaderen“ eine 

innigere Verschmelzung der drei rhythmischen Kiinste, 

der Poesie, Musik und des Tanzes, beabsichtigte; indessen 

ist auch sein Streben, ungeachtet des ganz dafiir und dazu 
geeigneten Stoffes, nicht minder verfehlt, als so viele 

andere ähnliche Versuche, und das Hyporchema wird, auf 
diesem Gebiete wenigstens, auch so lange sein hohes 

kiinstlerisches Ziel nimmer erreichen, als unsere Dichter 

und Componisten keine andere und zwar héhere Ansicht 
wieder gewinnen von der Oper. 
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g. 277. 

Fortsetzuneg. 

z) Bilder-Musik, 

Endlich beseelt die reine Tonkunst — um die ver- 

schiedenen Gattungen und hauptsiichlichsten Arten der 

Tondichtung vollsténdig zu durchlauſen — aber nicht 
allein die wandelfiden Gemilde des mimischen Tanzes, 

sondern sie vermag atch sehr passend sich zu vermihlen 

mit den Gehilden der plastischen Kiinste iiberhaupt, indem 

sie den dargestellten Moment des stummen Ausdrucks 

bisweilen noch inniger erldutert, als etwa das dich- 

tende Wort. Der Umstand, dass ein jedes hohe 
Meistergebild jener Kunst nur einmal im Originale vor- 

handen ist, macht diesen Kunstverein allerdings selten, 
allein stésst die Behauptung noch nicht um, dass z. B. 

eine Gruppe der Niobe, eine mediciische Venus, oder 

eine Raphaelische Madonna mit erhdhetem Genuss gesehen 

werden kinnen unter charakteristischer Musik. Die alten 

Kiinstler machten von dieser und solcher Kunstverbindung 

auch öfters Gebrauch. Txeon von Samos unter Anderen 

hatte einen jungen Krieger gemalt in dem Augenblicke, wo 
dieser ins Feld ziehen will. Bevor der Meister jedoch der 
versammelten Menge das Gemiilde zeigte, liess er eine 

eindringliche kriegerische Musik ertinen, und also vor- 

bereitet durch die Tonkunst erblickten mit verdoppelter 

Lust die Schauer das Bild 1). Freilich darf dabei das 
Bildwerk nicht prangen in den bunten, die Blicke zer- 

streuenden Raumen einer Gallerie, sondern allein fir sich 

*) Vergl. Aclian. var, hist. lib, 11, cap. 44. 
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verdeckt es der neidische Vorhang, bis die dichtenden 
Klainge des Schauers Sinn niher vorbereitet haben zur 
klaren Anschauung des Himmels and seiner Bewohner. 

* Bei den Darstellungen sogenannter lebender Bilder hat 
man neterdings den Verein der Plastik mit der reinen 

Tonkunst mehrfach angewendet; statt indessen mit Genie 

neue, den darstellenden Mitteln mehr angemessene Vor- 

wiirfe za ersinnen, hat man nur die idealischen Schépfungen 

der Maler und Bildner oft drollig genug nachgeahmt, und 

dazu denn auch die erste beste, ungefihr passende Musik 

gewihit. Solche Leistungen freilich geben keine niheren 

Beweise fiir die asthetische Kraft dieser Kunstverbindang, 

die so innig sein muss und so aus sich selbst hervorge- 

gangen, dass die eine Kunst nur fir die andere da ist. 

Nehmen wir z. B. an, ein Maler hatte die Verklärung 
Christi in einem wohlgelangenen Bilde dargestellt, und, 

indem dieses noch verhiillt dastinde, in einem gut er- 

leuchteten, aber von allem stérenden Schmuckwerk freien 
Saale, ertinte eine pomphafte Musik, in der sich alle 

Pracht und Herrlichkeit des Himmels und der Erde aus- 

spriche; nach und nach ginge dieselbe dann iiber zu sanf- 

teren Melodicen, und fihrte uns in weichen Harmonieen 

naher auch der Anschauung und Betrachtung aller zeitlichen 

Verginglichkeit, bis endlich, wo wir gleichsam angelangt 
waren in unserem Gefiihle am Rande des Grabes, vielleicht 

jener hehre, tief erquickende, Geist und Herz erhebende 
Trostgesang Krorsrock’s: ,,Aufersteh’n, ja aufersteh’n 

wirst du, mein Leib, nach kurzer Ruh!“ angestimmt 

wiirde yon einem feierlichen Chor, und nun am Schlusse 

desselben langsam sich entschleierte das bis dahin unseren 

Blicken noch entzogene Bild, — mit welch’ weit innigerer 

Regung, mit welch’ weit frommeren Gefiihlen, mit welch’ 
himmlischem Entziicken wirden wir dann auschauen dieses 

Kunstwerk in solcher Stimmang, als waren wir unmittelbar 
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aus dem Geriusche der profanen Welt hinzugetreten und 
hitten erst einen Kampf beginnen wollen in dem Contraste, 

den die Darstellung des Bildners nothwendig machte mit 

unserer Gegenwart. Ich michte wiinschen, nur einmat 
einen solehen Versuch anstellen zu kinnen, und dann 

jeden Schauer fragen, ob er nicht auf diese Weise nur 
den wahren und fchten Genuss von dem Anschauen. des 

Kunstwerks gehabt habe, welcher ist. oder doch sein soll: 
Erhebung des Gemiiths , Véredlung seiner selbst? — Un- 
zweifelhaft antwortete er ein frohes ,, Ja.‘ 

Vollstindig durchlaufen nun hatte ich damit, um mich 

noch einmal so auszudriicken, das Gebiet der mancherlei 

Tondichtungen, und, wenn auch theilweise nur in allge- 

meinen Umrissen, doch immerhin in bestimmteren und fiir 

den Denker auch gentigenden Andeutungen den tieferen 
Gehalt derselben nachgewiesen. Michte der bezeichnete 
Weg nar auch recht vielfach befolgt werden! — Zum Ziele 

fihrte er gewiss; denn da doch nur kömmt die schöne 

Kunst einzig zur Erscheinung, wo wahrhaft dsthetische 
Ideen sich innigst vermihlen mit der dusseren Schinheit 
der Form. 



