
DIEMUSIK-

AESTHETIK IN

IHRER

ENTWICKELUNG

VON KANT BIS...

Heinrich Ehrlich

Digitized by Google







DIE

MUSIK-AESTHETIK
IN lUREll £hTWIGK£LUN6

VON KANT BIS AUE DIE GEGENWABT.

EIN GRLNDRISS

von

II. Ehelich:.

»»Ule Kunst Ist «in« YermittUrin des UnMisspraek-
lleh«a ; ämrmn sehalat w «In* Tborb*i«, «i* wl«d«r dorah
Worte vermitteln su wollan. Doch indem wir un« darin
bemilhcn, findet sich fUr den Ventand «o mnncher Oe-
\rinn, Jcr dem ftWlIlmdM V*rmOg«t Huch wieder SB
Oute kommt.«' Ooetbe.

Leipzig, Verlag von F. E. C. Lelckaut

(CONSTANTIN SAND£k).

1882.

Digitized by Google



Das Recht der Uebersetzung beliäU sich der Verfasser vor.

Digitized by Google



Y

TNHATT.

Capitel I.

Einleitung l

Capitel II.

Lessing, Kant, Schelling, Schlegel. Die romantische Dichterschule. . 9

Capitel III.

Geringe Wirkungen der romantischen Schule auf die Musikästhetik
' ihrer Zeit 14

Capitel IV.

Krause, Poelitz, Bouterweck. Uebergang zu E. T. A. Hoffmann . . . 18

Capitel V.

E. T. A. HofTmann's Einfluss. Hegel, Weisse, Schleiermacher. Ein
iinhekamucr Aesthetikcr 23

Capitel VI.

Wagner und Schopenhauer 34

Capitel VII.

Die „formale" Aesthetik; Herbart, Hanslick. Zimmermann. — Ambros,
Graf Laurencin 49

Capitel VIII.

Vischer, Karl Köstlin, Carriere, Lazarus, Helmholtz, M. Hauptmann,
Kruger, Marx, II. A. Kustlin 77

Capitel I.X.

Musikgeschichten. Biographien. Ambros, Brendel, Köstlin, Langhans etc. 96

HD
d by Google



Capitel X.

Die Bedeutung der Biographie, Bibliographie und Aesthetik. ^Vinter-

feld, Jahn, Chr>^sander, Spitta etc. 106

Capitel XI.

Schöngeistige musikalische Litteratur. Ehlert, Ambros, Hiller. Die
IXi^eskritik und ihre Aufi^ahc '120

Anhang I.

Die Musikästhetik in England, Frankreich und Italien. . , . . . 1^8

Anhang II.

Musik und Moral . , , : , . . , , . . , . . . . . . 1^2

d by Google



„Die Aesthctik ist noch in <1"n Anfängen."

Vitcher: Kritische Oäuge, VL Heft.

Capitel I.

Einleitung.

cit den fünfziger Jahren hat die Musikästhetik eine

derartige Bedeutung gewonnen, dass sie, und die

Musik-Litteratur überhaupt, das allgemeinste Inter-

esse erregt, und dasjenige fiir andere Künste

öfters in den Hintergrund drängt. Es Ist dies

eine natürliche Folge der Entwickelung der Anschauungen
musikalischer Kunst. Diese beschäftigen sich oft weniger mit

dem Werthe des musikalischen Kunstwerkes, als mit allge-

meinen Fragen der Moral, und der Richtung, in welcher das

Werk entstanden sein mag. Von den verschiedensten Stand-

punkten wird die Musik als die höchste Kunst bezeichnet,

als die Kunst der Seele, des Gemüthcs, ja als die Welt-

kunst, welche das innerste Wesen der W'elt viel genauer dar-

stelle als jede andere; auf den verschiedensten Standpunkten

ward seit dem Jahre 1850 verkündigt, dass die Musik vor

den anderen Künsten berufen sei. zu der inneren Neuge-

staltung nationalen Lebens den wichtigsten Theil beizutragen.

Die pessunistisclie und die optimistische, die religiöse und

Ehrlich: Die Mnsik-AwtheUk. 1
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die materialistische VVeltanschaaung: wenn sie auf die Musik

zu reden kommen, verkündigen sie die gleichen Grundsätze,

selbstverständlich mit der Anwendung auf die eigene Lehre.

Für das Oratorium und die Kirchenmusik Bach's und Hän-

ders, für die Cantate Schumann's und Brahms', flir das neo-

löge „historische Oratorium", ja selbst für Rossini'sche und
Donizetti'sche Arien*) wird die höchste ethische Bedeutung

in Anspruch genommen, wie auf anderer Seite für das Musik-

drama Wagner's und flir die sjnnphonischen Dichtungen

Liszfs. Die Vertreter des absoluten, unwillkürlichen Willens,

andererseits die Anhänger der absoluten Idee und der sitt-

lichen Freiheit; die Bdcenner des alten Glaubens, die in der

Musik die festeste Stütze der Religiosität sehen, und die Ver-

kündiger des neuen Glaubens, die mit Strauss die Kunst und
vorzupweise die Musik an die Stelle der Religion setzen

wollen, sie Alle betonen in gleicher Weise den hohen Beruf

der Tonkunst fiir ihre Zwecke. Selbst die Anhänger des so

viel verschrienen Formalismus gestehen ihr eine Bedeutung

für das Seelenleben zu, wie fast keiner anderen Kunst.

Eine Erscheinung wie diese ist nicht leichtwcg dahin zu

erklären, dass jetzt die Mehrheit des Publikums an der Musik

mehr V^crgnügen findet, als an anderen Künsten, dass die

Musik das Denken weniger in Anspruch nimmt u. dgl. Der-

artige Ansichten, die in witzigen Unterhaltungsartikeln ihren

richtigen Platz finden mögen, sind ebenso unhaltbar als etwa

die Behauptung, dass der Enthusiasmus, der Brahms und

Wagner entgegengebracht wird, — ein Enthusiasmus, der den

für Schumann und Beethoven, als sie noch auf Erden wan-

delten, weit überragt, — nur aus der richtigen ästhetischen

Schätzung ihrer Kunstwerke herzuleiten und von aller Bei-

mischung der Parteirichtungen und Tendenzen frei sei, dem
gleich, der einst Schumann's erster und Beethoven's fünfter

S3maphonie entgegen jubelte, dem gleich, mit welchem der

Verfasser dieses Buches vor Jahren Brahms' MageUonen-
Gesänge und deutsches Requiem, anderseits den dritten Act
der „Meistersinger**, den ersten und die erste Hälfte des

Siehe den Anhang „Die Musikästhetik in England, Frankreich und

Italien.«'

Einldtang.
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Einldtnng. 3

zweiten Actes von „Siegfried'* b^^rüsst hat Die oben er-

wähnte Erscheinung kann nur aus dem ganzen Culturleben

erklärt werden, aus dem Zusammenhange des Kunstwerkes

mit den Zdtideen, aus der Wechselwirkung zwischen Künstler

und Publikum, die jetzt noch durch andere Mittel unterstützt

wird, ab durdi die Kunsdeistung allein. Da nun die neuere.

Musikästhetik, besonders die von Schopenhauer und Ws^er,
sich mit diesem Culturleben noch viel mehr beschäftigt hat,

als mit der eigentitchen Kunstschöpfung der Musikwerke,

so erschien dem Verfasser eine Betrachtung der geschicht-

lichen Entwicklung der Musikästhetik als ein richtiges Mittel,

die Uranlässe jener Erscheinung aufzufinden. Das Ergebniss

dieser Betrachtungen legt er dem Leser vor als einen (irund-

riss der Geschichte der Musikjisthetik seit dem Ende des

verflossenen Jahrhunderts, nicht als eine allgemeine ausführ-

liche (jeschichte. Eine solche würde mehrere Bände füllen,

weitest greifende r^^rschungcn und Darlegungen verlangen,

und wenig Erfolg erhoffen dürfen. Die letzten zehn Jahre

haben in der Schalllehre, in der Lehre von der Nerven-
thätigkeit und deren Zusammenhang mit den Vorgängen im
Seelenleben, dann in der Culturgeschichte, in der Lehre von

der Entwicklung der gesellschaftlichen Gewohnheiten, Be-

dürfnisse und Anschauungen und von den dabei mas^;eben-

den Ursachen eine ungemeine Fülle wichtigster Forschungen

und Entdeckungen zu Tage gefördert, die alle in irgend-

welcher Beziehung zu Musikfragen stehen; sollten diese in

ihrer Gesammthdt erörtert werden, müssten jene Forsch-

ui^en dargelegt werden. Die Naturlehre des Menschen, die

Beschreibung jener Körpertheile, welche zuerst die äusseren

Reize empfinden, den inneren Organen mittheilen und das

Gehirn zur Erzeugung von Vorstellungen anregen ; die Lehre
von den „Tonempfindungen", wie sie von Helmholtz syste-

matisch festgestellt wurde; die Seelenlehrc. welche die Wir-

kung der durch äussere Veranlassung erzeugten Vorstellungen

auf die ganze geistige Thätigkeit des Menschen, auf sein

Verhalten zur Mitwelt prüft und zu erklären sucht; die

Grundlagen, auf welchen die verschiedenen philosophischen

Lehrgebäude errichtet sind, die Anwendung dieser Systeme

auf die Künste; endlich selbst die Prüfung der geschieht-

1*
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4 Kinleituug.

liehen Knhvicklung der verschiedenen Nationen, aus denen

bedeutende Tonkunstwerke her\'orgegangen sind, der klimati-

schen und gesellschaftlichen Verhältnisse und Wechselwir-

kungen und deren Einflüsse auf Schönhettsideen und deii

KUns^reschmack; alles Das müsste in einer ausführlichen Ge-
schichte der Musikästhetik in genaue Betrachtnahnie kommen.

Aber ein solches Werk würde, wie schon angedeutet,

dem musikalisch gebildeten Publikum nicht viel Nutzen

bringen, weil es philosophische ernste Studien des Lesers

vorbedingte, daher nur einem kleinen Theile zugänglich wäre
und wenig Leser fände. Unseres Werkchens Zweck ist der:

ohne Zugeständnisse an die heut beliebte sogenannte popu-

läre Darstellung das grössere gebildete Publikum zum Nach-
denken über den (iegenstaud anzuregen, dem Leser, der

ästhetische Kunstanschauungen der Musik anstrebt, den W eg
anzudeuten, auf welchem er durch eigenes Denken einige

Klarheit über Ursachen und l^edeutung der t^mpfindungen

gewinne, welche die Musik in ihm erzeu[^. Der Erreichung

dieses Zweckes naher erschien uns eine gedrängte Ueber-

sicht der verschiedenen Wandlungen philosophischer An-
schauungen der Musik seit der grossen, durch Kant sich

offenbarenden Geistesentfaltung, als lang ausgesponnene, alle

Einzelheiten beleuchtende Abhandlungen. Wir werden unser

Hauptaugenmerk aüf die Entwicklung der zwei entgegenge-

setzten Anschauungen richten, v^on denen die eine die Musik
als die reinste Kunst des Gefühls bezeichnet, die im unmit-

telbarsten 2^sammenhai^e mit den höchsten Ideen sich be-

findet und alle höheren Gefühle darzustellen vermag, während
die andere ihr diesen Zusammenhalt und diese Darstellungs-

Fähigkeit bestreitet, und selbst den Ursprui^ der Musik
auf blosse Lustgefühle zurückleitet. In der ersten Anschau*
ung begegnen sich Philosophen und Musiker der verschie-

denartigsten Richtung, wie Weisse und Schopenhauer, Schu-

mann und Wagner; in der zweiten, eigentlich zuerst von Her-

bart philosophisch dargelegten, aber vor ihm schon hie und
da angedeuteten Anschauung treffen nur die Aesthetiker und
Musiker zusammen, welche man als Realisten. ..F'ormalisten'*

zu bezeichnen pflegt. Zwischen den beiden Schulen waltet

noch immer Streit, der nicht immer in der passendsten
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Kiuleitung. 5

Weise geführt wird; es ist eine wenig erfreuliche Ik^gabc der

menschlichen Natur, dass gerade in der Suche nach \\ ahrheit

die Menschen, die nach demselben Ziele, nur auf verschie-

denem Wege gehen, einander oft auf das Heftigste befehden,

ja Beschuldigungen gegen einander erheben, welche bei un-

befangener Prüfung des Beobachters die beiden leidenschaft-

lich heftigen Streiter in ungünstigem Lichte erscheinen lassen.

Die stärksten, oft persönlidhen AngrUfe bei einem ästhetischen

Meinungsstreite kommen aus den Reihen derjenigen, welche

im Namen der Reinheit der Gefühle und der Gesinnungen

reden, vom dassischen oder romantischen Standpunkte. Wir
werden unsererseits jede derart^e Polemik vermeiden, obwohl

•wir den ausserhalb der physiologischen Erklärung liegenden

Gefühlen einen grösseren Raum zuerkennen, als die Häupter

der Schule, der wir uns beigesellt. Nur dort, wo wir jener

unduldsamen Ueberhebung entgef^entreten, die jeder anderen

Anschauung, jeder anderen Meinung die Existenzberechtigung

kategorisch abspricht, werden wir einen etwas entschie-

deneren Ton anschlagen.

Dass unsere Darlegungen bei Kant beginnen, geschieht

nach reiflichster Ueberleguni^. Für unseren Zweck haben nur

die ästhetischen Forschungen Iklang. welche sich mit dem
Wesen und der Bedeutung der heutigen, d. h. der Musik be-

schäftigen, wie sie sich in den letzten Jahrhunderten als

selbstständige Kunst entwickelt hat. Die auf Ausübung und
Bedeutung der alten Musik bezüglichen Schriften der griechi-

schen Philosophen haben grossen culturhistorischen Werth,

bieten aber den Anschauungen des jetzigen Musiklebens und
einer ästhetischen Beurtheilung nidht den kleinsten festen

Standpunkt. In dem Anhange ,JVIusik und Moral^' wird der

Leser diesen unseren Ausspruch genauer dargd^ finden. Wir
haben ja auch nicht die mindeste Grundlage fuf die Beurthei-

lung der Tonwerke der Alten; solche sind nicht auf unsere

Zeit überkommen, und trotz der ausgezeichneten Forschungen

Bdlermanns und der trefflichen Werke Westphal's über grie-

chische Metrik ist Niemand im Stande, ein altes Tonwerk
auch nur in der Phantasie zu bilden; es wird Alles in dieser

Richtung Unternommene nur voraussetzlich, und unseren Ge-

wohnheiten vollkommen fremd bleiben. Wir werden also
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6 Einleicimg.

nicht aui Forschungen der Wirkungen und Bedeutung einer

Musik zurückgreifen, die nicht mehr besteht, und wollen

hier nur bemerken, dass schon in Plato's Gesprächen, be-

sonders aber in Plutarch's, von Westphal herausgegebener

Schrift, also vor 230x3 und vor 1800 Jahren fast dieselben

Kli^;en über den Verfall der Tonkunst ausgesprochen wur-
den, wie sie heute von den strengen Sittenlehrera in Wort
und Schrift verbreitet werden/)

Wir haben-oben den Ausdruck gebraucht: heut^ Musik,

wie sie sich in den lebsten Jahrhunderten entwickelt hat,

und koounen darauf zurück. Dass die Tonkunst die jüngste

Kunst ist, d. h. diejenige, deren verschiedene Zweige erst

wuchsen, blühten und Früchte trugen, nachdem die an-

deren Künste ihre Blüthezeit schon lange erreicht hatten^

ist nicht zu leugnen. Die epische, dramatische und l3msche

Dichtkunst, die historische, Landschafts- und Gattungs-

malerei, die Baukunst in all ihren verschiedenen Richtungen

hatten schon hinge ihre bestimmten, durch die grossen

Künstler festgesetzten Form- und Stilgesetze, bevor in der

Musik die Kirchenmusik und die weltliche jede ihren eigenen

Stil zu bilden begannen, bevor das Oratorium und die Opern-

musik sich trennten, bevor Licbeslieder und andere welt-

liche Gesänge in einem anderen Charakter der Bewegung
und des Ausdruckes gehalten wurden, als ernste Oratorien-

gesänge, und bevor die Instrumentalmusik selbstständige

Werke schuf, und die i\esthetik endlich verschiedene For-

men und Stilgesetzc dieser Kunst in Betracht ziehen konnte.

Die Aesthetik ist der jüngste systematisch entwickelte

Lehrzweig der Philosophie; die Musik ist die jüngste, d. h.

die spätest entwickelte Kunst; die Aufgaben der jüngsten

philosophischen Wissenschaft gegenüber der jüngsten Kunst

sind vielleicht die schwierigsten — manche Fragen dürften

einer völligen Lösung sich ganz entschieden entziehen. Die

ersten Anlässe der Tonerzeugung durch den Menschen, und

zur Lust, die er daran findet; die ungeheure Schnell^keit

der Verwandlung rein tonUcher Eindrücke in unbestimmte

* I Auch der hcillf^je Augustinus eiferte g^en den theatralischen Charakter

der Kirchenmusik seiner Zeil.
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Einleitung. 7

Empfindungen, auf die aber der menschliche Geist vermöge
des angeborenen Bestimmungs-Triebes sehr oft feststehende

Bezeichnungen anwendet; das Zusammenfliessen von Stoff und
Inhalt, da die Töne doch in erster Reihe nur Tongedanken
geben, denen unsere Phantasie Anderes beigesellt; die an-

scheinend voliständige Ungebundenheit in der Folge derTöne,

die eben nur nach und nach zu einer Reihe sich vereinigen,

die nichts anders darstellt, als einen musikalischen Gedanken,
und anderseits die Wichtigkeit der Form, die mehr als in

anderen Künsten an Naturgesetze der Stimme, der Instru-

mente gebunden ist; endlich die Wirkung der Musik selbst,

die mit keiner anderen veigleichbar ist — wir werden am
Ende unserer Forschungen auf diesen Punkt zurückkommen:
alle diese Gegenstände bieten ebenso viel Stoff zu Unter-

suchungen, die aber nicht zu einem feststehenden, keiner

Bestreitung unterworfenen Ergebnisse, sondern immer nur zu

neuen Entdeckungen, neuen Anregungen führen. Aber es

ist eine unverkennbare Nothwendigkeit, dass in allen Fragen
geistiger und sittliclicr Entwicklung eine endgiltige Lösung
niemals gefunden, und dem Nachfolger noch immer Etwas
zu thun, noch Unaufgeklärtem weiter nachzuforschen bleiben

wird. Die Erfahrung lehrt, dass. wo die Menschen irgend

ein Ziel erreicht haben, das sie für fest, für ganz zufrieden-

stellend ansahen, ihre Thätigkeit erschlaffte, ihr moralischer

und geistiger Werth sank.