AN HAWN G. 

Vom Vortrage, oder von der musikalischen Dar- 

stellung in concreto. 

§. 278, 

Allgemeiner @egenstand. 

Viele und mancherlei Vorziige erkannten wir bei den 

nunmehr eigentlich abgeschlossenen Untersuchungen tiber 

das innere Wesen der Tonkunst, welche dieselbe besitzt 

vor allen tibrigen Kiinsten des Lebens; doch ein Punkt 

noch ist, worin dieselbe in der That von diesen überflü- 

gelt und ihnen, leider nicht zu ihrem Vortheile, nachge- 
stellt zu sein .scheint, — hinsichtlich der Darstellung 
nimlich oder dessen, was man Vortrag heisst. Ein poe- 

tisch-verstindiger Leser bedarf der Schauspieler nicht, 

um die Schinheiten eines dramatischen Gedichts zu ge- 

niessen; die Bildwerke, Statuen und Gemilde stehen fir 

immer da, fiir jedes Auge und jedes Herz, doch das Werk 
des Tonsetzers, mag es sonnenhell auch daliegen in seiner 

Idee, noch so vollendet sich gestaltet haben in seinem 

Geiste, und auf’s sicherste auch festgehalten sein durch 

_ das Zeichen der Note; auf dem todten Papicre ruhet diese , 
fiir den Kenner nur sichtbar und fiir ihn auch allenfalls 
noch von Werth; Leben und Wirksamkeit erhalt, ver- 

standig und geniessbar fiir die Welt wird dic Tondichtung 
Schilling, Aesth, der Tonk. Thl. II, 40 
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erst dureh den Vortrag, die Darstellung, welche man nun 

sonst noch nennen mag Aufführung, Executirung oder wie 
anders. Nan ist aber der Componist selbst nicht immer 

auch der Execator und Darsteller seines Gedichts, sondern 

‘fir cinen Zweiten, Dritten, Vierten, ja fiir Alle, welche 

die Fahigkeiten dazu besitzen, schrieb er sein Werk, und 

in dieser Allgemeinheit seines Wirkungskreises tiberstrahlt 

er eben auch wieder den bildenden Kiinstler, dessen 

Schipfung immer nur einmal in der Welt besteht und da- 

her nur von Wenigen genossen werden kann. So liegt 

immer oder meist doch in einer zweiten, dritten Hand 

das eigentliche Werden, die lebendige Gestalt eines Ton- 

werks, und in so fern von der Art und Kraft dieser 

Lebendigwerdung auch die Art und Kraft der Wirkang 

abhiingt, — selbst sein ganzes Schicksal. Wenn nicht 

der grisseste, so doch ein grosser Theil des Erkannt— 

werdens des Werthes einer Composition hangt ab von 

ihrer Darstellang, ihrem Vortrage. Untersuchen wir zu- 

virderst, was es heisst, Etwas und insbesondere zwar ein 

Kunstwerk, ein musikalisches Kunstwerk darstellen. 

§ 279. > 

-Fortsetzun g. 

Darstellung tiberhaupt ist diejenige Thatigkeit, darch 

welche ein Kiinstler sein Inneres offenbart, es verwandelt 

in ein a&usserlich Wahrnehmbares, oder mit anderen Wor- 

ten: diejenige Thitigkeit, durch welche ein Gedachtes 
oder Empfundenes zugleich auch in schiner Form dusser- 

lich sich gestaltet. So setzt die kiinstlerische Darstellang 

eine &sthetische Idee voraus, welche in dem darstellenden 

Kiinstler entstand, in demselben Augenblicke aber auch 

alle seine geistigen Kriafte in jenes lebendige Spiel ver- 
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setzte , vermittelst dessen dieselben mit einer wunderbaren 
Leichtigkeit und ohne alles Bewusstsein von Absicht und 
Regel eine unendliche Menge angemessener Vorstellungen 
hervorrufen und an einander reihen, den Kiinstler, also 

begeistert , mit einer unaussprechlichen Liebe dann erfiillt,: 

die zum heftigsten Triebe wird, auch das dusserlich za 

verwirklichen, was innerlich das Seelenauge erschaute. 

Dazu miissen ihm nun aber nicht blos gewisse und hin- 

reichende Darstellungsmittel zu Gebote stehen, d. h. die 

Kunst, in welcher er schafft, muss ibm nicht nur Material 
genug za der beabsichtigten Darstellung darbieten, sondern 

er selbst muss auch ein hiheres Darstellungs vermié gen 

besitzen, das es ihm wenigstens miglich erscheinen lasst, 
das hohe Ziel seines Sehnens zu erreichen; denn vollkom- 

men erreichen wird er dieses nie, wahnt er es auch yor- 

her, und kommt das Nachbild auch dem Urbilde in seiner 

' Seele so nahe, dass der Schauer oder Hirer des ersteren 

dadurch in einen gleichen oder wenigstens dhnlichen inne- 

ren Zustand versetzt wird, in welchem er selbst sich vor 

und auch noch wihrend der Darstellung befand. Auf dem 

langen und miihsamen Wege von der eigenen Anschauung 
des inneren Seelenbildes bis zum kalten, darstellenden 

Material und dem dargestellten Stoffe selbst geht ja immer 

so viel von der zaubermiichtigen Urschinheit jenes verlo- 

ren, dass dieser, der dargestellte Stoff, das Nachbild, 

nur ein matter Abglanz erscheint von dem friher Erschau- 
ten, niemals aber wird ein vollkommen treues Nachgebilde. 