Die Entwicklungsgeschichte der Musik-Aesthetik bietet

das sonderbare Schauspiel, dass so lange die Musik auf der

Höhe der ethischen Bedeutung stand, zur Zeit Bach's und
Händel's, als sie vorzugsweise als die Kunst der Religion an-

gesehen werden konnte, die Aesthetik sich wenig mit ihr be-

schäftigte ; dass selbst ein Mann wie Lessing — das wird

später bewiesen — die hohen Werke der beiden protestanti-

schen grössten Meister nicht kannte oder beachtete; dass

dagegen mit dem Beginnen der Instrumentalmusik und der

Verallgemeinerung der Oper, die so lange nur als Hofver*

gnügen galt, ein sdir gewaltiger Umschwung auch in den

Kunstanschauungen der Musik begann, und dass der jähe

Wechsel von ziemlich geringschätzender Betrachtung zur

enthusiastischesten Bewunderung und Preisung eintrat. Es
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8 Einleitung.

soll hiermit nicht etwa gesagt sein, dass dieser Enthusias-

mus von höherer Erkenntniss oder auch nur genauerer Kennt-

niss der Meisterwerke der Tonkunst zeuge; vielmehr nur
festgestellt werden, wie eben die Geistesströmung, die ver-

schiedenartigen, mit ihr verbundenen Betrachtungen auch

nach jener Richtung gingen, in der sie die Tonkunst trafen,

und so zu sagen mitnahmen, ohne besondere gründlichere

Prüfung. Die Romantische Schule des verflossenen Jahrhun-

derts war es zuerst, welche jene Ideen von der Musik als

Kunst des reinen Gefühls verbreitete, zu welcher noch heute

eine grosse Anzahl Aesthetiker, Musikgelehrter, Musiker und
Musikfreunde sich unbedingt bekennen. Und bei dieser

romantischeil Schule und deren Zeitgenossen - soll unsere

Studie beginnen.
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Capitel II.

Lessing, Kant, Schelling, Schlegel. Die *

romanüscJtie Dicixterschule.

ie ästhetischen Betrachtungen über Musik vor dem
Auftreten der Romantiker bedürfen nicht langer

Darlegungen. Die Wiedergabe einiger Aussprüche

der grössten Kunstkenner und des grössten Philo-

sophen jener Zeit wird genügen, ein klares Büd
der ästhetischen Musik-Anschauungen jener Zeit erscheinen

zu lassen. In Winkelmann's Hauptschriften (herausgegeben

von Dr. J. Lessing) findet sich kein Satz, der auf eine Be-

achtui^ der Musik schliessen lässt. Was Lessing in seiner

Dramaturgie von der Musik eines Herrn Agricola zu Vol-

taire^s Semiramis sagt, zeigt am deutlichsten, dass der grosse

Dichter und Denker über Musik nur so gelegentlich gedacht

bat Man begegnet in jener Besprechung Darlegungen wie:

,43er Satz nach dem i. Acte sucht lediglich die Besorgnisse

der Semiramis zu unterhalten, denen der Dichter diesen Act
gewidmet hat*^ — „Ein Allegro assai aus dem Gdur mit

Waldhörnern, durch Flöten und Hoboen, auch den Grund-

bass mitspielendem Fagott verstärkt, drückt den durch

Furcht und Zweifel unterbrochenen, aber immer sich noch
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wiederholenden Stolz dieses treulosen und herrschsüchtigen

Ministers aus." — „Brauern und Mitleid lässt auch die

Musik ertönen in einem Larghetto aus dem AmoU, mit
gedämpften Violinen und Bratschen und einer concertiren-

den Viola.** Wenn man diese Sätze liest und damit ver-

gleicht, was Lessing im selben Capitd über die Verbindui^
der Musik mit der Poesie sagt, muss man auf den Gedanken
kommen, er habe die rein musikalische Kritik von irgend

einem Fachmanne schreiben lassen. Höchst wahrscheinlich

stand in seiner Meinung die Tonkunst gar nicht so hoch, dass
er ihr besondere Forschung widmete; er bezieht sich in seinen

Aussprüchen auf Scheible's „Kritischen Musikus** und spricht

auch ^ar nicht von anderen Componisten. Jener Agricola,

den er so sehr lobte, ist heute vollständig vergessen ; selbst

das Musikalische Conversations-Lexikon von Mendnl-Reiss-

mann sagt nichts von der oben angeführten Musik zu ..Semi-

ramis'*, und lässt sogar in Zweifel, ob der einst in Berlin an-

sässige Agricola derselbe ist, von dem Lessing spricht. Ob
dieser jemals ein Werk von Bach, Gluck oder Händel ge-

hört hat? Seine Betrachtungen berechtigen fast zur Ver-
neinung der Frage.

Kant, der in seiner „Kritik der Urtheilskraft** der Musik
eine längere, eingehendere Betrachtung widmet, als Lessing,

weist ihr in der Vergleichung des ästhetischen W erthes der

schönen Künste unter einander, in Bezug auf die „Cultur, die

sie dem Gemüthe verschafft", insofern den untersten Platz an,

„weil sie bloss mit Empfindungen spielt!*' Einen Komponisten
nennt er nicht. Auch wirft er der Musik Aufdringlichkeit vor
und meint, es verhalte sich mit dem Musiciren manchmal wie
mit einem parfiimirten Tascfaentuche, das Jeder riechen muss,

sobald der Eigenthümer es hervorzieht Die hier angeführten

Aussprüche geben genügende Beweise, dass dieser grosse

Philosoph die Meisterwerke der Tonkunst nicht gekannt, oder

ihnen Beachtung nicht geschenkt hat.

Ganz anders sprachen die Philosophen, Dichter und Kri-

tiker der romantischen Schule von der Musik: SchelUng,

Solger. Heinse, Novalis, Jean Paul Richter, Schlegel, Tieck,

Wackenroder u. s. w. Sie priesen dieselbe, ja wiesen ihr eigent-

lich die höchste Wirkung zuj wenn Novalis von der Poesie
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Lessingt Kant, SchelHng, Schlad. Die romantisclie Dichterschule. 1

1

musikalische Wirkung^ fordert, dass sie „unbestimmte Em-
pfindungen erzeuge, weil nur diese, nicht bestimmte Gefühle

wahrhaft glüddtch machten^S so ist das gewiss höchste An*
preisung der Musik. Tieck's Gedicht „Liebe denkt in süssen

Tönen" u. s. w. ist bekannt, ebenso Jean Paul's schöne Frage,

ob Tonkunst das Abendroth dieses oder das Morgenroth

eines künftigen Lebens sei?

Aber diese Vorliebe der romantischen Schule für Musik,

ihre x'Xnpreisung entsprang — das ist fest/custellen nicht

einem höheren V^crständnissse. ja nicht einmal besonderer Em-
pfänglichkeit für die Schönheiten der Meisterwerke, denn von

Beidem findet sich nichts in den Hauptschriften der Romantiker.

Fr. Schlegel spricht von Mozart's Werken geradezu kn alien-

haft; Wackenroder in seinen ..Phantasien eines Klosterbruders**

nennt nicht ein einziges Werk eines grossen Tonmeisters, das

in ihm jene wunderbaren, von ihm so schön besciiriebenen

Empfindungen angeregt hätte, dagegen eine Ouvertüre zu Mac-
beth, durch welche ihm das „rechte'' Verständniss fiir Shake-

speare's Drama erst aufgegangen war! Schelling. der in seiner

.„Philosophie der Kunst" Gesammelte Werke, Bd V^.) von den

grossenSchöpfungen derDichtkunst ziemlich ausführlich spricht,

sagt von der Musik: „Die Formen der Musik sind Formen der

ewigen Dinge, inwiefern sie von der realen Seite betrachtet

werden. — Inwiefern die ewigen Dinge oder die Ideen von der

realen Seite in den Weltkörpem offenbar werden, so sind die

Formen der Musik als Formen der real betrachteten Dinge

auch Formen des Sdns und des Lebens der Weltkörper als

solcher, demnach die Musik nidits Anderes ist als der ver-

nommene Rhythmus und die Harmonie des sichtbaren Univer-

sums selbst'' (S. 501 . In der Planetenwelt ist der Rhythmus
der herrschende, ihre Bewegungen sind reine Melodie" S. 503 .

Aber er nennt nicht ein einziges Tonwerk. auf das seine mysti-

schen Stätze sich beziehen liessen. So spricht auch Solger im

„Erwin'' II. Band. S. 117 bis 123): ..Der höchste Inhalt der

Musik ist immer die Gottheit und deren Vxrliiiltnissc zur Welt.**

Dabei scheint ihm dennoch die religiöse Musik unbekannt, wie

hätte er sonst nicht ein Werk kirchlicher Tonkunst genannt

r

Die \''orliebc der romantischen Schule für Musik ohne

irgend welche genauere Kenntniss dieser Kunst lässt sich durch
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mehrere Ursachen erklären. Erstens mag die äusserliche Un-
^ebundenheit der Form in der Musik, das freie Walten der
Phantasie, der Schule als die Verwirklichung jenes Kunstideals

erschienen sein, das Tieck in seinen Komödien und Dramen
anstrebte. Dann war dieTheorie von der Symbolik der Künste
am besten auf die Musik anzuwenden, da ja das Wesen der-

selben in der That symbolisch aufzufassen ist. Endlich eignete

sich keine andere Kunst so sehr fiir jene mystisch-mittelalter-

lichen religiösen Anschauungen, welche durch alle Werke der
Romantiker, philosophische wie dichterische, hindurchzogen,

bei den edlen, wahrhaft frommen Männern, wie Novalis,

Wackenroder, Solger, als der Ausdruck innerster und einheit-

licher Natürlichkeit, bei vielen anderen aber nur alsRückschlaj^

nach der Ueberschwanglichkeit in entgegengesetzter Richtung

erscheint. Dieser Mysticismus taucht, aber mit allerhand an-

dern praktischen Tendenzen vermischt, heute wieder auf, und
durch diese Mischung ist es erklärlich, dass zwischen einem

entschiedenen Anhänger W'agner's und einer frommen pro-

testantischen Kirchenzeitung eine Streitfrage über die christ-

liche Bedeutung des Wagner'schen Götterdämmerung-Textes
u. s. vv. erörtert werden konnte.")

Neben jenem Mysticismus hat die romantische Schule

noch ein anderes Prinzip geschaffen, das gerade in unserer

Zeit von der neuromantischen musikalischen Schule wieder

aufgenommen und mit grosser Entschiedenheit weiter ent-

wickelt worden ist: das der frei waltenden Sinnlichkeit als

höchst berechtigter künstlerischer Kraft, als ästhetischer Op-
position gegen herkömmliche Sittlichkeit, als „Apologie der

Natur'S als ,JRhetorik der Liebe^S als freie Liebe u. s. w. Wir
werden später darlegen, wie gerade solche Anschauungen jener

älteren romantischen Dichter-Schule in der neueren musikali-

schen am meisten und stärksten hervortreten, wie Friedrich

Schlegers „Lucinde** <und manche Stellen in Tieck's „Stem-
bald") geradezu als modernes Brevier bezeichnet werden

k(jnnen, wie die Auslassungen des preussischen protestanti-

schen Theologen, späteren katholischen österreichischen Hof-

raths Ad. Müller über Musik in seinen V'orlesungen über die

*) „Neue evangelische Kirchen/eitung" 1876.
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,.Idee des Schönen'S über die musikalische Zusammensetzung
der ,^hönen Seele^' heute in modemer Verdünnung gar oft

feuilletonistisch und ästhetisch wiedergegeben werden; und
wie sich auch in der neuen Zeit das seltsame Schauspiel wie-

derholte, dass edle und sittliche Männer eine solche Rich-

tung gerade in der Weise vertheidigten . wie einst Schleier-

macher für die ..Lucinde'* eintrat. ..Und ist nichts Neues

unter der Sonne.'' Nebenbei wollen wir bemerken, dass

Herder, der in stetem V^erkehr mit den Romantikern stand

und ein Gcf:^ner Kant's war. in der siebenten Sammlung der

„Briefe zur Bcfc)rderung der Humanität'' goldene Worte über

die Gefühlsschwelcrerei in der Musik saa:t

Eine Prüfung des Einflusses der romantischen Schule auf

die allgemeinen Kunstanschauungen ihrer Zeit liegt ausserhalb

des Zweckes dieser Studie. Sie darf sich nur mit der Musik

beschäftigen.
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Capitel III.

Geringe Wirkungen der romantischen

Schule auf die Musikästhetik ihrer Zeit.

s ist nun die fast merkwürdig zu nennende Er-

scheinung festzustellen, dass die allgemeinen An-
schauungen der Tonkunst und die Bestrebungen der

Musiker während der Blüthezeit der romantischen

Schule von deren Ideen ganz unberührt blieben, ob-

wohl diese Schule ihrer Kunst die grösste Aufmerksamkeit

widmete. Eine Prüfung der musikalischen Zeitschriften aus

der Periode von 1795 bis 18 15 giebt den besten Beweis, dass

die Anschauungen der romantischen Dichterschule über Musik

in den musikalischen Kreisen ii^endwelchen Einfiuss damals

nicht geübt haben. Die 1798 von Breitkopf und Härtel ge-

gründete ^Allgemeine musikalische Zeitung"^ ward von Roch-
litz, einem kenntnissreichen und vielseitig gebildeten Manne,

geleitet; sie stand dem Schauplatz der romantischen Schule

sehr nahe und gab auch mancherlei philosophirende Artikel

über Musik; aber nii^ends findet sich die Andeutung einer

Beziehung zu jener Schule. Ein Aufsatz „Ueber das Komische
in der Musik*' von 13. \\ eher weist in „Bezug auf den ästhe-

tischen Sinn des Wortes" auf Home und Riedel; im Jahre 1804
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citirt Michaelis in einer Studie „Ueber den Rang der Ton-
kunst" nur Kant und Jean Paul; Weiler schreibt „Ueber das

Schöne iti der Musik'' (1811) und weist auf Kant; 181 5 wird

eine Masse von Aussprüchen ai^;efiihrt, von Seneca und

Quinctflian u. A. — keiner von Tieck, Wackenroder und den
Philosophen der Schule, Schelling, Solger u. s. w. Noch auf-

fallender, ja in der That unbegreiflich ist es, dass Reichardt

weder in seinem „Musikalischen Kunstmagazin'' noch in den
„Musikalischen Aufsätzen für Deutschland" jemals Aeusse-

rui^^en der romantischen Schule über die Musik anfuhrt und
nur von Kant spricht Rek:hardt war der Schwager Tieck's

und Freund der beiden Schlegel, die er mit Tieck zusammen-
brachte;*') er stand zu allen bedeutenden Männern jener Zeit

in mehr oder weniger naher Beziehung; er war in politischen

Dingen fast revolutionär; er war endlich Kapellmeister, also

Musiker von Fach und dennoch schweigt er von den

Dichtern und Philosophen, welche seine Kunst am höchsten

gestellt hatten! Fr spricht einmal von Heinse's „Hildegard"

und hat nur Tadel für das Buch. Das ist leicht dahin zu

erklären, dass in dem Romane die Lobreden auf die Musik

zwischen grobsinnliche oder lüsterne Scenen eingeschoben

sind, die sogar des Reizes formell angenehmer Darstellung

entbehren. Dass aber Reichardt und die gebildeten Musiker

jener Zeit die rein wissenschaftlichen Untersuchungen und
die mitunter herrlichen Dichtungen der Romantiker ignoriren,

in denen der Tonkunst eine so hohe Stellung angewiesen

wird, ist schwerer zu erklären. Die Klassiker unter den Dich-

tem, Philosophen und Kunstkennern hatten sich — wie

unsere Citate bewiesen — nur oberflächlich oder gering-

schätzend über Musik ausgesprochen; man dürfte also meinen,

dass die Mudker und Musikkritiker sich um die Philosophen

und Dichter schaaren mussten, welche ihrer Kunst eine

höhere Stellung anwiesen! Noch unbegreiflicher erscheint

das Verhalten Reichardt's, wenn man die Aussprüche der

Romantiker über Kunst im Allgemeinen prüft, und findet,

dass sie eigentlich fast auf die Musik allein zutreffen. Diese

ist ja ihrem Wesen nach „romantisch"; sie erfüllt viele Forde-

*) Vergleiche Haym: „Die romantische Schule" S. 265.
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Hingen der romantischen Schule, selbst wenn sie „klassisch*'

ist Die freieste Bewegung der Phantasie, der Subjectivismus

walten ja in ihr noch immer mehr als in jeder anderen Kunst,

auch wenn sie sich an Regeln bindet. Sic nimmt den Stoff zu

ihren Werken aus sich selbst, hat weder auf Begriffe noch auf

Naturgegenstände Rücksicht zu nehmen und stellt in erster

Reihe nur sich selbst dar, nach den von ihr selbst geschaffenen

Gesetzen.

Woher also die merkwürdige Erscheinui^, dass die musi-

kalische Kritik vom Ende des verflossenen bis zu den zwanz^^
Jahren unseres Jahrhunderts sich mehr an Kant lehnte, der

die Tonkunst wenig achtete, und dass sie die Romantiker

ignorirte? Wir wollen einige muthmassliche Ursachen anfuhren.

Die romantische Schule stand nur in Beziehungen zu ge-

wissen engeren, fast exclusiven Kreisen; der bei Weitem
grössere Theil der Gebildeten nahm allein Antheil an den

Schöpfungen der Klassiker Goethe und Schiller, und diese

folgten in ihren ästhetischen Anschauungen meist Kant'schen

Grundsätzen. Wenn die musikalische Kritik überhaupt sich

auf das Feld {)hilosophischer Betrachtungen begab, so war
sie angewiesen, die vorherrschende, von allen Gebildeten

befolgte Richtung einzuhalten. Ob bei Reichardt noch per-

sönliche Motive mitwirkten, da er schon seit 1797 mit den

Schlegel, den Häuptern der romantischen Schule, und den
Gegnern Mozart's gebrochen hatte, lässt sich nicht unbedingt

feststellen; Rochlitz aber hat sich gewiss nur von seinen Ueber-

zeugungen bestimmen lassen. Die musikalische Kritik jener

Zeit bildete nicht eine feststehende Abtheilung der T^es-
zeitungen, besass noch nicht die heutige allgemeine Kaffee-

haus-,* Club- und Salongesdlschaft-Bedeutui^; sie ward ^t
durchwegs in Fach- und gelehrten Zeitungen geübt; das Feuil-

leton und dessen Neigung zur schöngeistigen Oberflächlichkeit

existirte noch nicht, und das Heinse'sche Muster eines Kunst-

romans war wenig geeignet, Nachahmung anzuregen. Die
dichterisch-ästhetischen Ansdiauungen mancher romantischer

Dichter stellten sich öfters in solch eigenthümlichem Gewände
vor, dass die bürgerliche Scheu gelehrter Musikfachblätter und
ihr Festhalten an Kant'schen Ucbcrlieferungen sehr gerecht-

fertigt erscheint.
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Noch ein Grund, und zwar ein musikhistorischer, für die

Wirkungslosigkeit ,der romantischen Schule in Bezug auf das

musikalische Urtheil lässt sich hier anfuhren: Ende des ver-

flossenen und Anfang dieses Jahrhunderts war Haydn der

populärste Instrumentalkomponist, dessen Symphonien und
Quartette überall gespielt wurden, und Gluck war als drama-

tischer Komponist noch am höchsten geschätzt, höher als der

göttliche Mozart, dessen Opern allerdings die Pariser Sanc-

tion noch nicht erhalten hatten. Beethoven war noch we-

nig bekannt und von vielen Leuten als Neuerer scheel an-

gesehen.*) Haydn und Gluck boten aber wenig Stoff zu

romantischen Auslassungen. Endlich ist auch noch zu bemer-

ken, dass die grossen Tonmeister damals alle in W ien lebten.

Dort ging das massgebende Urtheil vom Adel aus — dessen

vornehmste Familien bis gegen 1809 ihre eigenen Kapellen

unterhielten — und von den reichen Finanzlcuten. Diese

beiden Schichten der Gesellschaft besassen viel natürlichen

Geschmack und jenen feinen Musiksinn, durch welchen \\ ien

noch heute sich auszeichnet. Aber kunst-philosophische Un-

tersuchungen kümmerten sie wenig. Wien war eine sehr sinn-

liche Stadt, also dem äusserlichen Scheine nach ein frucht-

barer Boden für manche romantische Froducte; aber die Wie*

ner Sinnlichkeit war eine natürliche, aus Temperament, nicht

aus erhitzter Phantasie entspringende, also in ihrer Art eine

klassische.

*) Spohr erzählt in seiner Selbstbiographie, wie er im Jahre 1804 in

Leipzig in einem 'grossen Hause eines von den ersten sechs Quartetten

Beethoven's spielen wollte, und dass die anderen Musiker sich nicht zu-

rechtfinden konnten. Während er spielte, plauderte die (Gesellschaft; als er

sich beklagte, meinte der Hausherr, er möge doch etwas „\ ersiändlicheres"

vortragen. Er brachte dann ein Virtuosenconcert vor und ward mit Lob aber«

häuft. Gleiches, widerfuhr ihm in Berlin. Hier fragte ihn der berahmte

Rombeig, wie er denn darauf käme, solch sonderbares Zeug (wie diese

Quartette) zu spielen I

Ehrlieh: Die Uuitk-AeMheUk. 2



Capitel IV.

Kraxise, Poelitz, Bouterweck. Uebergang
zu E. T- A. Hoffmann,

ir kommen nun zur Uebergangsperiode. In der

Zeit vom Ende der Freiheitskriege bis zum Revo-
lutionsjahr 1848 entfaltete sich die musikalische

Aesthetik und Kritik immer umfassender. Die Phi-

losophen der romantischen Schule hatten überTon-
kunst mehr schöngeistig als wissenschaftlich geschrieben,

während sie die anderen Künste nach ihrer Weise gründlich

besprachen, die Kantianer der Tonkunst im Allgemeinen we-

nig Aufmerksamkeit geschenkt. Vom Jahre 1805 bis 1830,

bis zum Durchbruche der Hegel'schen Aesthetik, tritt das

Bestreben der Aesthetiker hervor, auch die Tonkunst nach

einem gegliederten Systeme zu behandeln. Gleichzeitig wur-

den auch die Ideen der Romantiker von solchen Musikschrilt-

stellern und Kritikern aufgenommen, welche mit der Hinnei-

gung zu jener Schule auch T^achkenntniss verbanden.

Hier ist vor Allem Fr. Chr. Krause zu nennen, der

die ihm gebührende Anerkennung nicht gefunden hat. Er
war der einzige Philosoph, der zugleich auch genaueste musi-

kalische Fachkenntnisse besass; das Philosophie-geschicht-

liche Lexikon von Noack bezeichnet ihn als „Meister auf dem
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Klavier und im Gesang". Er war ein edler Mensch voll Men-
schenliebe und Gottvertrauen, einer der wenigen, deren Fehler

nur aus Herzensgute und Unertahrcnheit entspringen. Nicht

bloss in seiner Acsthctik widmete er der Musik weitgehende

Untersuchung; er hat als gediegener Fachkenner auch zwei

spezielle Werke über die Musik geschrieben: „Darstellungen

aus der Geschichte der Musik nebst vorbereitenden Lehren

aus der Theorie etc." und „Anfangsgründe der allgemeinen

Theorie der Musik nach Grundsätzen der Wesenlehre", her-

ausgegeben von Victor Strauss. Krause ist ganz und gar An-
hänger der Gefühlstheorie, aber jedes Wort zeugt von in-

nerstem Durchdrungensein, von einem tiefen Gemüthe, und

wenn man auch -nicht mit ihm einverstanden ist, so erfreut

man sich doch seiner Darstellung. In der „Aesthetik" fin-

den sich allerdings manche Sonderbarkeiten; aber es sind

die Sonderbarkeiten eines menschenfreundlichen, liebenswür- *

digen Gemüthes, das sich in Grübeleien ei^eht, nicht die

sentimentalen ferbenschiilemden Phrasen der modernen Ge-

fiihlsschreiber, die fiir die Gefiihlsmode neuen Aufputz an-

fertigen, wie die Modistin Schleifen und Rüschen. Krause

spricht in der Aesthetik von der „Tondichtkunst*'; er sagt:

„Die Musik, als die tönende Schönkunst, ist schon als Leben,
d. i. als reine Folge der Töne an sich schön, aber ihre erste

Wesenheit, als menschliche Kunst gicbt es eine andere

Kunst als eine menschliche? und zugleich ihr Ursprung im

Geiste ist, dass sie das Gemüthsleben im schönen Tonspiele

darstellt."

In den oben angeführten Werken spricht er in nicht

weniger überschwenglichen Worten von dem Gemüthsleben

der Musik. „Das Leben des (jemüthes ist Kmpfindung und

Neigung. Leidenschaft und strebende Kraft. Musik ist die

hörbar gewordene Empfindung und Kraftstimmung selbst.

Allerdings ist Musik auch Sprache des Geniüths, des Her-

zens, wenn Sprache überhaupt Offenbarung ist — - sie

ist selbst ein wesentlicher innerer Theil des Gemüthslebens,

ab eine wesenhafte Offenbarung und Erscheinung desselben in

wahrer Gegenwart Gefühl und strebende Kraft ist im Ge-

müthe stets ungetheilt, und bestimmt sich wechselseitig; daher

ist auch Musik zugleich Darstellung des Gefühls in der
2*
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strebenden Thatkraft des Gemüthes, der Empfindung und der
Leidenschaft*' u. s. w. Sehr schön geschrieben, wenn auch
nicht immer ganz rich%, sind die Betrachtungen über die

Unterordnung der Tonkunst unter die Poesie^ und wie diese

doch rein und frei im Kunstwerice der Tonsprache erscheint,

wie sie sich durchdringen. Ebenso schön und wahrhaft er-

wärmend sind die kurzen Artikel über die verschiedenen Gross-

werke der Tonkunst Was er über Bach sagt, dessen grössere

Werke zur Zeit, als das Büchlein erschien (1827), nur von
den Vereinen aufgeführt wurden, aber noch nicht im Druck
erschienen waren, zeugt vom liebevollsten, verständigsten Er-

fassen. Allerdings hat er auch Hasse neben ikich und Händel

gestellt. Aber hatte nicht Winkelmann Mengs als neuen
Raphael gepriesen?

Die „Wesenlehre", welche den „Anfangsperioden" voran-
• geht, ist eben mehr poetisch als wirklich wissenschaftlich

abgefasst; aber sie giebt dem Leser überall die Ueberzeu-

gung. dass sie aus innerem Drange, ohne Suchen nach be-

sonderen W^endungen hervorgegangen ist.

Poelitz, der vom Jahre 1803 his 181 5 in Wittenberg

als Professor des Natur- und Völkerrechts und als Director

des Akademie-Seminars (später in Leipzig) wirkte, hat eine

„Aesthetik für gebildete Leser" (also eine Popularästhetik ge-

schrieben, worin er der Tonkunst einige Capitei widmet Nach
ihm besteht das Wesen der Tonkunst in der „versinnlich-

ten und veredelten Darstdilui^ des jedem inneren Gefühle

eigenthümlichen Tones oder lautwerdenden Ausdrucks.^'
Und es ist ,^cht gleichgült^, welchen Ton man als Grundton
für ein musikalisches Product wählt; die Töne mit Kreuzen
sind mehr zum Ausdruck froher, lebhafter Gefühle geeignet,

die Töne mit b zu dem sanften und melancholischen Ge-
fühle.** Er fuhrt eine „sehr wahre, nur etwas zu preciös

ausgesprochene Charakteristik der Töne" aus Schubart's

„Aesthetik der Tonkunst" an. W ir geben hier zwei Sätze mit

dem Hinweise auf bekannte Com])ositionen unserer grossen

Meister, um zu zeigen, wohin die „Charakterisirung" führen

kann.

Cdur. Sein Charakter ist Unschuld. Einfalt, Naivetät,

Kindersprache. (Finale aus Beethovens C moli-Symphonie,
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Jupiter-Symphonie von Mozart, Cdur-Symphonie von Schu-
' bert, „Hoch soll die Freiheit leben", im Don Juan, „Hodizeits-

marsdi", im Sommemachtstraum!!!!)

Asdur. Der Gräberton, Tod, Grab, Verwesung, Gericht,

Ewigkeit liegt in seinem Umfange. (Andante aus '.der Esdur-

Syniphonic von Mozart aus der Cmoll von Beethoven, „Die

linden Lüfte sind erwacht*' von Schubert und „Auf Flü-

geln des Gesanges" von Mendelssohn.)

Und nach solchen Citaten sagt Poelitz: „Der musikalische

Ausdruck durch alle Töne ist so genau bestimmt wie der

poetische Ausdruck." Gerade so hat sechzig Jahre später

A. B. Marx gesprochen.

Das annähernd Richtigste, was in jener Zeit in der

grossen Masse ästhetischer Betrachtungen über Musik gesagt

wurde, ist in Bouterweck's ,Aesthetik** (zweite Auflage, 1815)

zu finden. Bouterweck hat doch wenigstens einen klaren Blick

über den Weg, den er geht: „Die musikalischen Künste sind

in der ästhetischen Natur auf den Ausdruck des Gefühls
ohne Erkenntniss nach den Gesetzen der menschlichen Natur

beschränkt. Das Aeussere können sie nur unbestimmt an-

deuten, also nur sehr uneigentlich malen. Aber keine Art der

Schönheit kann auf das innere Gefühl mit solcher Stärke

vdrken und so gewaltsam das Gemüih fortreissen, als die

musikalische. Diese Kraft verdankt die Musik nur in geringem

Grade der Harmonie, die doch die Grundlage der musika-

lischen Schönheit und die erste Bedingung ihrer Möglichkeit

ist. Die Melodie ist es eigentlich, welche diese Wunder thun

muss. die man von der Leier Amphion's und den Gesängen
des Orpheus im Alterthum cr/.ahlt. Die geheime, schwerlich

ganz zu erforschende Kraft der Töne in der Erregung der

(lefühle, die aus dem menschlichen Herzen, nicht aus den Ge-

h(.)rsncrven stammen, äussert sich in der harmonischen Ver-

bindung der Töne als Melodie. Keine Melodie kann ohne
Harmonie entstehen. Wohl aber kann eine kunstreiche Har-

monie, die durch sich selbst interessiren will, so kalt werden,

dass das musikalische Kunstwerk dem Gemüthe nicht mehr
sagt als etwa eine kunstreiche Folge schöner Umrisse ohne
innere Bedeutung. Der Streit der Harmonisten und Melo-
disten ist also auch ohne Kenntniss des Generalbasses, nach
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ästhetischen Grundsätzen im Allgemeinen, aber auch nur im
Allgemeinen, leicht zu entscheiden. Beide haben Unreclit.

— — Der wahre Triumph der Musik ist eine seelenvolle

Melodie, von einer reichen Phantasie rein harmonisch in

fehlerlosen und anziehenden Verwickelungen und Auflösungen

der Accorde durchgeführt"

Alle die hier angeführten Betrachtungen über Musik
fanden nur bei einem sehr kleinen Kreise Beachtung, und

blieben für die Kunstanschauungen des musikalischen Publi-

kums wirkui^los. Die Aesthetik stand zu jener Zeit noch
nicht in dem Ansehen, das sie seither errungen hat

;
HegeFs,

Weisse's und Schleiermacher's tiefeinnige Schriften über Kunst
waren noch im Werden, Herbarfs Anschauungen, die^aber

erst in der neuesten Zeit zur Geltung und Verbreitung gelangt

sind, waren noch nicht veröffentlicht. Und im Allgemeinen

wurden auch nur die Aufsätze über Musik beachtet, weldie

von Fachmännern verfasst waren, oder wenigstens in Fach-

zeitungen erschienen. Und von Fachzeitungen ging zuerst

jene schöngeistige musikalische Literatur aus. die von K. T.

A. Hofimann begonnen und entwickelt, dann in die grösseren

Tagesblatter drang, und die herrschende wurde. Das Ent-

stehen dieser Literatur und ihre W irkungen sind von so

grosser Wichtigkeit für die Geschichte der Musikästhetik,

dass wir ihnen einige eingehende Betrachtungen widmen
müssen.
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Capitel V.

E- T- A- Hofftnann's Einfluss. Hegel,
Weisse, Schleiermacher. Ein unbe-

kannter Aesthetiker.'

ach den Freiheitskriegen war die Musik entschieden

die beliebteste Kunst. In der Poesie, deren patrio-

tische Regungen zur Zeit der Noth gern gesehen

waren, zeigten sich bedenkliche Freiheitstendenzen,

welche vielleicht im Volke mehr Antheil fanden als

fromme Gedichte, dagegen die Besorgniss der R^erungen
in hohem Masse erregten. Goethe, der Dichter-König, war
schweigsam oder veröffentlichte naturwissenschaftliche Stu-

dien und Recensionen (das beweist das chronologische Ver-

zeichniss ^iner Werke von i8
1 5 an); nur hier und da brachte

sein Genius der Welt Wunderblumen aus dem „Westöstlichen

Divan'S Die grossen deutschen Maler lebten in Rom, erst

1821 kam Cornelius nach Deutschland.

Aber Beethoven stand in V^ollkraft. Schubert, Karl Maria

von Weber entfalteten sich immer herrlicher. Spohr war zu

Ruhm gelangt, Spontini beherrschte die Berliner Oper, eine

Anzahl Lieder-Komponisten brachten mehr oder weniger

Schönes; und die Periode der reisenden Virtuosen begann.

Die Musik ward von der guten Gesellschaft geliebt und der

Musiker als der ungefährlichste Künstler protegirt. Konnte

doch der Republikaner Beethoven selbst in Wien unter Kaiser
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Franz II. seine politischen Meinungen ungestraft herauspoltern;

was ein Musiker damals sagte, hatte keinen Belang.

Und dass nicht etwa. Hochachtung vor dem Genius den
sonst gutmüthigen, aber in politischen Dingen unnachsichtigen,

tyrannischen Kaiser zur Milde stimmte, bewies seine musika-

lische Beschäftigung, sein Quartett mit dem Kammerdiener,
wo allerlei Kompositionen von Musikern gespielt wurden,
deren Namen nicht mehr zu uns gedrungen sind, und seine

Bestellung einer Messe bei Beethoven nach dem Muster einer

von — Reuter.

Alle politischen grossen Entwickelungen waren damals
der Musik günstig. Der Wiener Congress versammelte die

musikalischen Berühmtheiten auf einen Punkt— die Vertreter

anderer Künste hatten da nichts zu suchen; und die Zeit nach
den Karlsbader Konferenzen war auch keiner Kunst günstiger

als der Musik. Die Tageszeitungen schenkten ihr grössere Auf-

merksamkeit als bisher, und das schöngeistige Element drang

in die Kritik, besonders der <j;rossen Städte. In diesen wird

die Aufmerksamkeit des grossen Publikums durch den immer-

wahrenden, oft jiihen Wechsel verschiedenartigster geistiger, [)0-

litischer, gesellschaftlicher und materieller Fragen zersplittert;

hieraus folgt, dass die Mehrzahl der Leser angenehm geschrie-

bene, wenn auch weniger gründliche x^rtikel über Kunst rein

wissenschaftlichen Studien vorzieht. Und so begann denn

selbst in den Fachzeitungen ein anderer Ton zu klingen; der,

welchen E. T. A. HoffioMuin in seinen Artikeln, Betrachtungen,

Kritiken und Erzählungen in der Leipziger „Allgemeinen Mu-
sikalischen Zeitung** anschlug, drang am mächtigsten durch,

erfüllte die musikalische Wdt und erregte lat^en Nachhall.

Hoffinann' war sicherlich der Stifter einer neuen Schule

in der musikalischen Kritik, die bis in die Mitte der vierziger

Jahre den grössten Einfluss geübt hat und noch heute in

manchen Kreisen Nachahmer und eifrige Leser findet. Die

Hauptingredienzien seines Stils hat er aus den Schriften der

Romantiker Schlegel, A. Müller und Tieck geholt und beson-

ders die „Ironie" zuerst in die musikalische Kritik eingeführt.

Manche seiner Gestalten tragen auch das Costiim der Haupt-

helden jener Dichter; aber trotz der Zügellosigkeit seiner

Phantasie gab er dort, wo er von Musik sprach, nicht bloss
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dichterische Phrasen, sondern auch eingehende, oft höchst

anregende Analysen. Hofifmann war ja auch selbst Musiker

von Fach gewesen, hatte Jahre lang als Dirigent und Kom-
ponist gewirkt und kannte die grossen Werke der Ton-
meister genau. Seine „Kreisleriana" erschienen zuerst 1812 in

der Leipziger „Allgemeinen Musikalischen Zeitung", die unter

Rochlitz' Leitung stand; im Anfange noch unter den ,^s-
cellen'*, also nicht als Haupt- und Leitartikel. Sie erregten

Aufmerksamkeit, wurden aber nur als geistreiche Beigabe be-

trachtet Nachdem er sie aber gesammelt in Buchform heraus-

gab und Jean Paul zu den fj'hantasiestücken in Callofs Manier*^

eine Vorrede geschrieben, wurden sie tonangebend und allge-

mein nachgeahmt; selbst Rochlitz fand sich veranlasst, „Ironie*^

anzuwenden. Und Schumann's Aufsätze bis in die vierziger

Jahre sind ganz in Hoffinann's Manier geschrieben; hat doch
der edle Komponist selbst einem sdner interessantesten und
eigenthümlichsten Tonwerke den Titel: „Kreisleriana" ge-

geben! Was in den dreissiger Jahren Heinrich Heine als ly-

rischer Dichter, das war E. T. A. Hoffmann seiner Zeit als

Musikschriftsteller für Deutschland.

Aber wohlgemerkt I es waren nicht allein die blendend

geistreichen Betrachtungen iiber Musik, seine wahrhaft geniale

Auflassung mancher Tonwerke und die originelle, ätzende

Ironie, die V^ischer treffend als ..gebrochener Humor" be-

zeichnet, durch welche Hoffmann's Schriften so grosse V^er-

breitung und den weitgreifenden Einfluss erlangten; sondern

und in noch höherem Grade die phantastischen Gestalten

seiner Musiker und Sängerinnen, der musikalischen Prinzessin-

nen und Hofdamen, die er vorführte.