Der hichste Grad dieses, die gelaungenste kiinstlerisehe 

Darstellung ist stets ein Werk des ausgebildetsten Dar- 
stellungsvermigens, dessen Thatigkeit sich in verschiedene 
Momente oder Akte theilt, welche nach inneren Gesetzen 

alle auf einander folgen, wie die logischen Formen des 
Denkens und der Schliisse. Zunichst wirkt dabei das 

Genie: der Kiinstler empfaingt den darzustellenden Ge- 
40 * 
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genstand, fasst ihn auf, vergegenwirtigt sich ihn durch 
allerhand bildliche Vorstellangen, erweitert und erhdht ihn 

durch Ankniipfang verwandter Ideen*u. s. w.; dann der 

Verstand, welcher die friihere Schipfang der biossen 

Finbildungskraft nun auch dem kilteren Urtheile unter- 

wirft, aus den vorhandenen, verschiedenen Darstellungs- 

mitteln fiir jeden einzelnen Theil des darzastellenden 
Gegenstandes die zweckmissigsten und ausdrucksvollsten 
wählt, nach reiflicher Priifang und Darchschaaung diese 
ordnet, und so dem bisher Gesetzlosen Gesetz und Regei, 

Ordnung und ein gewisses selbststiindiges Ansehen ver- 

leiht; und drittens endlich treten Genie und Verstand 

dabei zusammen, vereinigen ihre Krafte und schaffen das 

Werk, lassen die asthetische Idee zur Wirklichkeit, das 

Gedachte oder Empfandene zur Anschauang, sinnlichen 

Wahrnehmung werden, und so sie nicht mehr ein alleini- 

ges Eigenthum des einzelnen Kiinstlers sein und bleiben , 

sondern ein fir Jedermann geniessbares Gemeingut.- 

§. 280. 

Fortsetzung,. 

Diese Beschaffenheit des innersten Wesens der kiinst- 
lerischen Darstellung beweist nun nicht allein auch die hohe 

Wichtigkeit derselben , sondern lasst zugleich deutlich in’s 

Auge fallen, wie sehr und wodurch sich der wirkliche 

Kiinstler von dem gewdhnlichen Menschen und nament- 
lich von dem blossen Kunst- und Schinheits-Freunde 

unterscheidet, und dass ferner das eigentliche Darstellangs- 
Vermigen nicht ohne weitere natiirliche Anlagen durch 

blosse Wissenschaft erworben and das Darstellen selbst 

nicht etwa blos durch Uebung vielleicht erlernt werden 

kann. Jeder Mensch hat von der Mutter Natur mit dem 
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Triebe dazu auch die Gabe oder das Vermigen bekommen, 
sein Inncres auf eine gewisse Weise dusserlich darzu- 

stellen;. mit derjenigen Lebendigkeit jedoch, Anschaulich- 

keit und Wohlgefalligkeit, als zur Hervorbringung eines 

schinen Kunstwerks néthig ist, vermégen es nur sehr 
wenige Auserwahlite; und gehört zu einer meisterlichen 
Leistung in irgend einer oder einem Fache der Kunst oder 
Wissenschaft immer auch ein gewisser Grad von Uebung, 

so hiingt, was die erstere betrifft, dieselbe doch haupt- 

sichlich ab von der Starke der Einbildungskraft, und diese 

muss — wenigstens ihrer Fahigkeit nach — angeboren 

sein; ausgebildet kann durch Lehre, Stadium und Uebung 
wohl das natiirliche Talent werden, aber es selbst nicht 
geschaffen. Es ist die Kanst, die in der Darstellung 

sich dussert, und die Schinheit, welche der Kiinstler 

hier zur Anschauung bringt 1). Deshalb darf auch die 

Darstellung nicht mit der blos mechanischen Ausfihrung 
eines Kunstwerks verwechselt werden; diese ist hichsten 

Falls nur Mittel zu jener. Der Dilettant begniigt sich 
vielleicht mit dem blos Wohlgefalligen in der Leistang, 

nicht aber der kiinstlerische Darsteller. Dieser fasst sci- 

nen Gegenstand auf in einer Allseitigkeit, während jener 
sich durch eine gewisse Einseitigkeit charakterisirt. 

g. 281. 

Fortsetzung. 
* 

So besteht nach alle Dem die ästhetische Darstellung 

in der Anschaulichmachung einer dsthetischen 

1) S. die besonderen Abhandlungen dariiber im ersten Ab- 

schnitte des ersten Theils. 
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Idee: Objectivitat, Idealitat and. Totalitat 
sind ihre nothwendigsten Bedingungen; und 

dieser ihr Begriff, diese Bedeutung der Darstellung, bleibt 
immer auch dieselbe, mag sie selbst nun geschehen auf 

irgend welche Weise; mit andern Worten: ein Tonstiick 
komme zu Gehir mittelst des Spiels aaf Instramenten oder 

durch Gesang, ist einerlei; das allgemeine und eigentliche 

Wesen des Vortrags, dass dsthetische Ideen dadurch ins 

Leben gefirdert werden, erleidet dadurch keine Aende- 

rung. Es findet ein Unterschied statt zwischen dem sin- 

genden und spielenden Vortrage oder der Darstellung in 

der Musik durch gesungene oder gespielte Töne; aber 

dieser Unterschied wird’nur herbeigefthrt durch die Ver- 

schiedenheit der Mittel des Vortrags, und liegt nicht in 
der Wesenheit des Vortrags selbst begriindet. Uebrigens — 
muss ich noch bemerken, dass manche Theoretiker, indem 

ich hier die Ausdricke Vortrag und Darstellung 
gleichbedentend nehme, solche Synonimität nicht zugeben 

wollen, Allerdings, sagen sie, in 80 fern einem musika- 

lischen Kunstwerke in dem Augenblicke, wo es zur sinn- 

lichen Wahrnehmung kommt, in Betracht der Natur seines 
einzigen darstellenden Mittels, des Tons, streng genommen 
keine Objectivitit des Stoffs, auch eigentlich keine Tota- 
litét zugesprochen werden kann, weil nämlieh der Ton 

kein raum - sondern zeiterfiillender, und kein sicht - son- 

dern nur hirbarer Körper ist, in so fern sollte man 

allerdings auch den Ausdruck ,,darstellen“* entweder gar 

nicht auf die musikalische Kanst anwenden, oder ihn nar 

in Beziechung auf den ausiibenden Tonkinstler, also im 

Sinne von Vortrag, gebrauchen; indessen in so fern auf 

der andern Seite wieder, schliessen sie weiter, keinerlei 

Kunstwerken die sinnliche Vergegenwartigung fehlen kann 
und darf, und in so fern alle Kiinste ihrem eigentlichen 
Wesen nach auf ein und denselben Zweck hinausgehen, 

¢. 



und nur hinsichtlich der Form und des darstellendett Stof- *~ 

fes sich von einander unterscheiden, darf mittelst der 

Iilasion, die zugleich unabwendbare Folge jener nothwen- 
digen Bedingungen der Darstellung,ist, das Wort ,,Dar- 

stellang“ nicht allein in allen Kiinsten, sondern und : 
insbesondere auch in der musikalischen angewendet wer- 
den, jedoch alsdann aber eben so sehr auch in Beziehung 

anf den tondichtenden wie auf den blos’ ausiibenden 

Kiinstler, und schlechterdings nicht als einerlei mit Vor- 

trag, der nur dem letzteren angehirt. Ich bin, den Satz 

so allgemein genommen, wie er dasteht, auch gar nicht 

geneigt, dem Allen sonderlich zu widersprechen; allein 

ich habe ja gleich von vorn herein gesagt,: in welchem 

Sinne ich das Wort ,,Darstellung“ hier gebrauche, in 

seinem eigentlichsten, in welchem es in der Musik also 

die Hinstellung eines Tonstiicks zur sinnlichen Wahrneh- 
mung, sein Ueberfiihren ins Leben bezeichnet, was nur 
‘der Vortrag ist; denn so lange ein Tonstiick nicht vor- 

getragen wird, hat es kein Leben, ist es todtes Papier, 

und fir die Darstellung . auf — hat die Aesthetik 

keine Gedanken. 

g. 282, 

Besonderer Gegenstand. 

Soll nun aber durch diese Darstellang oder den Vor- 

trag, indem wir nach der bisherigen allgemeinen Erirterung 

des Gegenstandes diesen nun auch noch bestimmter ins 

Auge fassen, das Tonstiick in seiner vollendeten Gestalt 
erscheinen, so muss der ausiibende Kiinstler oder Virtuos, 

sei er nun Instramentalist oder Singer, das gilt hier noch 

ganz gleich, nicht allein die Lichtpunkte des Ganzen zu 

ergreifen sich bemiihen, sondern den ganzen Kreis der im 
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« Tongemilde niedergelegten und entwickelten verschiedenen 

Abstufangen des Lichts und Schattens, der Perspec— 

tive, aller Gegensiitze u. s. w. genau kennen und dieselben 

ebenso wieder zu einem Ganzen zu verbinden wissen, wie 

wie in der Seele ihres ersten Schipfers als ein volikom- 

menes Ganze vereinigt waren, mit einem Worte: er muss 

die fremde Dichtang za seiner eigenen machen. 

Welche grosse, wahrhaft kiinstlerische Aufgabe das ist, 

leuchtet ein, bedenkt man die unendlich mannigfachen 

Standpunkte, deren der Geist eines schaffenden Klinstlers 

fahig ist, wie die eben so verschiedenen Arten ihrer Ent- 

wickelang, und rechnet man dann noch daza die Masse 

von Schwierigkeiten im Technischen, deren eine solche 

Darstellung unterliegt: lauter Dinge, welche die Lösung 

der Aufgabe noch mehr erschweren, und diese ein Riesen- 

werk im wahren Sinne des Worts erscheinen lassen, ge- 

sellt sich zu ihnen auch endlich noch eine individuelle 

Verschiedenheit der ausiibenden Kiinstler fir sich, in so’ 

fern nimlich nicht blos einer, sondern mehrere derselben 

an der Darstellung Theil nehmen, wie es bei dem Vor- 
trage jedes Orchesterwerks der Fall ist. Leichter ist es 
enoch fiir den Einzelnen, das ganze geistige Gebilde mit 

der gehérigen Bestimmtheit , Lebendigkeit, Umfassung und 
Tiefe aller Umrisse aus warmer Seele wieder za erwecken; 
je mehr Individuen aber an der Ausfiihrung eines Ton- 
werks Theil nehmen, desto schwieriger wird die Aufgabe, 

jede individuelle Anschauung dem Geiste des Ganzen aufzu- 
opfern, aus sich selbst gleichsam herauszutreten, und nur 

in der vorleuchtenden Anschauung des Kunstschipfers sich 

wieder zu finden, damit immer nur ein Geist, eine 
Seele das auch von noch so Vielen gestaltete Ganze durch- 

weht und beherrscht. Doch gehirt das nicht weiter hie- 

her, wo wir die Darstellung oder den Vortrag cines 

musikalischen Kanstwerks aus rein dsthetischem Gesichts- 

a 
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punkte betrachten, und also nun, wo wir die einzelnen 

und besonderen Eigenschaften desselben blos noch zu un- 

tersuchen haben, uns an weiter keinen Unterschied mehr 

binden, denn an denjenigen, welcher aus der Verschie- 
denheit der darstellenden Mittel von selbst hervorgeht , 

und den ich vorhin schon anzeigte durch den Vortrag des 

Virtuosen fiir sich oder des Instrumentalisten, und den 
des Singers. 

g. 283. 