In manchen Novellen hat er — wahrhaft prophetisch —
air die berühmten reisenden Virtuosen und Sänger der dreis-

siger Jahre geschildert, welche, vom Zauber mehr oder we-

niger geheimnissvoller Abenteuer umstrahlt, vor dem Publi-

Iciun erschienen und besonders von der Damenwelt als ganz

besondereWesen betrachtet wurden. Ohne Hoffmann's Schrif-

ten hätten die albernen Märchen, die über Paganini verbreitet

wurden, niemab so willigen Glauben gefunden. *)

*) Der italienische Geiger war so recht eine HoSmann'sche Erschei-

nung, mit seinem leichenblassen Gesicht, den langen Haaren und der
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Lis/'.t Ernst Berlioz, so interessant ihre Persönlichkeiten

durch ei^^enen Werth und durch ihre künstlerischen Leistungen

waren, hätten ohne jene romantische Kritik, die Hofimann ge-

schaften, niemals den mysteriösen interessanten Nimbus er-

langt, niemals wäre ihnen die poetische Schilderung in den
Journalen, besonders in den damals tonangebenden französi-

schen, zu Theil geworden. Diese letzteren schöpften ihre An-
schauungen der Musik meistentheils aus HotTmann; gerade in

Frankreich, wo die romantische Dichter- und Malerschule die

Gesellschaft beherrschte, aber vergebens nach einem einge-

borenen Musiker suchte, mit dem sie die Herrschaft theilte

— Berlioz konnte nie populär werden wie Victor Hugo, La-
martine und Delacroix —, gerade in Frankreich wurden die

Hoffmann'schen Schriften, von Loewe-Weimar übersetzt, mit

Eifer gelesen und als die schönste poetischeste Musikliteratur

gepriesen; noch im Jahre 1852 hat der Verfasser aus dem
Munde zweier berühmter Pariser Dichter solch begeistertes

Lob Hoffmann's vernommen : „c'etait un poete musicien, un
mu.sicicn pocte." Und man kann mit vollem Rechte be-

haupten, dass heute Hoffmann s Schriften in Frankreich mehr
gelten als in Deutschland.

Eine merkwürdige Erscheinunir in dem Leben dieses

genialen Mannes war, dass er. der Erfinder der Spukge-

staltcn und phantastischen Sccnerien. zu den entschiedenen

(legncrn von W'eber's ..Freischütz'" gehörte und in der ..Vos-

sischen Zeitung" eine unfreundliche Kritik darüber veröffent-

licht hat. Allerdings waren seine Gestalten Ausgeburten der

eigenen erhitzten Phantasie, und die des „Freischütz" ent-

stammten dem nationalen Element, dem Volksmärchen, für

das ihm jeder Sinn fehlte; aber unbegreiflich bleibt es immer-

hin, dass der Mann, der den Kapellmeister Kreisler erdacht

hat, sich der Weber'schen Musik gegenüber so kühl verhielt;

selbst die persönlichen Beziehungen zu Spontini geben hier-

für keine genügende Erklärung. Hoftmann wäre durch diese

Imgeren Gestalt; ergo musste er seine Geliebte erstochen haben, einge-

kerkert gewesen und seine Phantasie auf der G-Saite dadurch entstanden

sein, dass dem Gefangenen die Saiten seiner geliebten Geige bis auf die

eine gerissen waren, auf der er seine Klagen, seinen Schmerz aushauchte.

So auch hat ihn Heiue beschrieben.
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aliein nicht in seinen Ueberzeugungen zu bestimmen gewesen.

Uebrigens war auch Tieck ein heftiger Gegner des „Frei-

schütz."

Man mag heute verwundert lächelnd auf eine Zeit zurück-

blicken, in welcher Schnurren, wie manche Hoffinann'sche

(und auch manche TiecVsche) Erzählung, als Kunstnovellen

gelten konnten. Aber -Niemand darf bestreiten, dass HofT-

mann einen sehr grossen Einfluss auf die musikalische Kritik

einer langen Periode geübt hat. Seine Schriften wurden über-

all gelesen, von den Romantikem protegirt, waren in Wien
censurfrei. Sie bahnten mancher Komposition Beethoven's

den Weg zum grossen Publikum und brachten diesem eine

höhere Anschauungsw^eise bei. Durch sie drani; auch das

schungcistige Element in die Fachkritik; ihr Stil und ihre

DarsleHungsart passten vortrefilich zum Feuilleton, und mit

ihrer X^erbreitung beginnt die Periode, in welcher der Schwer-

punkt der Kritik allmalig von den Fachzeitungen auf die

Tagesblätter uberging. Ueber diesen Punkt werden wir spä-

ter, bei der Betrachtung der Tagespresse, noch weitläufiger

sprechen; jetzt müssen wir uns zu den ästhetischen Forsch-

ungen wenden, welche in die Zeit vor den Wagnerischen

Schriften und vor der Verbreitung der Schopenhauer'schen

Philosophie fallen.

Hcircl, Weisse und Schleiermacher waren die ersten

neueren Philosophen, welche der Tonkunst eine in einzelne

Theile zerlegte und stufenweise fortschreitende Prüfung ge-

widmet haben. Nach der ganzen Darlegungsweise und den

Anfuhrungen von Beispielen zu urtheilen, hat unter den drei

Genannten Weisse das meiste musikalische Verständniss be-

sessen. Hegel war nach seinem eigenen Geständnisse im
„Technisch-Musikalischen** wenig bewandert. („Aesthetik",

herausgegeben- von Hotho, S. 131.) Auch Schleiermacher's

Darlegungen zeigen mehr den geistreichen feinen Beobachter

als den Kenner.

Nach I legel besteht die I lauptaufgabc der Musik darin,

nicht durch Gegenständlichkeit selbst zu wirken, sondern im

Gcgcntheil die Art und Weise wiederklingen zu lassen, in

welcher das innerste Selbst seiner Subjectivität und ideellen

Seele noch in sich bewegt ist. (Giebt es wohl eine unideelle
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«

Seele?) Von der Wirkung der Musik sagt Hegel: „Was
durch sie in Anspruch genommen wird, ist die letzte subjec-

tive Innerlichkeit als solche; sie ist die Kunst des Gemüths,
welche sich unmittelbar an das Gemüth selber wendet. Der
Eindruck, der hier (durch den Ton) stattfindet, verinneriicht

sich sc^eich, die Töne klingen nur in der tiefsten Seele nach,

die in ihrer ideellen Subjectivität ergriffen und in Bewegung
gebracht wird."

Auch der eiUhusiastische Musikfreund muss, wenn er

cinigcrmassen Kenner ist, eingestehen, dass bei dieser Defini-

tion die Musik als Kunst in den Hintergrund tritt und nur die

dynamische \\'irkun$:^ in Betracht kommt, und dass die Em-
pfindung, und die Vorstellung des Kunstwerks völlig in ein-

ander ßicssen.

Man darf jedoch die Betrachtungen Hegel's über Musik

durchaus nicht geringschätzend beurtheilen. Sie enthalten eine

Fülle der treffendsten Bemerkungen und tiefgehender Anr^-
ungen; wenn hier und da Widersprüche in denselben vor-

kommen, so ist dies nicht anders möglich bei ästhetischen.

Forschungen, welche nicht mit genauer Kenntniss der Gesetze

und Formen der Tonkunst verbunden sind

Weisse beschäftigt sich etwas eingehender mit den For-

men der Tonkunst; er hat auch zuerst die Trennung der In-

strumental- von derVocalmusik als einen nothwendigen Grund-

satz festgestellt und dem Contrapunkt die ihm gebührende

hohe Bedeutung zuerkannt.*) Seine Darstellui^^eise ist auf

die Hegel'sche Methode des dialektischen Prozesses gestützt.

Bei seinem Bestreben, alles in der Tonkunst Erscheinende auf

diesen Prozess zurückzuleiten, geräth er in Abstractionen,

welche das Verständniss der Kunst als solcher durchaus nicht

fördern. „Jeder einzehie Ton ist Ton nur durch die ausdrück-

liche Beziehuncr auf die Gesammthcit aller Töne - diese Ge-o
sammtheit, welche in jedem einzelnen zugleich vernommen
wird, ist die unendliche Möglichkeit oder der abgezogene

Begriff der in diesem Reiche in ihrer einfachen Unmittelbarkeit

*) Merkwürdig genug, dass die neueste Mn^kschule den Contraponkt»

dieses der Musik specifisch angdiörige Moment , aus der Composation zu.

verdrängen sudit!
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zur Erscheinung kommenden geistigen Schönheit, während das

wirklich Schöne ein ausdrücklich durch Freiheit gesetztes Ver-

hältniss von Tönen" etc. Weisse bezeichnet die Instrumental-

musik als diejenige, „deren Inhalt das moderne Ideal ist,**

womit nichts Anderes ausgesprochen wird, „als dass hier der

ideale Geist der Kunst unmittelbar mit sich selbst, wie er aus

seinem reinen Begriffe in dem Bewusstsein der Weltgeschichte

hervorgeht, beschäftigt ist" Er behauptet, dass der Gesang
nur als religiöse oder geistliche Musik, als Anrufui^ der Gott-

heit oder Gottesdienst die Bestimmung seines Begriffs erfüllt

und seine Stelle in der Stufenreihe der Künste behauptet; er

bezeichnet die Versuche, Compositionen von grösserem Um-
fange für Gedichte weltlichen Inhalts zu setzen, als misslungene,

die jederzeit für frostige und verkünstelte gelten werden; ein

Beweis, dass er für Hcindel's ..Alexanderfest" und ..Herakles -,

für Haydn's „Jahreszeiten" kein Verstiuidniss besass; und was

hatte er wohl von Schumann's ..Paradies und Peri" gesagt:

Seine Bemerkungen über die dramatische IMusik zeugen von

dem edelsten Streben, aus jeder Kunst«'iusserung die Idee •

der Gottheit zu abstrahiren, beschäftigen sich aber mit dem
Wesen der Oper, die doch in erster Reihe als P'orm er-

scheint, nur sehr wenig. Das Studium von Weisse's ..Aesthe-

tik" ist, wenn man sich an den etwas hypcr-idealistischen

Stil gewöhnt hat, ein im hohen Grade anregendes, aber die

Kenntniss der Kunst in ihren Formen (wir sprechen natürlich

in philosophischem, nicht in fachtheoretischem Sinne nicht

sehr beförderndes. Auch geht er in seinen ästhetischen An-

forderungen an die Kunst manchmal zu weit, wenn er z. B.

Byron's Dichtung und Rossini's Musik geradezu als hässlich

bezeichnet Wie gefährlich es ist, bei der Prüfung von Kunst-

werken das ethische Moment in den Vordergrund zu stellen,

anstatt den Massstab der Kunst anzulegen, wie sie sich aus

sich selbst entwickelt hat, hat Schleiermacher in trefflicher

Weise angedeutet ' Aesthetik, herausgegeben von Lommatsch

S. 35. fif. u. S. 209 bis 2261. Seine Bemerkungen über die

musikalischen Anlagen der slavischen und romanischen Völ-

ker und die Schlüsse, die er dabei über die ethische Bedeu-

tung der Musik zieht, sind ausserordentlich scharfsinnig und

der allgemeinen Kennüiissnahme zu empfehlen. Hier ist auch
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Handys „Aesthetik der Tonkunst" (1837 bis 1840) zu nennen,

das erste grössere Werk jener Zeit, welches ausschliesslich der
Musik gewidmet war und alle ihre verschiedenen Formen und
Gattungen ausfuhrlich behandelt Der Verfasser, Professor in

Jena und Director der akademischen Concerte, ein tücht^er

Musikkenner, schien mehr als irgend Einer berufen, über
den Gegenstand erschöpfend und systematisch zu sdirdben,

anal}^ch vorzugehen, von den Werken der grossen Meister,

die er genau kannte, auf das Wesen der Musik zu schliessen

und richtige Grundsätze für die Anschauung und Prüfung

festzustellen. Aber abgesehen davon, dass er den entgegen-

gesetzten V\'cg einschlug und erst eine lange Abhandlung-

über das Wesen der Tonkunst v^oraussandte, bevor er die

Gattungen und die Werke besi)rach, hat er auch sein Buch,

neben den geistreichsten, treffendsten Bemerkungen, mit

Widersprüchen angefüllt. Kr selbst sagt, dass die Psycho-

logie noch nicht einig sei über das, was man Gefühl nennt,

stellt aber das Gefühl als den Inhalt der Musik hin. Dann
• kommen verschiedene unhaltbare Behauptungen:

„Musik ohne Worte ist die reinste und ursprünglichste,

nicht bloss als Instrumentalmusik, sondern auch im Ge-
sang (!!). Jedes Gefühl und jeder Gemüthszustand hat auch

in der Musik seinen besonderen Ton und Rhythmus, wie

jeder Begriff sein besonderes Wort. (Also hätte R. Wagner
vollkommen Recht) Geiz, Ehrfurcht sind musikalisch nicht

darzustellen, der al^emeinere Stolz und die Anmassung (!!!)

können schon leichter einen Ausdruck finden.**

Dergleichen Aeusserungen lassen sich aus jedem Capitel

anführen. Es darf daher nicht verwunderlich erscheinen,

wenn Hand als „Hauptfragen** einer musikalischen Kritik auf-

stellt: I) Welche Gefühle lebten in dem Künstler und in

welcher Klarheit und Kraft? 2) Welches Princip schwebte

dem Urheber des Werkes vor und wie entwarf er sich das

Ideal der Schönheit? 3' Wie wirkte für die Combination der

Ideen und vor der Darstellung Phantasie und Verstand in

harmonischer Verbindung? 4' Wie handhabte der Künstler

das Material der Darstellung für geistvollen Ausdruck? 5 Wie
leistete er den Gesetzen der Erfindung und Anordnung Folge?

— W enn der Leser die Fragen in umgekehrter Ordnung
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lesen, das hebst mit fünf anfangen und mit eins enden will,

wird er die einigermassen richtige Stufenfolge der Beurthei-

lung des musikalischen Kunstwerks finden.

Wenn wir hier noch nicht von Herbart's und Schopen-
hauer^s ästhetischen Forschungen im Bereiche der Musik

sprechen, obwohl die Werke dieser Philosophen mit denen

von Hegel und den anderen Genannten in dieselbe Zeit fallen

(Schopenhauer's „Welt als Wille und als Vorstellung" ward
zuerst 1819 veröffentlicht), so geschieht das, weil die V^er-

breitung und die eigentliche Wirkung ihrer Schriften und An-
sichten erst nach 1848 begann.

Dieser Periode wird der nächste Abschnitt gewidmet

sein; bevor wir diesen ersten zum Abschlüsse bringen, wol-

len wir ein ganz unbeachtet gebliebenes, im Jahre 1827 er-

schienenes Werk über Aesthetik erwähnen, das in seiner Art
merkwürdig genannt werden kann, weil es schon in jener

Zeit Sätze und Anschauungen entwickelte, die, seither von
anderen Autoren angewendet, allgemeine Verbreitung gefun-

den haben: Trahndorff, „Aesthetik oder Weltanschauung in

der Kunst'. Der Verfasser dieses Buches, der im Jahre 1863

in Berlin, einundachtzig Jahre alt, gestorben ist, war daselbst

Professor am Friedrich-Wilhelm-G3minasium, als Philosoph

aber wenig oder gar nicht bekannt, jeden&lls nicht zu den

„Namhaften'* gerechnet.

Weder Brockhaus' noch Meyer*s Conversationslexikon

erwähnt seiner, nur in Noack's Philosophischem Lexikon

haben wir einige Daten über ihn gefunden, welche nach der

Erklärung des Herausgebers von zwei Verehrern des Ver-

storbenen mitgetheilt worden waren. Er hat über 50 Ma-
nuscripte hinterlassen.

Schon der Titel des oberwahnten Buches zeigt, dass

dem Verfasser eine andere V'orstellung von dem Gegenstande

vorgeschwebt hat als die damals im Allgemeinen gebrauch-

liche. Und es finden sich viele Sätze darin, welche ent-

weder auf ein genaues Studium des damals ganz unbekann-

ten Werkes von Schopenhauer „Welt als WiUe und Vor-

stellung" schliessen lassen oder auf eine in vielen Dingen ganz

gleichartige Denkweise mit Schopenhauer, ohne Kenntniss

des Werkes. So z. B.: „Das Erfassen der Form des Univer*

L^iyiu^cü Ly LiOOgle
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sums für das Erfassen kann nur vollendet werden durch den
Willen in der Kunst" S. 44); und weiter: „Das Sich -selbst

-

Rennen des Individuums oder der Wille kann immer nur ein

bestimmtes Dasein, also nur ein Moment sein; ein eigentliches

Werden kann dadurch nicht entstehen.'* — ,,Das Sich-selbst-

Kennen des hidividuums aus sich oder der Wille wird nun,

weil CS ein Sich-selbst-Kcnncn des Universums ist, wenn es

zur That werden soll, nothwendig erfassen müssen sich selbst

und das Kennen des Universums." - ..Alles Erfassen der Welt-

form für das Erfassen soll werden ein selbstständiges Leben
der Liebe, muss aber vorher werden ein Leben der Kunst."

Ueber die Entstehung der Musik finden sich folgende

merkwürdige Darwin'sche An- oder Vorklänge: „Der erste

Laut, weichen der Mensch hervorbringt, ist der Schrei des

Schmerzes im Kampfe um das Dasein; um diesen ist aber

auch im Gegentheil der Schrei der Lust gegeben, und zwi-

schen beiden liegen und aus ihnen ergeben sich alle Modi-

iicationen des Schallens und Klingens, insofern sie rein ur-

sprüngliche Bedeutung haben. Alles Schallen und Klingen in

der ganzen Natur ist entweder Schmerzenslaut oder Sieges-

jubel im Kampfe um das Dasein; vom schmetternden Donner
bis zu dem leisesten Summen des kleinsten Insekts herab,

vom leisesten Ach bis zum erhebendsten Choral."*)

In den weiteren Anführungen zweiter Rand, S. 140 wird

das höchste Lcljcn der Musik darin cfefundcn, dass in ihr

die Form des Universums c^ctasst wird, niimlich der Aus-

druck des Kampfes der Form mit dem Dasein, durch die

unendlichen Modificationen des Ausdrucks des Schmerzes

und der Freude. \n der Charakteristik der Instrumente wird

die Harfe geschildert als die Offenbarung des hohen, gross-

artigen Ernstes einer stillen Begeisterung (S. 167 , dann aber

iß, 169) als das Instrument, in welchem wir das erotische

Princip der Liebe ausgebildet fanden zu hoher Begeisterung.

Trahndorff's Kunstanschauungen gipfeln in dem Satze: „Der

Geist der Romantik, seinem inneren Sein nach betrachtet.

*) Auch Spencer in seinem Artikel „origin and functions of Music"

(1870) gdit von dieser Gnindanschauung aus, allerdings in rein physio-

logischem Sinne.
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E. T, A. Hoffmann's Einfluss. Hegel, Weisse, Schleiermacher etc. 33-

ist es einzig und allein, der in der neueren Zeit unter dem
Einflüsse des christlichen Monotheismus ein wahres Leben
der Kunst gestalten und hervorrufen kannl^^ Der Leser wird

nach diesen Sätzen, in ^\'elchen Interessantes mit Verwor-

renem, Schelling'sche und Schopenhauer'sche Anschauungen

in seltsamer Mischung erscheinen, wohl nicht besonderes Ver-

langen nach näherer Bekanntschaft mit dem Buche und nach

weiteren Citaten hegen; wir denken aber, das hier Ange-
führte wird ihm nicht ganz unbemerkenswerth erschienen sein.