Fortsetzang. 

_@) Vortrag des Instrumental-Virtuosen. 

Vollendet, haben wir geschen, ist der Vortrag eines 
‘Tonstiicks nur dann, wenn die demselben zu Grande 

diegenden asthetischen Ideen wirklich auch 

und zwar in einer schénen, den Sinnen wohl- 

thuenden Form oder Art und Weise zugleich 

zum Ausdrucke kommen. Nothig ist dazu, dass der 
Virtuos die vorzutragende Dichtung, mag sie nun ur-. 

spriinglich von ihm herriihren, oder nicht, in jedem Falle 
ganz zu der seinen macht. Das die Grundwesenheit eines 
ichten kiinstlerischen Vortrags. Den Glanz der Technik 
zur hichsten Aufgabe des Spiels machen, ist des Kiinst- 

lers unwirdig, und hiesse, das blosse Mittel zu dem 
erheben, was Zweck ist. Der wahre Kiinstler spielt nur 

fiir das Herz und den Geist, und dass er das kann, er- 

wirbt er sich nur die hiéchstméglichste Summe technischer 

Fertigkeit. Ob er diesen seinen Zweck aber auch erreicht, 

hingt insbesondere dann noch ab: 

1) Von der Reinheit. und Richtigkeit der Aus- 
fiihrung ; e+ 

& 

* » 



2) Von der strengsten Deutlichkeit des Spiels ; 
3) Von der Festhaltung des Charakters des 

Tonstiicks fiir sich, und endlich 

4) Von der Fahigkeit des Virtaosen, die in der Dich- 

tung niedergelegten Ideen und Gefiihle auch in 

sich aufzunehmen und zu entwickeln. 

Rein und richtig ist die Ausfihrung, wenn in Beziehang 

auf das Mechanische Alles ohne Fehler gespielt , also No- 

ten und Pausen immer der gehiérige und durch die Figur 

genau bestimmte Zeitwerth, wie allen sonstigen besonderen 

Zeichen, die auf die dussere Ausfihrung der Tine und 

der allerhand Figuren sich beziehen , die gehirige Geltung 
gegeben wird. Das geht begreiflicher Weise nicht uns so 

sehr hier an, und wir kénnen sofort zu den folgenden 

Punkten tibergehen. | 4 
4 

§. 284, 

* Fortsetzunsg. 

Die Deutlichkeit des Vortrags wird bedingt durch die 
Richtigkeit und hdchste Pracision der schon genannten 
mechanischen Ausfiihrung, die Richtigkeit und Kunstwahr- 

heit der Accentuation, und endlich durch die Richtigkeit 

der Interpunktion. Ich brauche mich bei allen den Dingen 
hier nicht langer aufzuhalten, da, namentlich was Accen- 

tuation und Interpunktion betrifft, davon in friiheren Ab- 
schnitten bereits ausfiihrlich genug gehandelt wurde, und 
habe daher nur kurz noch zu bemerken, dass eben so wie 

derjenige, welcher ein Gedicht gut vortragen oder dekla- 

miren will, dass es auf Geist und Gefihl den beabsich- 

tigten Kindrack macht, auf gewisse Worte oder Sylben 
einen merklichen Nachdruck legen muss, auch der vortra- 

4 
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gende Tonkiinstler gewisse Tone, die der Sinn des Aus- 
drucks von selbst ergiebt, immer merklich zu accentuiren 

hat. In der Regel sind dies, ausser den vom Componisten 
ausdriicklich vorgeschriebenen Accentnoten, diejenigen Tone, 
welche auf einen guten Takttheil oder wichtigere Takt- 

glieder fallen, die Anfangstiéne der Ein- und Abschnitte , 

die synkopirten Noten und Vorhalte , Grundtine, und sol- 
che, welche sich darch Lange, Tiefe, Höhe oder sonst 

eine Eigenschaft besonders auszeichnen. 

Betreff des dritten Panktes, der Festhaltung des in dem 
vorzutragenden Tonstiicke iberhaupt herrschenden Charak- 

ters, der bekanntlich schon durch den Titel des Werks 
sich ankiindigt, theilt man den Vortrag gewdhnlich ein in 

einen leichten und schweren. Ersteren erfordern alle 
. Tonstiicke von einem angenehmen, sanften, scherzhaften , 

gefilligen, freudigen ete. Charakter, die also tiberschrieben 

sind mit compiacevole, grazioso * con dolcesza, lusingando, 

scherzando, giocoso oder dergleichen Bezeichnungsweisen ; 

letzteren alle Tonstiicke, in denen erhabene, ernste, feier— 

liche, starke und dergleichen Empfindungen zum Ausdruck 

kommen sollen, wie das grave, pomposo, patetico, soste- 

muto u. s. w. Auch in Beziehung anf die verschiedene 
harmonische und melodische Behandlang eines Tonstiicks 

lasst sich ein leichter und schwerer Vortrag unterscheiden. 
Ein Tonstiick mit vielen Dissonanzen z. B. muss weit 

schwerer and accentairter vorgetragen werden als ein an- 

deres, in welchem meist nur leicht consonirende Accorde 

gebraucht sind, und Tonstiicke mit vielen Passagen und 

Figuren sind leichter zu nehmen, als der einfache feste 

Schritt vielleicht eines Chorals. Von nicht minderem Ein- 

flusse sind hier das Zeitalter, in welchem ein Tonstiick 

geschrieben wurde, der Nationalgeschmack und die Manier 

des Componisten, von dem.dag vorzutragende Werk her- 

- 



‘rithrt. Aeltere Tonstiicke sind meist ernstern Charakters , 
und ein franzisisches ist immer galanter als ein dentsches 1). 

Als letzte Bedingung eines guten kiinstlerischen Vor- 
trags nannte ich das eigene richtige Gefiihl des Virtuosen, 

und es ist wahrlich auch die unumginglichste. Wer nicht 

die Kraft besitzt, ein in einem Tonwerke ausgedriicktes 

Gefiihl selbst in sich aufzunehmen und hier psychologisch 

zu entwickeln, wird niemals auch fahig sein, dasselbe 

ganz im Sinne des Componisten vorzutragen; doch weiss 
ich auch diesem Satze nichts weiter mehr zuzufiigen, als 

was ich bereits bei Gelegenheit der Betrachtung des Ein- 

flusses der Musik auf die gesammte Geistigkeit des Men- 

schen tiberhaupt (im ersten Abschnitte des zweiten Theils) 

ausfiihrte, und was ich daher hieher tiberzutragen den 

verehrlichen Leser bitte. Je mehr er selbst dabei iiber 

den betreffenden Gégenstand noch’ denkt, desto leichter 

wird ihm das werden. 

g. 285. 

Fortsetzang. 

b) Vortrag des Sängero. 

Alles was ich in den yorhergehenden Paragraphen so- 
wohl fiber das Wesen and die Eigenthiimlichkeit des Vor- 

trags iiberhaupt, als in besonderer Beziehung auf den 

Vortrag des Instrumental-Virtuosen beibrachte, gilt nun 

natiirlich auch von dem Vortrage des Séngers, mit dem 

*)) Man sehe hier zuritck auf die Abhandlung iiber die ver- 

schiedenen Style der musikalischen Dichtung, im letzten 

Abschnitte des zweiten Theils, 
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einzigen Unterschiede, dass der darstellende Ton dieses 
ein gesungener und der jenes ein durch verschiedene Or- 

gane kiinstlich hervorgebrachter ist 1); indessen erscheint 
der Sanger, wenn er auf der Biihne in der Oper wirkt, 

nicht mehr als ein blos musikalischer, sondern als ein 

theatralisch -psychologischer Kiinstler, und bietet in sol- 
cher Gestalt uns eine ganz eigenthiimliche und neue Seite 

des kiinstlerischen Vortrags dar. . Allerdings ist auch der 

Bühnensänger, wie jeder andere Sanger, zundchst nur ein 
masikalischer Kiinstler, und fordern wir mit Recht von 

ihm die grisste, schulgerechteste und allseitigste Durch- 
bildung nicht blos seines Stimmorgans, sondern seines 

ganzen musikalischen Talents; indessen weiss er als psy- 
chologischer Kiinstler doch auch, dass selbst die grisste 
technische Form nur die Hiille ist, welche den Kunstgenius 

umweht, und weiss, dass er neben dem Gesange auch das 

Herz und die Seele erfassen muss seiner Rolle. Sein 
freier, mit deutlichem Bewugstsein besonnen stets wirken- 

der Geist hat in jeder Rolle den Alles regierenden 
Lebenspunkt zugleich aufzufinden, an welchen alle 

Worte, Téne und Handlungen sich schmiegen, und der sie 

alle zu einem idealischen gerandeten Ganzen mit magischer 

Kraft za vereinigen versteht. Dieser organische Lebens- 
punkt durchdringt die gesammte Leistung eines achten 

dramatischen Singers. Dann muss er, da der Operndichter 
seine Gebilde stets nur aus.dem Leben der Völker ent- 

nimmt, auch mit der formellen Eigenthitmlichkeit derselben 

recht innig vertraut sein, damit sein gegebener Charakter 

quch nach den Sitten und Gebriuchen des Volks, aus 

1) Vergl. hier hinsichtlich der Wirkang des singenden oder 

spielenden Vortrags die Charakteristik der verschiedenen 

Stimmen und Tonorgane im yierten Abschnitte des zweiten 

Theils, 



welchem der Dichter ihn entnommen hat, wahr ersehecint. 

Die dusseren Formen muss er zeit- und ortgemiiss wieder- 

geben, und zwar dadurch, dass er die Eigenthiimlichkeiten 
jener Vélker in ibrer ganzen kérperlichen Beschaffenheit , 
-~Nationalitit, Gesichtsfarbe, Costiime etc. trea nachahmt; 

denn er ist theatralisch -psychologischer Kiinstler. Und 

neben dieser Wahrheit der Darstellang wird endlich 

ihm auch die héchste Schinheit derselben, nach Form 

und Farbe, zur Aufgabe. Er steht, sobald er die Bühne 

‘betreten hat, nicht mehr da im gewéhnlichen Leben, son- 

dern soll dasselbe idealisch abspiegeln, und eine jede 

seiner Bewegangen muss daher eine grissere Bezichang 

haben auf die héhere Schinheit, so wie dieselben, durch 

die weit freieren Stellungen und den im Ganzen verinder- 
ten Standpunkt, auch an sich schon viel reicher und man- 

nigfaltiger sind. Wie der Schanspieler muss er stets von 
einer geistigen Intention bei seinen Bildangen ausgehen, 

muss malerisch sein in jedem Augenblicke, und das Tran- 
sitorische seiner Bilder schiitzt ihn nicht selbst gegen die 

strengsten Anforderungen des Zeichners, Eine stete Auf- 

merksamkeit hat er daher zu richten auf die Linien seines 
Umrisses, und besonders auf deren schin bewegtes, bald 

in kiihnen Gegensitzen, bald in sanften Uebergingen leicht 

verfliessendes Wechselspiel. Fiir eine Unmiglichkeit zwar 
halt mari freilich nicht selten eine solche Vereinigung der 