Die Hauptzüge der Geschichte der Musikästhetik vom
Ende des verflossenen Jahrhunderts bis zum Jahre 1849 lassen

sich bdläuf^ in folgende Gesammtübersicht zusammenfassen:

Bis zu dem Jahre 181 5 blieben die musikalisch-ästhetischen

Anschauungen der romantischen Schule fast ganz unbeach-

tet, die Fachkritik stellte sich, wenn sie das Gebiet der

Aesthetik betrat, auf den Standpunkt Kant's. Vom Jahre

181 5 ab beginnen die romantischen Anschauungen durchzu-

dringen; selbst die Fachkritik nimmt eine romantische Fär-

bung an, während in der philoso{)hischen Kunstlehre der

absolute Idealismus die Idee der Schönheit, theilweise mit

religiöser Richtung, als obersten Grundsatz aufstellt und sich

mehr der classischcn Kunstform zuneigt. Schumann gründet

die neue ,,Zeitschrift für Musik" und vertritt das romantische

Frincip auf Grundlagen tiefster künstlerischer Sachkenntniss;

als er Leipzig verlässt, tritt Brendel an seine Stelle und ent-

faltet das Banner des entschiedensten Fortschritts; die Leip-

ziger „Allgemeine Musikalische Zeitung^S die unter Rochlitz

und unter Mitwirkui^ von £. T. A. Hoffmann eine Zeit lang

den romantischen Ideen gehuldigt hatte, schlaf unter Fink

die entgegengesetzte Richtung ein. In den vierziger Jahren

beginnen Wagner's Opern „Rienzi", „Fliegender Holländer**

und „Tannhäuser** die Aufmerksamkeit zu erregen; sie sind

entschieden romantisch, . doch hat iht Schöpfer noch nicht

die literarische Laufbahn betreten. Im Jahre 1849 erschei-

nen seine Schriften; zu gleicher Zeit gewinnt die Schopen-

hauer'sche Philosophie grosse Verbreitung. — Die neue Aera

der musikalisch-ästhetischen Literatur beginnt.

Ehrlich: Die Musik-Acstlietik. 3



Capitel VI.

Wagner und Schopenhauer.

er Verfasser hält es für geboten, vor der Be-

sprechung der Schriften Wagner's die bestimmte

Erklärung abzugeben, dass seine Urtheile über

diese von dem über die Tonwerke Wagner's voll-

ständig getrennt sind. Er hegt entschiedensten

Widerwillen gegen die von Baireuth ausgehende Polemik,

gegen jene unbezeichenbaren Angriffe auf die edebten deut-

schen Künstler, auf Alles, was bisher als gut und schön ge- ^

gölten hat; gegen jenes unbedingte Verwerfen jedes andern

Strebens, und gegen jene sonderbaren Weltanschauungen, die

einerseits im „natürlichen Menschen" alle Leidenschaften ent-

fesseln will, selbst diejenigen, die bisher als unnatürlich ge-

golten haben,*) andererseits die Menschheit durch Auswan-

derung nach Südafrika, durch Pflanzenkost und Thierschutz-

vereine zur gänzlichen Besserung fiihren möchte/'j Aber er

hegt ungchcuchelte grosse Bewunderung für manche Schöpf-

ung Wagners und findet es unbegreiflich , wenn Kunstkritiker

diesem alle höhere Begabung absprechen und behaupten

*) Sielie Wagner's lirief über die Entstehung des Nibelungenrings.

**) Siehe den Aufsatz „Religion und Kunst" von Wagner in den

Baireutber Blättern von 1880.
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wollen, dass er nur durch Nervenreiz auf das grosse Publi-

kum zu wirken verstände, und dass daher sein ganzes

Wirken pure Modesache sei. Man mag vor dem Orkane
fliehen, und am feuerspeienden Berge kein Gefallen finden;

aber die Blitze ab Feuerwerk, den Vulkan als eine Schau-

dekoratkMi zu bezeichnen, wird Niemandem einfallen; so auch
mag man das Kunstwerk Wagner's als ein der Kunst nicht

erspriessUches verwerfen — wenn sqhon das Utilitätsprincip

angewendet werden soll — aber zu leugnen, dass in ihm
eine ganz ungeheure Kraft thätig ist, zu bestreiten, dass er

als eine in der Kunstgeschichte fast alleinstehende Erschei-

nung dasteht, das dünkt uns ganz unnütze Mühe, selbst der

Kunst nicht erspriesslich. Mit dieser Erklärung haben wir

die Frage von unserer Meinung über den Komponisten
Wagner hier ein- für allemal abgeschlossen, und gehen an
die Besprechung seiner ästhetischen Grundsätze.

Die Hauptschriften Richard Wagner's, in welchen er

seine Kunstanschauungen am entschiedensten ausspricht, sind:

„Das Kunstwerk der Zukunft*', «Oper und Drama", „Staat

und Religion", „Die Bestimmung der Oper'', „Beethoven".

Da er in denselben sehr oft vom Willen und der Unwülkür
und von der Bestimmtheit der Tonsprache redet, da er be-

sonders in der Broschüre „Staat und Religion*'» in den Thei-

len welche sein Hauptwerk „Ring des Nibelui^en" be>

treffen, geradezu den Schopenhauer'schen Hauptgrundsatz

ausspricht: dass der „Wille, der eine Welt bilden wollte, zu

nichts Befriedigenderem gelangen kann, als durch einen wiir-

cügen Untergang sich selbst zu brechen'*; da er endlich in

der Festsdirift „Beethoven" Schopenhauer's Lehre von dem
Wesen der Musik voranstellt und aus dieser Lehre die

Wesenheit Beethoven's erklärt, so ist es wohl angezeigt,

gleich an dieser Stelle der Schopenhauer'schen „Metaphysik

der Musik" einige Betrachtungen zu widmen; denn die Aus-
sprüche dieses höchst geistvollen Denkers über Musik sind

vorzüglich durch Wagner's Anregung das Evangelium einer

grossen Partei geworden.

Liest man diese Aussprüche mit gutem Willen, aber mit

der unbefangenen Voraussetzung, dass philosophische Dar-

l^ungen zu einem folgerichtigen und mit dem ganzen Sy-
3*

Digitized by Google



36 Waguer und bchopeuhauer.

Stern zusammenhängenden Schlüsse fuhren müssen, so kaiin

man sich manchmal eines verwunderten Lächehis nicht ent-

halten. Um manche derselben nur einigermassen erklärlich

zu finden, und sie nicht als schlechte Spässe zu betrachten,

die er mit dem Leser treibt, muss man sich vergegenwär-

tigen, dass der geniale Mann einerseits tiefsinnigste Forschun-

gen angestellt, andererseits sich mit Tischrücken und dei^l.

beschäftigt, und den Marktschreiereien -vagirender Magneti-

seure vollen Glauben geschenkt hat

Nur im Hinblick auf solche Widersprüche wird man be-

greifen, dass ein Philosoph die Worte schreiben konnte:

„Der Komponist offenbart das innerste Wesen der Welt und
spricht die tiefste Weisheit aus in einer Sprache, die seine

Vernunft nicht versteht; wie eine magnetische Som-
nambule Aufschlüsse i^iebt über Dinge, von denen
sie wachend keinen Begriff hat." „Welt als Wille und
Vorstellung." 5. Auflage. Band I.. S. 307.1

Fragt nun der Unbefangene: Wie war es möglich,

dass die musikalischen Theorien eines Philosophen, der ein

Urtheil fällte wie das eben angeführte, solche Verbreitung

und Verehrung fanden: so kann man nur antworten: Diese

Theorien sind durch Wagners Schriften zu solcher Bedeu-

tung gelangt, sowie andererseits Wagner's Schriften durch
die ungemeine Verbreitung der Schopenhauer'schen Philo-

sophie den grossen Anhang gewonnen haben; in Beiden fand

die vorherrschende Stimmung der Zeitperiode nach 1848
ihren Ausdruck, und in Wagner bekundet sich am deutlich-

sten, dass jeder Künsüer nur der Vertreter der höheren
oder niederen Zeitideen ist Er kann sie höher tragen in

reinere Regionen, sie veredehi, wie der himmlische Mozart
in der Zauberflöte gethan; er kann mit ihnen in die nie-

deren Regionen des Gemeingefälligen herabsteigen, oder kann,

wie Wagner, aus ihnen neue ziehen und eine phantastische

Region schaffen, in welcher er allein herrscht. Wagner ist

in seinem Hauptwerke, welches er selbst als solches be-

zeichnet, im „Ring des Nibelungen", der gewaltigste Ver-

treter jenes Pessimismus, den Schopenhauer schon \ iel früher

in der Philosophie kundgegeben, der aber erst nach den

Revolutionsjahren, in der Zeit grösster Apathie, zur Geltung
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gelangen konnte. Diese Phflosophie durfte von Askese, von
Verneinung des Willens, von Versenken in betrachtende Un-
thätigkeit, also gewissermassen von Moral, sprechen; die

schalende Kunst aber hatte mit dieser Art Moral-Princip

nichts zu „schafTen^*; sie konnte aus dem Pessimismus für

ihre Zwecke nur das schlimme kräftige Wollen, nur die

zur Selbstzerstöning fuhrende Befriedigung aller Leidenschaf-

ten verwenden, nur das Dissonirende, nur Das. was höhere

reinere, andere Gefühle als die des „natürlichen Menschen*'

von sich wies. Welch' grossartige Kraft Wagner gerade in

dieser pessimistischen Verwendung der Kunst entwickelte,

haben wir zu Anfang des Capitels bereits angedeutet.

Die geschichtliche Entwicklung und Verbreitung der

Schopenhauer -Wagner'schen nuisikiisthetischen Anschauun-

gen kann nur Derjenige ganz begreifen, der die Zeit wäh-

rend und nach der Revolution von 184S mitthätig erlebt hat,

oder sich genau vergegenwärtigen will: wie jede Partei sich

unfähig erwies, wie die Freiheitsbestrebungen in lächerliche

Maskeraden ausarteten, wie die Reaction niclit einmal durch

die e^ne Kraft gesiegt hatte, sondern nur durch jammer-
volle Unterwerftmg unter fremde Kraft; wie Oesterreich durch

Russland aus der Vernichtung drohenden ui^arischen Revo-
lution gerettet ward, wie Preussen sich dem Machtworte
Oesterreichs fiigte, nachdem, es in Dresden und Baden als

politischer Executor sich hatte brauchen lassen, wie Deutsch-

land 185 1 zerrissen, schwächer und verspotteter dastand als

vorher, wie in Frankreich ein Abenteurer eine neue Herr-

schaft blutig gründete, aber das Land doch wieder zu An-
sehen brachte und wie zuletzt fast kein anderer Enthusias-

mus möglich war. als der für Gewaltsames in der Politik

wie in der Kunst, Die Enttäuschungen aller Art, welche

die Revolutionsjahre dem deutschen Volke brachten; die vie-

len verschiedenartigen und ganz verfehlten Unternehmungen
politischer Neugestaltung, die dabei immer mehr und mehr
herv^ortretendc Schwäche und Rathlosigkeit, endlich der

vollständige und leichte Sieg früherer Gewalten erzeugten

in vielen geistreichen und durchaus nicht gemüthlosen jün-

geren Männern eine dumpfe Apathie, eine Trostlosigkeit,

welche fast bis zur Selbstverachtung ausartete. Jeder Glaube
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war ihnen geschwunden, das Dasein erschien als ein nich-

tiges, und nur Eins betrachteten sie als sicher, dass bedeu-

tendes Talent und rücksichtsloseste Energie Alles unter-

ndimen dürften, Alles durchzusetzen veraiöchten. In Fürst

Schwarzenbei^ und Louis Napoleon erblickten sie die Ver-
wirklichung ihres Ideals vom politischen Thataienschen, in

Schopenhauer den Philosophen, in Wagner den Künstler der
Zukunft, im Pessimismus die Erlösung!

Aber was bot auch die zeitgenössische Kunst und Philo-

söphie? Rethel's „Todtentanz", Oskar von Redwitz* „Ama-
ranth", Meyerbeer's „Prophet" oder Auber's „Verlorener

Sohn'% oder die Concerte von X. X. und die alten Rou-
laden der alten Henriette Sontag konnten wahrlich der jun-

gen Generation nicht besonderes Interesse abgewinnen, und
der Hegel sche optimistische Standpunkt des absoluten Idea-

lismus bot jungen feurigen, vorwärts strebenden, enttäuschten

und erbitterten Gemiithern auch wenig Anhalt gegenüber der

damaligen deutschen Politik, die sich nicht einmal bis zum
Hoffenswerthen erhob. Für die Stinunung. \\'elche solche

Zustände erzeugen mussten, waren Schopenhauer s symbo-

lisch-pessimistische Philosophie und Wagner s „Kunstwerk der

Zukunft" und „Oper und Drama" die rechten Erscheinungen.

Wir haben uns hier nicht mit den Grundlagen jener Philo-

• Sophie, sondern nur mit ihren musikalisch*ästhetischen Theo-

rien zu beschäftigen.

Nach Schopoihauer ist die Musik „keineswegs gleich den

anderen Künsten Abbild der Ideen, sondern Abbild des Wil-

lens selbst, dessen Objectivität die Ideen sind; deshalb eben

ist die Wirkung der Musik so viel mächtiger und eindring-

licher als die der anderen Künste, denn diese reden nur vom
Schatten, sie aber vom Wesen". „Ich erkenne in den tiefsten

Tönen der Harmonie, im Grundbass, die niedrigsten Stufen

der Objectiw'ition des W illens wieder, die unorganische Natur,

die Masse des Planeten/' Auch für Schopenhauer ist die

Musik die Sprache des (iefühls und der Leidenschaften; und

Rossini's Musik ist ihm diejenige, welche so deutlich und

rein ihre eigene Sprache spricht, dass sie der Worte gar

nicht bedarf und daher auch, mit Blasinstrumenten ausge-

führt, ihre volle Wirkung thuti „Die vier Stimmen aller
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Hannonie, also Bass, Tenor, Alt und' Sopran oder Grund-
bass, Terz, Quint und Octav entsprechen den vier Abstuf-

ungen in der Reihe der Natur, also dem Mineralreich, Pflan-

zenreich. Thierreich und dem Menschen." Dies die Haupt-

züge der musikalischen Aesthetik in „Welt als Wille un4
Vorstellung.**

In den „Parerga und Paralipomena". die viele Jahre

spater erschienen sind, befindet sich ein Abschnitt ..Zur Meta-

physik des Schönen und Aesthetischen"; dort spricht Scho-

penhauer von ..grossen Meistern wie Mozart und Rossini",

lobt „die höhnende V'erachtung. mit welcher der grosse Ros-

sini den Text behandelt hat", tadelt die neue Oper, findet,

dass die Messe (nicht die protestantische Musik!) so schön

sei, weil die Worte eigentlich nichts besagten u. s. w.. und
bezeichnet die Harmonie als Sauce, die Melodie als den
Braten.

Wir haben diese Sätze genau angeführt, weil sie den
stärksten Beweb liefern, dass der geniale Denker nicht das

geringste Verständniss für Musik besass. Und dennoch sind

seine Schriften das Evangelium vider Musiker, Richard Wag-
ner weist immer auf sie hin! Warum? Weil eben Schopen-

hauer einmal gesagt hat, die Musik sei das directe Abbild

des Willens, des Dilles an sich, die Wdt, während die an-

deren Künste nur Abbilder von Ideen sind. Dass er also'

die Tonkunst als eine Art von tönender, die Räthsel des

Daseins lösender rhilosophie bc/,eichnet und über alle an-

deren Künste gestellt hat, gewann ihm das Herz vieler

Musiker, die dafür über alle anderen sonderbarsten Ansichten

hinwegsahen. Und— sind denn die Anhänger Schopenhauer's

und Wacrner's allein von solchen Ansichten erfüllt? Man leseo
doch Gervinus' ästhetische Darlegungen in seinem Ruche

,.Handel und Shakespeare", dort finden sich in Bezug auf

Musik dieselben Anschauungen. Dass sie hier zu Händel,

fuhren, ändert nichts an dem Grundprincip, aus dem sie

hervorgegangen. Den besten Beweis, wie man schiefe An-
sichten als gerade erscheinen macht, liefert Richard Wagner,

der Schopenhauer's Satz citirt: „Der Componist offenbart

das innerste Wesen der Welt unä spricht die tiefste Weisheit

aus in einer Weise, die seine Vernunft nicht versteht^S den
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unmittelbar folgenden lächerlichen Nachsatz von der Som*
nambule aber weglässt (S. S. 36«)

Wir wollen nun ein^e Hauptansichten Wagner's anfuh-

ren und unterhalb des Textes Stellen aus den Werken der
Romantiker, die da beweisen, welche merkwürdige unbewusste

Aehnlichkeit zwischen jenen und diesen vorwaltet.

„Die Kunst wird nicht eher das sein, was sie wirklich

sein kann und sein soll, bis sie das treues Bewusstsein ver-

kündende Abbild des wirklichen Menschen und des wahr-

haften, naturnothwendigen Lebens des Menschen ist oder sein

kann, bis sie also nicht mehr von den Irrthümern, Verkehrt-

heiten oder unnatürlichen Entsellungen unseres modernen
Lebens die Bedingungen ihres Daseins erboigen muss."*)

,,Wahr und lebendig ist nur, was sinnlich ist und den Be-

dii^ngen der Sinnlichkeit gehorcht. Die Iiochste Steige-

rung des Irrthums ist der Hochmuth der Wissenschaft in

der Verleugnung und Verachtung der Sinnlichkeit, ihr höch-

ster Sieg der von ihr selbst herbeigeführte Untergang die-

ses Hodimuths in der Anerkennui^ der Sinnlichkeit Das
Ende der Wissenschaft ist der gerechtfert^e Uebermuth,

das sich bewusste Leben, die als sinnig erkannte Sinnlich-

keit, der Untergang der Wfllkiir In den Wdlen des Noth-

wendigen.'*

„Die Befreiung des Gedankens in der Sinnlichkeit, die

Befriedigung des Lebensbedürfnisses im Leben."

„Das Meer trennt und verbindet die Länder, so trennt

und verbindet die Tonkunst die zwei äussersten Gegensätze

menschlicher Kunst: Dicht- und Tonkunst — Sie . ist das

Herz des Menschen/*

*) „Die Decenz tmseres gemeinen prosaischen Lebens ist in der Kuiist

unerlaubt, — sie ist unter uns selbst das Documeut unserer (iemciuheit und

Unsiitlichkeiu" (Tieck, „Sternbald".) „Die bewundernswerthe Freiheit von

VorardieUeii und all' den „Resten falscher Scham<* föhit zur MkOhnen Com-
binatioii^', die sich „über alle bürgerliche Conventionen hinwegselct«', tun

sich „mit einem Male*' mitten im Stande der Unschuld mid im Schoosse

der Natnr zu befinden.** (Sdü^l^ „Lucinde**.)