Wahrheit des Lehens mit den hiheren Anforderungen der 

Schinheit selbst in der Form, indessen das gerade ist 

es, wodurch der scenische Singer viel höher noch steht, 

denn der gewéhnliche Schauspieler. Bei diesem hebt das 
Metrum schon die Rede hinaus iiber alle gemeine Wirklichkeit, 
und bestimmt damit zugleich auch das rhythmische Maass 

seiner kérperlichen Bewegungen; bei dem scenischen Sanger 
aber vernichtet die wirkliche und reine Musik der Rede 

vollig alle Wahrheit des Lebens, und da die Musik nicht 
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blos Bewegungen der Seele, sondern mit diesen zugleich 

auch Bewegungen des Kirpers malt, so umfasst- natiirlich 

der Rhythmus, mit seiner vollsten Zauberkraft, auch dessen 
ganze dussere Gestalt: eine von aller Wirklichkeit ent- 
fernte, rein ideale Kunstwelt ersteht, in welcher der 

Schauer nar heimisch wird durch eine freie stete Abstrac- 

tion, denn, auf den Wogen des rein musikalischen Klanges 
gleichsam getragen, darf der Singer, der aus leicht be- 

greiflichen Griinden ohnehin sehon ein viel lebhafteres 

Gebehrdenspiel haben muss, denn der eigentliche Schau- 

spieler, auch mit geringerer Hinsicht auf die Wahrheit 

des Lebens alle seine Bewegungen hiniiberwallen las- 
sen zur freiesten Linie der Schinheit. Die sichtbare 
Melodie seiner Glieder muss entsprechend sein dem me- 

lodischen Gange seiner Rede. Die lang gehaltenen Téne 
des Gesanges veranlassen auch ein getrageneres Gebebr- 

denspiel; des Sangers an Zahl geringere, aber dafiir stets 
- yllig. rhythmische Bewegungen sind minder transitorisch , 

er wird leichter erfasst als ein mimisches Bild, ist Kiinst- 

ler und Kunstwerk in einer Person. 

§. 286. 

Fortsetzung. 

Wenige Singer indessen zeigen hierin ein tieferes Stu- 

dium der scenischen Kunst; ihre Bewegungen sind meistens 
matt und einférmig, ja sogar oft hisslich, wie z. B. die 
haufig vorkommende parallele Hebung der Arme, und das 
abwechselnde Ausstrecken derselben mit halber Oeffnung 
der Hinde. Ocefter auch sind ihre Gebehrden iiberladen 

oder widrig affectirt, und endlich wohl gar noch grimas- 
sirt, wie das beliebte taktmassige Kopfschiitten mancher 

Sangerinnen, das verschrobene Heben der Schaltern bei 

a 
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hohen Tönen, und endlich die gezerrten Gesichter, die 
hiufig den lieblichsten Tnen zur Begleitung dienen miis- 

sen. Dergleichen Manieren und Geste sind aber keines- 

wegs geeignet, die Illusion der feenhaften Welt za erhdhen, 

die sich aufschliesst in der Oper. 

~ Poesie und Musik sollen hier auf des Rhythmus ténen- 

der Welle Geist und. Seele wiegen in zauberischem Ent- 
ziteken, indess das Auge wohlgefallig haftet an dem 
harmonirenden Wechselspiel eines” schénen kérperlichen 

Ausdrucks. Aber diese wesentliche, zum Ganzen wirkende, 

sichtbar schine Bewegung glauben manche Sanger der 

Oper bequemer Weise den nur zu hiaufig störend darin 

auftretenden Tinzern fast ginzlich tiberlassen za diirfen, 
» und bekiimmern sich wenig um Rovussgav’s ernste Mahnung: 

» es ist nicht genug fiir einen Acteur der Oper, ein vor- 
trefflicher Singer zu sein, wenn er nicht zagleich ein vor- 

trefflicher Pantomime ist; nicht nur dasjenige, was’ er 
selbst sagt, muss er fiir’s Herz empfindbar machen, son- 

dern auch dasjenige, was er’ die Begleitung sagen lasst. 

Das Orchester darf keinen Gedanken vortragen, der nicht 

aus seiner Seele zu kommen scheint. Seine Schritte, seine 

Mienen, seine Bewegungen, Alles muss bestindig der 
Musik entsprechen, ohne dass es darauf angelegt zu sein 

scheint. Er muss stets, selbst wenn er schweigt, den 

Zuschauern interessant sein, und wenn er auch bei einer 

schweren Rolle nur einen Augenblick unterlasst , die Per- 

son zu behaupten, die er vorstellt, so dass man den 

Singer gewahr wird, so ist er sodann blos Musikus auf 

dem Theater, aber kein Acteur mehr.“ Sie vergessen 

oder kennen gar nicht, diese kunstlosen, kopf- und herz- 
leeren Coulissenhelden und Kehlvirtaosen, den allmichtigen 