^ „Die Wiege des Lebens, die Blüthe der Empfindung, die geistige

Wollust, die smnliche Sel^keit« (Schlegel, „Lucinde<«, S. 7«)
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„Rhythmus und Melodie, die Ufer, an denen die Ton*
kunst die beiden Continente der ihr urverwandten Künste
erfasst und befruchtend berührt, so ist der Ton selbst ihr

flüssiges ureigenes Element, die unermcssliche Ausdehnung
dieser Flüssigkeit, wie die Harmonie das Auge erkennt, wird

die Oberfläche dieses Meeres: nur die Tiefe des Herzens

erfasst seine Tiefe. Aus seinem nächtlichen Grunde herauf

dehnt es sich zum sonnighellen Meeresspiegel aus u. s. w.

In dieses Meer taucht sich der Mensch , um erfrischt und

schön dem Tageslicht sich wiederzugeben, sein Herz fühlt

sich wunderbar erweitert, wenn er in diese aller unerdenk-

barsten Möglichkeiten fähige Tiefe hinabblickt, deren Grund
sein Auge nie ermessen soll. — Es ist die Tiefe und Unend-
lichkeit der Natur selbst, die dem forschenden Menschen-,

auge den unermesslichen Grund ihres ewigen Keimens, Zeu-

gens und Sehnens verhüllt. Diese Natur ist aber wiederum

keine andere als die Natur des menschlichen Herzens selbst,

das die Gefühle des Lebens und Sefanens nach ihrem unend-

lichsten Wesen in sich schliesst, das die Liebe und Sehnen
selbst ist und, wie es in seiner Unersättlichkeit sich selbst

nur will, sich selbst auch nur erfasst und begreift***)

Die merkwürdigste Aehnlichkeit zwischen manchen Sät-

zen von Wagner, und Friedrich Schlegel oder Adam Müller

findet sich dort, wo sie vom Weibe und von der Liebe de»

Weibes sprechen. Was Jener in „Oper und Drama" darüber

sagt (Gesammelte Schriften, III. Band, Seite 390 und 393),

das klingt ganz wie jene Anspielung Friedrich SchlegeFs

auf ,,Romeo und Julie'*, „wo zarte Liebe kühner wird und

nichts als Unschuld sieht" u. s. w., und was Adam Müller

von Scham, von Geheimniss der Liebe und zuletzt von der

Lebenskunst erzählt. Und wie Schlegel, spricht auch Wag-
ner bei jeder Gelegenheit von der „ältesten, einfachsten,

kindlichsten'* Religion.

*) „Julius. U ewifre Sehnsucht! Doch endlich wird des Tages frucht-

los Sehnen, eitles Blenden sinken und erlöschen und eine grosse Liebes-

nacht sich ewig ruhig fühlen.

Lttcinde. So fählt sich, wenn ich sein darf, wie ich bin, das wdb»
liebe Gemftdi in liebeswarmer Brost, es sehnt sich nach deinem Sdmen,
ist ruhig, wo du Ruhe findest.'' (S. 293.)
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Unsere Andeutungen und Citate bezwecken nicht, Rich-

ard Wagner eines bewussten Plagiats zu zeihen; er hat vol-

les Anrecht des Eigenthums auf Alles, was er schrieb; wir

wollen aber darthun, wie eben gewisse Ideen zu gewissen

Zeiten von sdbst wieder auftauchen und die Gemüther ein-

nahmen, und wie Wagner's Schriften nur eine Wiederbele-

bung des Romanticismus des verflossenen Jahrhimderts sind.

Eines, was ihm ganz allein gehört, mag hier festgestellt wer-

den: er war der erste Künstler, welcher die Kunstzustände

aus den politischen Verhältnissen herleitete; und während die

Romantiker sich mit unliebsamer Politik sehr gut vertrugen

und sogar später, wie A. Müller und Friedr. Schlegel, sich

als österreichische Hofräthe zurechtfanden, war Wagner im-

mer ein entschieden unabhängiger Mann.

W ir haben von nun ab uns nicht mehr mit den ethi-

schen und socialen Ansichten Wagners, sondern nur mit dem
zu beschäftigen, was er unmittelbar in Bezug auf Musik sagt.

Sein Buch „Oper und Drama" ist voll geistreicher Anreg-

ungen und hat entschieden in vieler Hinsicht geschmack-

läuternd gewirkt; die Hauptgrundsätze haben freilich viele

Anfechtungen erfahren und sind auch oft nicht haltbar. Sie

blenden durch das poetische Gewand, aber nur wenige kön-

nen vor ruhiger Prüfiu^ bestehen, und Wagner's eigene

tonkünstlerische Schöpfungen sind beredteste Zeugen gegen
seine schriftstellerischen Theorien. So sag^ er im Hinblick

auf die Veinigung des Dichters mit dem Musiker: „Erklä-

ren wir dem Musiker, dass jedes, auch das geringste Mo-
ment sdnes Ausdrucks, in welchem die dichterische Ab-
sicht nicht enthalten und welches zu ihrer Verwirklichung

nicht nothwendig ist, überflüssig, störend, schlecht ist; dass

jede seiner Kundgebungen eine eindruckslosc ist, wenn sie

unverständlich bleibt, und dass sie verständlich nur dadurch

wird, wenn sie die dichterische Absicht in sich schliesst ....

Dem Dichter erklären wir, dass seine Absicht, wenn sife

im Ausdruck des von ihr bedin^^ten r Musikers — soweit

sie eine an das Gehör kundzugebende ist - nicht voll-

ständig verwirklicht werden könnte, auch keine höchste dich-

terische Absicht überhaupt ist — dass er seine Absicht als

eine höchst dichterische nur danach bemessen kann, dass
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sie im musikalischen Ausdruck vollkommen zu verwirkli-

chen ist** — Er endet diese Darlegung mit der Umkeh-
ning des bekannten Voltaire'schen Satzes und sagt: „Was
nicht werth ist, gesungen zu werden, ist auch nicht der

Dichtung werth."*)

In einer spater erschienenen Broschüre, ,.Zukunftsmusi|v*'

betitelt, (an einen französischen Freund vor der Aufführung

des „Tannhäuser" in Paris geschrieben) erklärt Wagner, er

habe jenen „Intimen Meditationen" 'den ersten Schriften) einen

theilweise polemischen Charakter gegeben, und meint: „An
der grossen Abneigung, die mich jetzt selbst nur von der

Wiederdurchlesung meiner theoretischen Schriften abhält, darf

ich erkennen, dass ich mich damals, als ich jene Arbeiten ver-

fasste, in einem durchaus abnormen Zustande befand, wie er

.sich im Leben eines Künstlers wohl einmal einstellen, nicht

aber wiederholen kann."— Aber die Grundtendenz der Schrif-

ten, die er in jenem „abnormen" Zustande verfasste, hat er

dennoch beibehalten, denn er sagt später in derselben Schrift:

.„Wenn also der Symphoniker noch mit Befangenheit zur ur-

sprünglichen Tanzform zurückgrifT und nie selbst für den Aus-

druck deren Grenzen zu verlassen wagte, da wird ihm nun

der Dichter zurufen: Stürze dich zagios in das volle Wogen
des Meeres der Musik; Hand in Hand mit mir kannst du nie

den Zusammenhang mit dem jedem Menschen Allerbegreif*

liebsten verlieren. — Spanne deine Melodie kühn aus, dass

sie wie ein ununterbrochener Strom sich durch das ganze

Werk ergiesst, in ihr sage du. was ich verschweige, weil nur

du es sagen kannst, und schweigend werde ich Alles sagen,

weil ich dich an der Hand führe." „In Wahrheit so sagt

Wagner weiter: ist die Grösse des Dichters am meisten da-

nach zu ermessen, was er verschweigt, um uns das Unaus-

sprechliche selbst schweigend sagen zu lassen; der Musiker

ist es nun. der dieses V'erschwiegene zum hellen Ertönen

bringt, und die untrügliche Form seines laut erklingenden

Schweigens ist die unendliche Melodie.^* Trotz der Ueber-

schwänglichkeit im Ausdruck ist auch diese Schrift eine an-

*) Allerdings kann man deis^Ieichen Gnindsätze dem Sinne nach auch

in Gervinus' Schriften finden.
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r^ende; sie enthält eine treffliche Beschreibung der Ent-
Wickelung der Oper in Deutschland, wie diese erst ab ein

exotisches Gewächs eii^efiihrt und auch lange nur als Hof^
belustigung betrieben ward, ohne Wurzeln im nationalen Bo-
den fassen zu können.

« Noch entschiedener als in „Oper und Drama** hat Wag-
ner seine Principien in der Festschrift „Beethoven" ''1870

zur hundertjährigen Geburtsfeier} ausgesprochen. Er citirt

daselbst auch Schopenhauer als den Philosophen, der das
Wesen der Musik am tiefsten erfasst hätte. (!) Er nennt die

Musik „eine Schallwelt neben der Lichtwelt", die sich zu ein-

ander verhalten wie Traum zum Wachen, und sagt weiter

von ihr: „Hier spricht die äussere Welt so unvergleichlich

verständlich zu uns, weil sie durch das Gehör vermöge der
Klangwirkung uns ganz dasselbe mittheilt, was wir im tief-

sten Innern selbst ihr zurufen. — Die Musik, welche einzig

dadurch zu uns spricht, dass sie den allerallgemeinsten Be-
griff des an sich dunklen Gefühls in den erdenklichsten Ab-
stufungen mit bestimmtester Deutlichkeit uns belebt^\ u. s. w.

Was Wagner hier vorbringt, war mehr oder weniger

-

schon früher von manchen Aesthetikem gesagt worden; diese

sprachen aber nach vorgefassten Systemen, nicht nach der-

Erfahrui^. Wagner als schaffender Künstler, dem wissen-

schaftliche Bildung zu eigen, durfte die Unklarheit der Be-
griffe nicht noch vennehren«

Von der unermesslichen Wirkung der Wagnerischen

Schriften bei ihrem Erscheinen hat man heute fast keinen

Begriff mehr; denn seither sind seine Tonwerke bekannt

geworden und haben allgemeine Aufmerksamkeit erregt; im
Jahre 1850 aber kannte man ja kaum den „Tannhäuser*',,

und auch diesen nur in kleineren Städten. Erst nachdem
Liszt durch seine begeisterte Schrift über „Lohengrin'' die

allgemeine Aufmerksamkeit auf dieses Werk geleitet, und ihm
durch die Aufführung des Ganzen in Weimar und einzel-

ner Theile auf dem Karlsruher Musikfeste (r853') V'erehrer

und Freunde <:(cwonnen hatte, begann das Publikum auch für

den Compo nisten Partei zu nehmen. Im Anfange der
fünfziger Jahre war es der Schriftsteller Wagner allein,

der die grosse Wirkung erzeugte. Die unerhörte Kühnheit,
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mit welcher ein Musiker es wagte, in jener politisch f:^eclrück-

ten, apathischen Zeit die ganze staathche Ordnung anzugrei-

fen und der Schuld an den schlechten Kunstverhältnissen zu

zeihen; der herausfordernde und begeisterte Ton, in welchem
er die seltsamsten Behauptungen aufstellte, und bei jeder Ge-

legenheit diejenigen, welche mit seinen Ansichten nicht üb^-
einstimmten, in allen möglichen Umschreibungen -als Unver-

ständige oder egoistbche Philister bezeichnete; endlich die

unleugbare Richtigkeit mancher seiner Ansichten mussten ihm
Anhänger, Freunde, Bewunderer gewinnen. Brendel, Redac-
teur der „Neuen Zeitschrift für Musik", erklärte 1852 und

1853 in seinem Programm ausdrücklich, dass er Wagnei^sche

Prindpien und Wagnerische Kunst auf das entschiedenste ver-

treten werde; Richard Pohl, der eben durch seine „Akusti-

schen Briefe** Beweise von ausgezeichneten Studien gegeben,

und Uhlig traten als Bannerträger zu Brendel; der geniale

Hans V. Bülow und Joachim Raff, welche damals ihre L;lan-

zende Künstlerlaufbahn begannen, ergriffen die P'eder, kuni[)f-

ten für Wagner und rissen viele junge Künstler mit sich.

Dass es an (icgnern nicht fehlen würde, war vorauszu-

sehen; sie hatten aber fast alle einen sehr schweren Stand.

Sie konnten und wollten ja — mit wenigen Ausnahmen -

das Grundprincip Wagners gar nicht bekämpfen. Die

Ansicht, dass die Musik die höchste Kunst sei, welche

die Menschen veredelt und allein eine Besserung der ge-

sammten künstlerischen Verhältnisse herbeizufuhren vermag,

war und ist der übergrossen Mehrzahl der Musiker, Musik-

gelehrten und Dilettanten ganz genehm; die Gegner konn-

ten also im Allgemeinen nicht Wagner's ästhetische Grund-

sätze sondern nur die Richtut^ seiner Musik angreifen, und

auch diese gewann täglich neue und grössere Erfolge.

Der Brennpunkt des Kampfes war damals Leipzig, das

sowohl durch sein Conservatorium wie durch den Einfluss

seiner Musikzeitungen, den ersten Rang in der Musikwdt ein-

nahm; und der Standpunkt der Gegner Wagner*s bt am
besten zu erkennen in den Kritiken Otto Jahn's über „Tann-

häuser' und ,,Lohengrin'* in den „Grenzboten" 1853 und 1854.

Jahn war kein Tagesschriftsteller, der gegenüber jedem Er-

eignisse in der Musikwelt gleich am nächsten Morgen mit
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dem Berichte bei der Hand sein musste. um das V^erlangen

der Leser zu befriedigen; er konnte sein Urtheil mit Ruhe
und Ueberlegui^ feststellen. Er war auch ein im Ganzen

wohlwollender, dem Fortschritte nicht feindlich gesinnter Mann.
Allerdings haftete an ihm etwas von der Einsdt^kext des ge-

lehrten Biographen, der mit der Richtung des Künstlers,

dessen Leben und Werke er nach vieljähr^en mühsamen
Studien beschreibt, sich derart verwebt, dass er jede andere

Richtung als Gegnerin seines geliebten Helden betrachtet; aber

er hatte nichts von dem absprechenden Hochmuth mancher
Musikgelehrter, die Lebende und lange Verstorbene, Avelche

eine Meinung, die ihnen nicht ganz convenirt, ausgesprochen

haben, mit Hohn und wenig würdigen Angriffen über-

schütten. Und dennoch I wie urtheilte Jahn über die beiden

Opern? Wie blickt aus jedem Satze die grosse Erregtheit nicht

blos gegen den Componisten, sondern gegen den Dichter und

Schriftsteller heraus I Er sucht auch das Unbedeutendste her-

vor, um einen Tadel auszusprechen; er wundert sich über

das „Und" im Titel „Tannhäuser und der Sängerkrieg". Es

erscheint ihm „ganz unbegreiflich", wie „der Ausdruck sinn-

licher Gluth das Herz der keuschen Jungfrau gewann", wie

„der Tannhäuser, ein übermüthiger, glühend sinnlicher Mann,

die Liebe der Elisabeth gewinnen konnte^^ £r findet in Wag-
ner nur den ^Repräsentanten des auf unserer heutigen Bil-

dung ruhenden Dilettantismus*^ — Zwar muss er anerkennen,

dass Vides im „Tannhäuser** sehr wirksam bt, aber das

Ganze verwirft er entschieden. Noch härter verfahrt er mit

„Lohei^rin*S geht zuerst den Zukunftsmusikem zu Leibe, zu

welchen er auch Johannes Brahms rechnet, und lässt dann

auch nicht ein gutes Haar an „Lohengrin**. Seine Angriffe

tragen manchmal das Gepräge gereiztester und rücksichts-

losester Joumalpolemik; sein Urtheil gipfelt in dem Satze:

„Wenn ein Künstler die Mittel seiner Kunst dazu missbraucht,

triviale Dinge, die an sich keinen Werth haben, damit auf-

zuputzen und das Publikum durch raffinirten Sinnenkitzel zu

verfuhren, sie für künstlerisch bedeutend zu halten, so ist er

nicht blos ein Betrüger, der sein Flittergold für echtes an-

zubringen sucht, sondern er handelt, vom Standpunkt der

künstlerischen Sittlichkeit betrachtet, nicht besser, als wer sein
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Geld in Luxus verthut, anstatt seine Schulden zu bezahlen.*^

So schrieb Jahn, ein biederer Mann, ein Gelehrter — und
wir citiren nur die ernsten Sätze, nicht die höhnischen, manch-
mal unfeinen Witze. Man kann aus dieser Probe auf den

Ton der Gegner schliessen, die einen weniger wissenschaft-

lich hohen Rang einnahmen und sich auf Tagespolemik ver-

legten. Selbstverständlich blieben die Anhänger Ws^er's
auch nicht still. Sie riefen den Anderen zu: „Wenn ihr die

ethische Bedeutung Bach's, HändeFs und Beethoven's aner-

kennt, dürft ihr Wagner nicht bekämpfen, denn auch er ge-

währt gleich jenen hohen Meistern dem herrschenden Mode-
geschtnack nicht das mindeste Zugeständniss; seine Vereh-

rung für Beethoven ist unbegrenzt, und dieser ist ihm Leit-

stern für sein Wirken; ihr bekämpft nicht Wagner, sondern

den Fortschritt überhaupt, ihr müsst schon Schumann, ja in

mancher Hinsicht selbst Schubert, Beethoven's neunte Sym-
phonie, letzte Quartette und Sonaten verwerfen und bei Men-
delssohn stehen bleiben! Aber euch erschreckt jeder Fort-

schritt, darum ist euch Wagner verhasst!"

Dieses Argument wurde in allen Tonarten, anschei-

nend mit Recht, jedenfalls mit Erfolg angeführt: der Con-

servatismus herrschte in der Politik, hier durfte man sich

nicht an ihn wagen, desto entschiedener konnte man ihm
in der Kunst zu Leibe gehen. Die Verhältnisse waren in

jener Zeit thatsächlich so gestaltet, dass die Anhänger Wag-
ner^s die Gegner ihres Meisteis als Reactionäre im Leben
bezeichnen und die Behauptung aufstellen konnten, diese

wollten den Componisten entgelten lassen, was der Politiker

etwa verschuldet hatte, und auch in der Kunst den Stahl-

schen Grundsatz: „Wissenschaft ist Umkehr** zur Geltung

bringen. So sprach z. B. die „Neue Zeitschrift für Miisik*'

in ihren Artikdn gegen das Buch von Ridil: „Musikalische

Charakerköpfe**. Fast alle Schriften für oder gegen Ws^er
behandelten dasselbe Thema, ob der Fortschritt in der Musik
durch ihn gefördert würde oder nicht, und ob überhaupt

eine W^eiterentwickelung der Musik auf Grundlage der Reet-

hoven'schen Werke möglich sei oder nicht. Das (irundprincip

— die Wesenheit der Musik, die Peripherie und die Grenzen

ihres W irkens — ward nicht in Betracht gezogen, bis Hans-
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lick mit seiner epochemachenden Schrift ..Vom MusikaHsch-

Schönen" herv^ortrat. Da dieselbe in manchen Punkten nicht

in allen: von Herbart sehen Grundsätzen ausgeht, die als

„Formalismus" bezeichnet werden, so ist wohl hier der

beste Platz, diesen einige Betrachtungen zu widmen.
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Capitel VIL

Die „formale« Aesthetik: Herbart,
Hanslick, Zimmermann. — Ambros, Graf

Laurencin.