Zauber der Kunst, in welcher Poesie, Musik und Mimik 

zum herrlichsten lyrischen Kleeblatt sich vereinen. Doch 
ist oft auch, besonders in neueren italienischen Werken, 
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die Composition so unangenehm kunstschwer, und das 

Maass der physischen Krifte, namentlich der Stimme, 

dergestalt erschiépfend, dass es den darstellenden Kiinst- 

lern in der That unmiglich wird, auch nur noch einige 

Aufmerksamkeit zu richten auf die Schinheit des mimi- 
schen Ausdrucks. Die dramatische Darstellung der Oper 
geht dann unter in dem Hyperartistischen ihrer Musik ; 
die Auffihrung wird za einem Concert im Theatercostiim; 
und gegen solche Missgriffe erhebt sich mit Recht die 
Stimme der Critik. Auch werden von Seiten des Publi- 

kums, dessen Auge leider nur za oft gar wenig empfäng- 

lich ist fiir die Linien einer artistisch schénen Bewegung , 

dem scenischen Singer oft die sonderbarsten Vorwiirfe 
gemacht. Man sagt, das Plastische herrscht zu sehr vor 

in seiner Bildung, er ist za malerisch, nicht natiirlich 
genug u. s. gv. Waren aber solche Vorwiirfe, in so fern 

sie nicht etwa eine gewisse Geziertheit treffen, gegriindet, 
80 bestinde die Kunst der schinen mimischen Bewegung 

einzig und allein in der Nachahmung der eckigen und hau- 
fig ganz verschrobenen Wirklichkeit: in der That eine 

sonderbare Kunstaufgabe, die wohl nicht in Einklang zu 
bringen ist mit GorrHe’s allgemeinem Aussprach: _,, die 

hichste Aufgabe einer jeden Kunst ist, durch den Schein 
die Tauschung einer hiheren Wirklichkeit zu geben. Ein 
falsches Bestreben aber ist, den Schein so lange zu ver- 

wirklichen, bis endlich nur ein gemeines Wirkliche übrig 

bleibt. * 
Und damit denn auch mein ganzes Bach beschliessend , 

habe ich nur noch einen Wunsch: dass es wenigstens 

anregen michte die Welt zu einer tieferen und schineren 

Ansicht von dem Leben in der Kunst and namentlich un- 
serer herrlichen Musik, und Alle, die sich mit ihr beschaf- 

tigen, hinfiihren zu dem, was in mir zu so unerschiitterlicher 

Ueberzeugung geworden ist: dass Gott, sich mitzutheilen 
Schilling, Aesth, der Tonk. Thi. IT. 41 

*# 
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der Welt, wohl gab dem Menschen das Wort, doch bis 

zu ihm selbst sich aufzuschwingen — den Ton; und dass 
somit das schiénste Kunstwerk wohl bleibt der Mensch, 

doch die schinste Kunst, die Manifestation der 

Weltordnung, — die Masik. * 



Druckfehler. 

Seite 9, Zeile ta von unten lies ein statt eine. 
» 27, ™ tt von unten lies Anschauung bringen stalt 

; Anschauung zu bringen. 
Ebendaselbst » a von unten lies jenen statt jene. 

Seite 37, » 16 von oben lies itherische st. asthetische 

» 48, » 14 v. o. lies Gegensatze statt Gegentheite 

» 90, » 3.¥. u. muss hinter diese ein Komma stehen 

Ebendaselbst » 2 v. u. muss das aber weg. 
Seite 73, » Gv, o. lies minderen statt niederen. 

Die ũbrigen kleinén Versehen im Satze findet der verehrliche ” 

Leser ‘leicht selbst. , e 
Py : , *™ .*.. 



Simmtliche bis jetzt von dem Verfasser 

herausgegebene Werke: 

De Revelatione divina, digsertatio philosophica; auth unter dem 
Titel: de ratione, quae inter revelationem atque rationem 
intercedit (1829, in 4.). 

— ad summam facultatem cognoscendi, diss. phil. 
C 8.) 

Musikalisches Hand-worterbuch, nebst einigen vorange- 
geschickten allgemeinen phil. hist. Bemerkungen üher die 
Tonkunst. Insbesondere fir Clavierspieler (1830, in 8. ). 

Was ist Schuld an den heillosen Gahrungen und Un- 
ruhen unsrer Tage, und wodurch kann ihnen ab- 
geholfen werden? — Ein Wort seiner Zeit fir Jedermann 
(1830, in 8,). 

Briefe iber die aussere Canzelberedsamkeit, oder die 

kirchliche Declamation und Action (a Bde. in 8. 1833.). 
‘Guipo, Eine Erzahlung nach dem Leben (2 Bde. in 8, 1832, 

unter dem Pscudonamen Pemsxy). _ 
Encyclopaidie der gesammten musikalischen Wissen- 

schaften, oder Universallexicon der Tonkunst (6 Bde. gr. 
8. 1835—1838 ). 

Deutschlands schine Literatur der Gegenwart und 
Zukunft. Eine Rede an das gesammte deutsche Lesepubli- 
kum (1836, in 8, unter dem Pseudonamen Penny ). - 

Gittingen und seine Umgebungen (1837, in 12, ebenf, 
unter dem Namen Penny ). 

Versuch einer Philosophie des Schinen in der Musik, 

oder Aesthetik der Tonkunst (2 Thle. in 8, 1838). 

Unter der Presse: 

Polyphonomos, oder die Kunst, in 36 Lectionen sich eine 
vollstindige Kenntniss der musikalischen Harmonie zu erwer- 

ben, Ein ganz neues System der Harmonielehre. (Stuttgart, 
bei Weise und Stoppani), 

Briefe über die adussere Canzelberedsamkeit. Zweite 

. verbesserte Anflage, © 
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