^^r.:^^f^erbart hat eine für sich bestehende Aesthetik nicht
S (^^^: geschrieben, dagegen in seinenWerken eine grosse

Summe wichtigster Bemerkungen ^bcr ästheti-

sche Fragen zerstreut angebracht Am meisten

zusammengedrängt und iibersichtiich erscheinen

diesdben im „Lehrbuch zur Einldtui^r in die Philosophie'*

(Königsberg 1821) 72 bis 94 und. in der „Kurzen Ency-
klopädie der Philosophie aus praktischen Gesichtspunkten-

(Halle 1831) vom fünften bis zehnten Capitel. Wir haben

uns hier eit^entlich nur mit den niusikalisch-iisthetischen Lehr-

sätzen zu besch.'iftigen. müssen aber dennoch den allf^emcinen

von Herbart aufgestellten Prinzipien einige Worte widmen.

Lotze hat, unserer Meinung nach, sehr richtig angedeutet,

dass sie mehr zutreffende Negationen des Missbrauches ent-

hielten, welcher mit dem absoluten Idealismus getrieben wurde,

als dass sie Positives feststellten. Geschichte der Aesthetik,

S. 245.) Man kann aus jeder Zeile der Herbart sehen Be-

trachtungen lernen, was zu vermeiden sei; aber den rechten

geraden Weg, auf welchem man bei ästhetischen IMheilen

zum richtigen Ziele gelangt, hat er nicht mit gleicher Be-

Bh r Ii 0 h: Die Mmlk-Aetthetlk. 4

L.
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stimmtheit angegeben. Hören wir ihn selbst: „Die ursprüng-

lichen ästhetischen Urtheile, wodurch die ästhetischen Ele-

mente (nach dem Sprachgebrauch des Verfassers) bestimmt

werden, sind nichts weniger als die von Jedem nach seiner

Weise gefällten Geschmacksurtheile über Werke der Natur

und Kunst. Die ursprünglichen ästhetischen Urtheile, ob-

schon keinesw^s neu, müssen auch in der Wissenschaft nicht

als bekannte Thatsachen, auf die man sich beruft (da wür-
den sie mit tausend Verfälschungen zum Vorschein kommen),
behandelt werden, sondern man muss sie gleichsam wie von
Neuem in sich erzeugen, indem man auf bestimmt vor-
gelegte Verhältnisse sein Augenmerk richtet Hierbei wird

nun Niemand erwärmt, ergrififen. begeistert werden, wie man
das, gleichsam als ein Recht, zu fordern pflci^t. wo von

Aesthetik die Rede ist. »Diese Erwärmung bleibt vielmehr

den Kunstwerken eigenthiimlich. welche aus tausend unsicht-

baren Quellen auf einmal das Schöne hervorgehen lassen und
dadurch tausende von ästhetischen Urtheilen, deren keines zur

Reife kommt, in ein unbestimmtes Gefühl verschmelzen etc.«"

Die gesperrt gedruckten Worte sind von Herbart selbst

in solcher Weise hervorgehoben; den mit doppelten An-
führungszeichen (» «) versehenen Satz haben wir dem Leser

eindringlicher vor die Augen geführt; uns dünkt, dass der

Ursprung der „tausend unsichtbaren Quellen" des Schönen

eben von jedem Philosophen auf seine Weise erklärt wird,

und dass bei Keinem irgend ein Urtheil zu ganzer Reife

gdangen dürfte, weil eben ästhetische Urtheile immer weiter

zu entwickeln sind.

Ueber Musik hatte Herbart schon vor dem Erscheinen

seiner bedeutenderen Werke eine Schrift veröfTentlicht: „Psy-

chologische Bemerkungen über die Tonlehre." Er sagt da-

rin, dass psychologische Forschungen der Tonlehre wen^er
Schwierigkeiten bieten als die anderer Künste, weil alle Musik

sich in einfache Töne rein auflösen lässt, deren Distanz und

Dauer im Voraus festgestellt war, und weil „alle Elemente

des Vorstellens, von denen die Gcmüthszustände des Zuhörers

abhängen, eine genaue .^Xngabe gestatten*'. Nichtsdestoweniger

sei gerade „die Tonlehre von der Psychologie nie recht ins

Auge gefasst" worden. Auf das „musikalische Denken** Hessen
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sich freilich keine Kategorien anwenden; und von einem musi-

kaHschen Verstände zu sprechen, würde man sich schwer-

lich verziehen haben, obgleich der Unterschied dessen, was
in der Musik „einen Sinn hat oder keinen, viel ursprüng-

licher ist als irgend eine Aufregung von Lust oder Unlust,

vollends als irgend eine mögliche Verknüpfung mit einem
poetischen Text oder mit irgend etwas, das nicht Musik wäre/^

Er weist auf den Umstand hin, dass „das musikalische Ohr
nicht so genau ist wie die Rechnung, und dass d«l, wo der

geübte Musiker schon falsche Töne wahrnimmt,, der minder-

geübte noch den Eindruck der Musik deutlich empiindefS
und charakterisirt die verschiedenen Intervalle auf Grundlage
der Berechnung der Verhältnisse in den Schwingungen, sagt

aber ausdrücklich, dass es „ein Traum" sei, wenn man glaubt,

„mit der Kenntniss der Principien auch schon alle Aufsclilüsse

gewonnen zu haben".

Noch entschiedener spricht er sich in dem „Lehrbuche
zur Einleitung" und in der Encyklopädie aus. Dort sagt er

unter Anderem, dass die „harmonischen und disharmoni-

schen Verhältnisse zugleich und anhaltend klingender reiner

Töne*' die einzigen mit beinahe vollkommener Sicherheit

seit Jahrhunderten bestimmten und anerkannten ästhetischen

Elemente sind. Und er fügt gleich in einem Nachsatz die

herbe Bemerkung hinzu: „Zu den Einwendungen, deren Ge-

wicht in ihrer Dreistigkeit besteht, gehört auch die kecke

Behauptung, die Zahlenverhaltnisse, welche den Unterschied

der harmonischen und disharmonischen Intervalle bestimmen

und zwar einzig und allein bestimmen, seien nicht die Ele-

mente des positiven Schönen in der Musik und aus ihnen

könnte bloss lästige Einförmigkeit entstehen, wenn nicht der

schaffende Geist des Künstlers ihnen Leben und Bedeutung

zu geben wüsste. So muss also wohl gar die Harmonie sich

aus dem Gebiete der Aesthetik vertreiben lassen. So muss
der Choral, der freilich bdnahe einzig auf der Harmonie be-

ruht, wenigstens durch sie erst schön wird, sammt der darauf

gewendeten Kunst eines Sebastian Bach und seiner Geistes-

verwandten wol dem Vorwurfe lästiger Einförmigkeit unter-

liegen! Und weil der Rhythmus ebenfalls das Unglück hat,

durch Zahlen bestimmt zu sein, muss er vermuthlich mit der
4*
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Harmonie in die V^erbannung gehen." Gerade Das. was

Herbart „dreist" und „keck" nennt, wird jeder Kenner, auch

der in andern Punkten mit ihm übereinstimmende, als voll-

kommen berechtigt anerkennen. Die Harmonie wird durch-

aus nicht aus der Aesthetik verbannt, wenn auch die Be-

hauptung feststehen bleibt, dass erst der künstlerische Geist

ihr Bedeutung giebt, indem er die Zahlenverhäitnisse der

Intervalle durch sein eigenthümliches Schaffen zu einem Ton-
kunstwerke* zusammenfasst Der Choral, und besonders der

von Sebastian Bach harmonishte, bt solch ein Werk des

schaffenden Künstlergeistes. Nach Herbart sollte man fast

glauben, dass ohne die genaue Kenntniss jener Zahlenver-

hältnisse ein ästhetisches Urtheil über Musikwerke nicht mög-
lich sd! Er hat das gewiss nicht sagen wollen, aber aus

seinen oben angeführten Worten Hesse sich eine solche Be-
hauptung herleiten.

Den entschiedensten Lehrsatz musikalischer Aesthetik.

der so zu sagen als die (Grundlage einer neuen Behandlung

dieses Faches zu betrachten und in neuester Zeit weiter ent-

wickelt worden ist, hat Herbart im neunten Capitel der „Enc} -

klop«idie" aufgestellt. Nachdem er sich gegen die „Deuteley'''

von Kunstwerken erklart, sagt er weiter: ..Die Traumdeuter

und Astrologen haben sich Jahrtausende nicht wollen sagen

lassen, dass ein Mensch träume, weil er schlaft, und dass die

Gestirne sich bald da bald dort zeigen, weil sie sich bewegen.

So wiederholen bis auf den heutigen Tag leibst gute Musik-

kenner den Satz, die Musik drücke Gefühle aus, als ob das

Gefühl, das etwa durch sie erregt wird und zu dessen Aus-

druck sie eben deshalb, wenn man will, sich gebrauchen lässt,

den allgemeinen R^eln des einfachen und doppelten Con-
trapunktes zum Grunde läge, auf denen ihr wahres Wesen
beruht. Was mögen doch die alten Künstler, welche die

möglichen Formen der Fuge entwickdten, auszudrücken be-

absichtigt haben? Gar nichts wollten sie ausdrücken; ihre

Gedanken gingen nicht hinaus, sondern in das innere Wesen
der Kunst hinein; diejenigen aber, die sich auf Bedeutungen

legen, vcrrathen ihre Scheu vor dem Innern und ihre Vor-

liebe tur den äusseren Schein. -— Der gründliche Musiklehrer

übt seinen Schüler im Contrapunkt, d. h. er lehrt ihn mehrere
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Stimmen so gleichzeitig verbinden, dass jede derselben dem
Hörer eine besondere in sich zusammenhängende Vorstel-

lungsreihe darbieten möge. Dafür, dass die Reihen, mc^-
lichst unabhängig wie sie sind, doch zusammen passen, muss
Harmonie und Rhythmus sorgen." Eigentlich kommt Herbart

bei seiner musikalischen Aesthetik über den Contrapunkt gar

nicht hinaus; das ganze unermessliche Reich des Liedes, der

Oper*}, der Symphonie und Sonate bleibt von ihm unbe-

rührt, und es würde demnach sehr schwer sein, die von ihm
aufgestellten, auf den Contrapunkt sich stützenden Kinzelbe-

merkungen auf alle Zweige der Tonkunst anzuwenden. Aber
er hat zwei Lehrsätze für die Methode ilsthetischen Beur-

theilung der Musik-Kunst aufgestellt, welche als Grundpfeiler

einer neuen Schule zu betrachten sind. Erstens den bereits

oben angeführten, dass die Musik Gefühle nicht ausdrücke;

zweitens, dass di^ Musik leichter als jede andere Kunst rein

ästhetisch zu beurtheilen sei. weil die Vorstellungsreihen,

welche jedes Kunstwerk in einander verwoben hat, in dem
musikalischen Kunstwerke vermc^e des Lesens der Partitur

leichter und bestimmter aus einander zu nehmen sind. Aller-

dings müssten genaue „psycholc^sche Analysen" vorher-

gehen; aber Herbart ist im Rechte, wenn er verlangt, dass

die Beurthdlung der Kunstwerke und des Eindruckes, den
sie erzeugen — also das Verhältniss des ästhetischen Men-
schen zur Kunst — vor Allem aus der Kenntniss der Ele-

mente der Kunst einerseits und der Seelenbewegungen an-

dererseits hervorgehen soll.

Die formale Aesthetik, zu welcher Herbart die Grundlaf:^re

gegeben hat, wurde vollständig systematisch entwickelt und

ausgeführt von Zimmermann in seiner ..Allgemeinen Aesthe-

tik als Formwissenschaft". Er bezeichnet die Aesthetik,

die reine Formwissenschaft, als ..Morphologie 'Gestaltlehre;

des Schönen"; indem sie zeigt, dass nur Formen gefallen

und missfalien, legt sie unter Einem dar, dass Alles, was ge-

*t Im Tx-hrbuche „Zur Einleitung in die Philosophie" befindet sich eine

kurze selir geistreiche Bemerkung über die Oper, mit der Behauptung, die

Vereinigung der Kfioste in der Oper sei gar nicht ästhetischer Art, weil

die Musik ungleich schneller wirkte, als die Poesie. Eine weitere Ausföh*

rang dieses höchst wichtigen Satzes fdilt.
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fällt, oder missfällt, durch Formen gefallen oder missfallen

müsse. Man versuche es, die Form vom Gefallen hinwegzu-

denken, das Gefallen selbst schwindet ,Jch kann vom Vers

das Metrum, den Wohllaut der Sprache, aber ich darf nicht

das Ebenmass der Sprache, das poetische Bildhafte weg-
lassen, oder ich habe sogleich alles Aesthetische abgestreift.

Umgekehrt, wenn es unbedingt wohlgefällige F'ormen giebt,

müssen sie an jedem Stoffe, allenthalben und Jedem wohlge-

fällig erscheinen, wenn die Bedingung des Gefallens, das voll-

endete Vorstellen, überhaupt erfüllt ist''. — „Da jeder Stofif,

welcher immer, ästhetisch gleichgültig ist. so kann die Form
gar nicht anders, als hier Glanz über Gleichgültiges ausströ-

men. Theilnahmlos, wie die Sonne über Gerechte und Un-
gerechte, schwebt die gefallende I^^orm über der todten Mate-

rie, die durch sie Seele und Theilnahme gewinnt''. Ueber das

Verhältniss der Aesthetik zur schaffenden Kunst findet sich

•der Satz: „Aesthetik ist nicht sowohl für die höchsten, als viel-

mehr für die mittleren Stufen und Bedingungen der Produc-

tion von Vortheil". (Geschichte der Aesth. S. 792.)

Der Musik mussten Herbart und seine Schüler und An-
hänger besondere Aufmerksamkeit widmen; jdenn an dieser

Kunst mehr als an jeder andern hatte ihr Princip: „Das
Schöne ist nur in der Form*', die Feuerprobe zu bestehen, da
gerade bei der Musik der Inhalt, der Ausdruck der Ge-
fühle bisher von allen Philosophen betont worden war, und
als unbestreitbare Qf-undlage galt In der Dichtkunst und
in den bildenden Künsten gaben auch die strengsten idea-

listischen Ansichten der Form grosse Bedeutung; in der Musik
galt die Form fast nur als die Hülle der Empfindung. Was
Goethe seinen Faust zu Gretchen über den Gottesglauben sa-

gen lässt, konnte bisher auf die philosophische Anschauung
der Musik angewendet werden;

Erfüll' davon ddn Herz so gross es ist,

Und wenn du g^anz in dem Gefühle selig bist,

Nenn' es dann wie du willst,

Nenn's Glück! Herz! Liebe! Gottl

Ich habe keinen Namen
Daför! Geföhl ist Alles,

Name ist Sdiall und Rauch,

Umnebelnd Himmelsgluth!
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Herbart und seine Schule unternahmen, die Empfindung,

welche die Tonwerke erzeugten, von der ästhetischen Werth-

bestimmung ganz zu trennen und die letztere auf reine

Formanschauungen zurückzufuhren. Herbart hat, wie selbst

Zimmermann eingesteht, eine zu scharfe, nicht durchzufüh-

rende Theilung aller Musik in Kirchen- und unterhaltende

Musik aufstellen wollen*), und das ganze unermessliche Reich

der Instrumentalmusik nicht in Betracht gezogen. Dagegen
hat er hinsichtlich der Wirkung der Mu^ die oben bereits

dtirten sehr richtigen Sätze ausgesprochen, die sich auf jede
Art der Musik anwenden lassen, und deren Grundgecümke
immer richtig bleiben wird, so lange bei Urtheilen das Ge-

fühl als erster Factor der Beurtheilung hingestellt wird; dass

ohne Mitwirkung des Gefühles auch ästhetische Urtheile

über Musik nicht zu Stande kommen, werden wir am Schlüsse

unserer Untersuchungen darlegen. Wir haben nun gegen einen

Satz Herbart's über das Kunstschaffen im Allgemeinen einige

Bedenken zu erheben. Er sagt: „Auch dem Künstler ist das

Schöne ein Gegebenes, nicht von ihm Gemachtes. Seine Thä-

tigkeit ist die eines Entdeckers, nicht eines Erfinders. Eine

fertige Inselgruppenwelt liegt das Ganze des ästhetischen Ver-

hältnisses vor ihm, das er, ein neuer Cook, mit geübtem Auge
der harrenden Zeit- und Nachwelt aufschliesst". Dieser Aus-

spruch kann vom Standpunkte der formalen Aesthetik aus

nicht anders verstanden werden, als dass der Künstler die a

priori im Denken „gegebenen** Kunstformed entdeckt, dass

diese quasi im Denk-Ocean schwimmen und von dem auf

dem Dichter-, Maler- oder MusikschifT einhersegelnden Künst-

ler plötzlich gefunden werden. Man sollte also glauben, der

Künstler bringe den Stoff zu den Formen, nicht umgekehrt,

dass er die Form zum vorhandenen Stoffe schaffe. Der Künst-

ler steht gegenüber solcher Definition fast auf tieferer Stufe

als der praktische Chemiker, der aus vorhandenen Pflanzen

oder Mineralien und sonstigen Naturerzeugnissen ganz neue

Zusammensetzungen, Compositionen, schafft, als der Glas-

fabrikant, als der Mann, der aus Papier mache Dosen und

*) Gerade wie Goethe^ der nur „heilige** und „profane*', „durchaus hei-,

tere" Musik annahm.
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kleine Möbel anfertigt, als der Kautschukfabrikant, der aus

dem Harze einen Kanarienvogel und Fratzen schneidende

Puppenköpfe formt. Durch einen Lehrsatz, wie der oben an-

geführte, wird der Künstler aus allem Zusammenhange mit

seiner Zeit, mit der Bildungsgeschichte gerissen und als ein

\"ereinzelter hingestellt, der mit seinem Talente auf Ent-

deckungsreisen ausgeht, die eben so gut glücken als miss-

lingen können. Die Kunstgeschichte, vom Standpunkte der

Thatsachen nicht vorgefasster Grundsätze studirt, zeigt uns,

wie jeder grosse Künstler nur der Hervorragendste, mächtigst

Begabte in einer Reihe gleichzeitiger und in gleicher Richtung

Wirkender gewesen ist. Sie zeigt, wie die Künstler die Träger

der Zeitideen sind, die atomistisch in der Gesammtheit wir-

kend, durch jene zur verklärten Darstellung kommen. Diese

Zeitideen sind in gldchem Maasse durch klimatische Verhält-

nisse, durch die daraus entspringende geistige und körperliche

Entwicklui^ der Nationen, durch ihre Beziehui^en zu anderen

Nationen, durch die innere Entwicklung der einzelnen Schich-

ten bedingt Man kann ebenso wenig Michel Angelo ohne

Florenz, als Raphael ohne Rom und den Hof Leo X. denken,

undRubens ohne flamländisches Leben, Einflüsse und Modelle!*)

Der Künstler findet also den Stoff in den gegebenen Verhält-

nissen seiner Zeit; aber die Formen, in welche er den Stoff

kleidet, sind seine Erfindung. Nicht etwa, dass er diese Formen
ganz aus sich allein herausholt, er ist auch in diesen an die ge-

schichtliche Entwicklung gebunden; aber die Eigenthümlich-

keit der Verwendung der Formmittel, die er findet, zur Schaf-

fung neuer Formen — und ohne solche giebt es kein Kunst-

werk — ist des Künstlers Eigenthum, das heisst Eigenthum
seiner Individualität, wie dieselbe sich aus den Anlagen, aus

seiner künstlerischen Erziehung, dann in den ganzen Bezieh-

ungen des Menschen zum Leben entwickeln mussten, nicht

etwa aus seinem Wollen. Wir werden diesem deterministi-

schen Thema gelegentlich eine eigene Abhandlung widmen,

*) Wen dieser (Gegenstand weiter interessirt, dem sei Taine's „Philoso-

phie de l'arl" und „L'ideal dans l'art" auf das Wärmsle empfohlen; zwei

kleine Bände, Fundgruben für Jeden, der über den Fund auch nachdenken

will. Auch Woltennann's »Aus vier Jahrhunderten'* enthalt viele Darle-

gungen der Zeitdnflfisse auf die Werke der bedeutendsten Künstler.
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und wollen hier dem Leser nur einige Beispiele aus der neue-

ren Musikgeschichte, von Wechselwirkungen zwischen Anla»
gen und Entw^icklung anführen. Händel und Mozart haben in

Italien für die menschliche Stimme schreiben, auch den ange-
bomen Formensinn auf das Höchste entwickeln gelernt, sie

blieben in steter Beziehung zu den grössten Sängern; Bach
und Beethoven lebten in Ländern und Kreisen, welche der

eigentlichen Gesangeskunst ferne standen, haben sich auch
niemals rechte Kenntniss der Behandlung der menschlichen

Stimme angeeignet, dem Wohllaute weniger Aufmerksamkeit

, zugewendet. Händel verfügte in England über eine organi-

sirte Gesangs-Künstler-Gesellschaft und über einen massen-

haften Chor, Mozart schrieb ftir die italienische Oper*), beide

componirten also im Hinblick auf Persönlichkeiten, deren

Leistungen sie sicher waren. Bach dagegen musste seine

Thomaner erst einigermassen heranbilden, und liat manche
seiner unemiesslichen Werke gar nicht gehört; der Schwer-
punkt von Beethoven's Wirken lag in der Instrumentalmusik;

es begann in der Zeit, als diese Gattung durch die Thcil-

nahme der reichen Cavaliere, die ihre eigenen Kapellen und

Hausvirtuosen hielten, zur höchsten Blüthe sich entfalten

konnte. Seine Werke wurden von den bedeutendsten Vir-

tuosen zur Geltung gebracht, er selbst war ein genialer

Ciavierspieler. Die deutsche Oper lag damals darnieder, die

italienische war im Stillstande; von dem was sie später durch

Rossini brachte, wandte sich der hohe Geist Beethoven's un-

willig ab, es war ihm „buhlerische Musik"; er hat aber auch

die menschliche Stimme mit den seltensten Ausnahmen wie

ein Blasinstrument behandelt, dem man Alles zumuthen kann.

Die vier himmlischen Meister, Missionäre der Kunst, der

Erde gesandt, um das Evangelium höchster Schönheit und
die Erhebung zu den höchsten Ideen zu verbreiten, haben

Jeder in seiner Weise Unvergleichliches und Unerreichbares

geschaffen. Jeder in dem höchsten Geiste seiher Zeit, Jeder

*) Die Zauberflöte war ein Singspiel, für Scliikaneder componirt; sie

verdankte den beispiellosen Erfolg vorzugsweise dem lustigen Stücklein; erst

nach und nacli lernte die staunende Welt erkennen, wie hier dicht neben dem
Komischen das Höchste, Erhabenste der Musik geschafTen worden; wie vor-

dem nur von Shakespeare im Drama.
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hat die vorhandenen Formen durch neue Combinationen

,

durch Anwendung neuer dynamischer Wirkungen zur voll-

kommenen eigenthümlichen Selbstständigkeit entwickelt; und
wenn sie die Form nicht selbstständig bildeten, sondern

hergebrachte beibehielten, haben sie auch nicht das Höchste
geschafifen. Händel's und Mozart's laufende Gesangspassagen,

für die bestimmten Singvirtuosen ihrer Zeit componirt, sind

heute meistens veraltet Baches und Beethoven's Gesangs-

passagen dagegen, charakteristisch, tonmalerisch, hier und da
geschmacklos und überladen, wie die symbolischen Ver-

zierungen auf altgothischen Kirchen, sind nie stillos und
fast immer ganz eigenthümlich.

Wir können hier nur Andeutungen, nicht ausführliche

Darlegungen geben ; solche benöthigten einelange Abhandlung,

die mit dem ästhetischen Urtheile nicht unmittelbar zu-

sammenhinge. Wir wollten auch nur den Leser zum selbst-

standigcn Denken über die Frage anregen: wie der Tonkünstler

seine Formen zum vorhandenen Stoffe bildet*}. Dem Gleich-

nisse Herbart's von der Inselgruppe des gegebenen Schönen
und dem entdeckenden Seefahrer möchten wir ein anderes

entgegensetzen: Der grosse Tonkünstler ist zu gleicher Zeit

der glücklichste Goldgräber und der geschickteste Juvelier;

er findet das reichhaltigste Lager und formt das schönste

Geschmeide. — Aber Gleichnisse sind vielleicht ein Hilfs-

mittel des Beweises, niemals ein Beweis selbst; und so gehen
wir zu weiteren Prüfungen über, zu den Sätzen Zimmermann's,

welche von Musik sprechen. „Die Aesthetik, insofern als

sie es alsdann mit denjenigen Foimen zu thun hat, durch

welche jeder Stoff, wenn, er überhaupt nur Formen anzuneh-

men vermag, d. h. homogen ist, gefallt oder missfallt, ist keine

empirische, sondern eine apriorische Wissenschaft Empirisch

ist nur der Stoff, der in die Formen fallt; ihre Fragen lassen

sich beantworten, ohne den ganzen, bis jetzt unerschöpflen

*) Die Worte der lateinischen Messe sind dieselben — man betrachte

die Messen von Palestrina, die Motetten von Lasso, bis zur Missa solenmis

von Beethoven, die Foimen f&t Kirchenmusik der verschiedenen Mdster,

die religiösen Anschauungen der Zeit, welche in den Werken der Künstler

ihre höchsten Vertreter gefunden haben; so auch das OriUorium V<m Hftn-

del bis zum „Elias" von Mendelssohn.
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Umfang der letzteren zu kennen. ICs wäreVennessenheit zu be-

haupten, dass kein Musiker hinfort neue Harmonieen erfin-

den werde, aber es ist keine sich sicher zu fühlen, dass das

Musikalisch-Schöne stets das Harmonische werde in sich

schliessen müssen. Alle Bereicherung, welche die Aesthetik

von der fortschreitenden Erfahrung nicht nur, sondern auch

von der wagenden Kunst zu erwarten hat, können nur den

Stoff betreffen; die nothwendig und allgemein gefallen-

den Formen werden, einmal gefunden, ewig und allenthalben

diesdben bleiben".

„Die nothwendig und allgemein gefallenden Formen^'
wer bestimmt sie anders als die Erfahrung? und wer

darf sagen, welche nothwendig und allgemein gefallen?

In der bildenden Kunst allenfalls lässt sich das einigermassen

bestimmen; aber im Drama? Wie viele gebildete Franzosen

finden noch heute Shakespeare brutal und unnatürlich! —
Und nun gar in der Musik? Ein Beispiel: Das Orchester

und das Publikum der Pariser Conservatoriunikonzerte können

gewiss zu den gebildetsten und im Urtheiie sichersten t:;erech-

net werden, von dort ging der Enthusiasmus für Beethox ens

fünfte Symphonie durch alle Weit; und diesem Orchester und

Publikum gilt Rossini's Tell-Ouverture mit der Endgaloppade

als Meisterstück, fast der Beethoven'schen Egmont-Ouverture

gleichstehend; sie wird fast alljährlich aufgeführt; welches

Orchester für klassische Musik dürfte das in Deutschland

wagen? Wie soll man da den Satz verstehen 77): „Die

ästhetischen Formen sind keine Gebote und Verbote, sie sind

nur das absolutWohlgefällige und Missfallige selbst Was über-

haupt dem ästhetischen Urtheiie wohlgefällig und missfall^

sich darstelltii kann es nur dadurch, dass seine Formen die

Abbilder der ästhetischen sind. Wer gefallen will, muss
die ästhetischen Formen zu Normen seiner Kunst, wer recht

beurtheilen will, die ästhetischen Normen zum Maassstab

seiner Kritik machen?" Giebt es solche allgemeine Normen?
In der Mathematik ist dieselbe F^ormel in allen Ländern un-

wandelbar gültig, aber nicht in der Kunst, am wenigsten in

der Musiki Oder wollten wir in Deutschland wirklich eine

ex acte Aesthetik -Wissenschaft gründen wollen? Man hat

schon dem Idealismus vorgeworfen, dass er nur von vorge-
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^assten Grundsätzen ausgeht; auch der Realismus kann zu
abstract werden, wenn er den Wechsel der Thatsachen, der

Entwicklung, der Änschauui^^en und Formen unberücksich-

tigt lässt In $ 496 begegnet man der Bemerkung über
> Beethoven's Sonaten, sie „lassen in jedem Tone spüren,

dass dem Tondichter eigentlich das Orchester vor Ohren
schwebte." Diese irrige Ansicht ist unter Nicht-Musikern

vielfach verbreitet; aber es giebt nicht eine einzige Sonate,

die sich orchestrirt denken lässt; die paar Versuche, sie zu

instrumentiren , sind kläf^^lich genug ausgefallen. Klavier-

mässig in dem Sinne, dass nichts Polyphones vorkommt,
sind nur sehr wenige Sonaten von Mozart die C moll-Sonate-

Fantasic gewiss nicht\ dann die von Clementi, Diabelli und
dergl., endlich die reinen Virtuosenstiicke. Von Schubert's

und Schumann's Compositionen lässt sich dasselbe sagen,

wie von denen Beethoven's. Das Klavier ist eben eine Art

von Orchester, mit einerlei Klangfarbe, wie die Orgel, aber

mit mehr Mitteln zur Abwechslung in den Stärkegraden.

In ^ 508 b^egnet man neben höchst wichtigen und
richtigen Bemerkungen einer sehr bedenklichen; es heisst

darin: „Die Formen, durch welche Tonempfindungen rück-

sichtlich ihrer Qualität ästhetisch werden, sind die allge^

meinen: „Vollkonunenheit, Ger^eltheit, Correctheit mit har-

monisch befriedigendem Abschlüsse**; dazwischen stehen die

Worte: „wenigstens scheinbare Beseeltheit*; eine solche darf

unserer Ueberzeugung nach von dem Philosophen nicht als

Bedingung für ein Kunstwerk bezeichnet werden. Vollkom-

menheit und harmonischer Abschluss sind ohne wirkliche
Beseeltheit nicht denkbar. Und wenn Zimmermann im $ 5 16

ganz richtig hervorhebt, „dass wahrhaft befriedigender Ab-
schluss erst dann erreicht werde, wenn alle Dissonanzen auf-

gelöst seien, nicht aber, wenn von Dissonanzen endlos zu

neuen Dissonanzen fortgeschritten wird, d. h. wenn harmo-

nischer Geist, nicht disharmonischer Dämon ^ im Ganzen
des phonetischen Empfindungsbildes herrscht," so giebt er

selbst eine Beseeltheit zu, obwohl er auch gleich darauf zu

.

*) „ Geist und .Dämon«* sind in dem Werke ebenfalls mit durcli-

schossenen Lettern gedruckt.
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behaupten sucht, dass die Wahrheit der phonetischen Phan-

tasie nur „in der Treue der Nachbildung eines absolut

wohlgefälligen phonetischen Vorbildes im wirklichen Ton-
empfinden" besteht Solche reine Schemen ohne irgendwelche

directe Beziehungen zum Seelenleben bestehen mehr in der

Phantasie des. Aesthetikers, als im Geiste des schaffenden

Musikers.

Den Hauptsatz, sozusagen die Antwort auf alle Fragen
über das Wesen der Musik bringt der ,S 656: „Vage und
fixe Gefühle, Begehrungen, Affecte und Leidenschaften, Ge-
müthsstimmungen und Bewe^un^en, die als solche sämmt-
lich auf dem Vorstcllungsverlaufe beruhen, zeigen nicht nur

gewisse Intensitätsgrade, sondern auch rhythmische \^er-

hältnisse ihres Abflusses, ein Auf- und Absteigen, regel-

mässige oder unregelmässige Beschleunigung oder Verlai^-

samung, Ebbe und Fluth, ruhiges Dahinrollen und hastiges

Unterbrechen, allmäliges Anwachsen und augenblickliches

Abbrechen, sowie plötzliches Hervortreten und schmachten-

des Ausklingen u. s. w. Das Rhythmische und Modulato-

rische dieses physischen Vorstellungslebens ist es, was die

Musik sich anzueignen vermag, wodurch ihr zugleich die

Möglichkeit geboten ist, das Psychische darzustellen, soweit

es eben in blossen Formen des Fliessens, d. h. in Bewe-

gungsformen, sich äussert. Die Vorstellungen selbst aber,

welche im Flusse, d. h. im Wie sich befinden, das Was
des psychischen Gedankenlebens vermag die Musik als

solche niemals wiederzugeben." Diese Sätze unterschreiben

wir unbedingt, trotz der heftigen Angrifte, die der grosse

Aesthetiker Th. V^ischer gegen sie richtet. Nur wollen wir hier

gleich bemerken, dass Zimmermann zu wenig sagt; nicht

bloss das Rhythmische „sich anzueignen'* ,.vermag" die Mu-
sik, nicht die ..Möglichkeit" ist ihr geboten, „das Psychische

darzustellen'*, sondern alle jene, von Zimmermann hcr\orge-

hobenen Bewegungen des Seelenlebens stellt sie in tönenden

Bewegungsformen dar, in einer Stärke, wie keine andere

Kunst es vermag. Wir erlauben uns hier einige ganz genaue

Beispiele der Seelenbewegung einerseits und der Wirkungen

der Musik andererseits dem Leser zu unterbreiten. Gewal-

tiger Seelenschmerz, aufrichtige reine Freude, heftige Leiden-
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Schaft, Verklärung harmonischer Ruhe — wie sie im An-
schauen der Naturschönheit uns überkommt — bekunden

sich nicht bloss durch das, was man Stimmung nennt, son-

dern auch durch gewisse physische Empfindungen, die mit

jedem einzelnen dieser Affecte eigenthümlich verbunden sind.

Bei grossen Afiecten, bei grossem Schmerze, grosser Freude
— auch in der vollkommen harmonischen Ruhe— verschwin-

den die Vorstellungen, nur die Stimmungen bleiben zurück.

Gerade solche Stimmungen mit der Erinnerung an die phy-

sische Beigabe, an das Zusammenziehen des Herzens, oder

an das Freiwerden des Athems, an Erweiterung der Brust,

an das unendliche Wohlgefühl des Daseins erzeugt die Musik

viel unmittelbarer mit fast electrischer Schnelligkeit. Die

Wirkung der Musik überspringt die Vorstellungen und erzeugt

die Stimmung; erst nach der Stimmung kommt die Vor-

stellung, die Vergleichung mit Aehnlichem, die Erinnerung

an bestimmte Ereignisse oder an lebhafte Vorstellungen der

Einbildungskraft. In der dramatischen Musik unterstützt das

Wort allerdings den rascheren Uebergang von der Stimmung
zur Vorstellung, doch ungeachtet alles Gegenredens steht die

reine musikalische Wirkung in erster Reihe; und die Musik,

welche nicht auch abgelöset vom Worte rein musikalisch-

Schönes in Melodie, Harmonie und Rhythmus bietet, ist

eben keine schöne Musik, sondern eine interessante, phan-

tastische Tonfolge, der die zeitgenössische Phantasie eine

Masse Dinge andiditet, deren Wirkung mit dem Auftauchen

neuer Einbildungen schwindet, und die dann aus der eigent-

lichen Kunstgeschichte in die Culturgeschidite übergeht, wie
die Geistesproducte der romantischen Diditerschule des ver-

flossenen Jahrhunderts.

Man wird uns einwenden, dass jene Gewalt der Er*
Zeugung von Stimmungen, die wir der Musik zuschreiben»

auf rein subjectiver Empfänglichkeit des Hörers beruht, und
dass sie mit dem rein Aesthetischen nicht zusammenhänge;
wir wollen der scheinbaren Richtigkeit dieses Einwände«

sogar noch das Zugestäiidniss machen, dass selbst die Em-
planglichkcit bei den verschiedenen Nationen und selbst bei

verschiedenen Temperamenten immer eine ganz andere, nicht

bloss den Kunstwerken, sondern auch der Natur, dem ge-
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gebenen Unverändlichen gegenüber ist*) Aber man wird uns

auch bejahen müssen, dass, wenn überhaupt von Kunst ge-

sprochen wird, die Empfänglichkeit als erste Bedingung der

Auffassung selbstverständlich vorauszusetzen ist, wie denn
auch Philosophie und Aesthetik nur für den gebildeten den-

kenden Menschen existiren. Kann man sich etwa einen

Aesthetiker denken, der von vornherein nur Wohlgefallen

an der Form empfand, ohne dass irgend eine andere Em-
pfindung in ihm sich regte?

Hier sind wir an dem Punkt angelangt, an welchem
wir unsere Ansichten über den Unterschied des musikalisch-

ästhetischen Genusses und des gewöhnlichen Gefühlsgenusses

feststellen wollen. Der „gefühlvolle Musikfreund" bleibt bei

jenen Anregui^^en der psychischen Vorstellungen stehen, die

Zinunennann so vortrefflich beschrieben hat, und hält diese

Anregungen schon für den Hauptinhalt des Werkes, mithin

jedes Tonwerk, von dem er sich in solcher Weise angeregt

fühlt, sofort für ein Kunstwerk. Der Aesthetiker jedoch

weiss, dass solche Anregungen ein schwacher, unhaltbarer,

zerbrechlicher Massstab für wahres Kunst-Urtheil sind; dass

sie gar oft so zu sagen durch Vorstimmung erzeugt sind,

durch die Zeitströmungen, durch Nebenumstände, welche
für irgend .eine Kunst-Richtung günstig wirken, durch In-

teresse an der Persönlichkeit des schaffenden oder ausfüh-

renden Künstlers, also durch eine Menge von Factoren, die

mit dem Kunstwerthe eines Werkes nicht zusammenhangen.

Er prüft daher die rein musikalischen Formen des Werkes,

und ihm wird die hohe Freude zu Theii, dass er immer
von Neuem entdeckt wie die höchsten und unbestrittenen

Wirkungen — mit den allerseltensten Ausnahmen aus der

grossem Formkraft hervorgehen, wie überall die Steigerung

*) Wie verscliiedeik verhalten sidi der gebildete Aaliener, der Deutsdie,

der Engländer den Naturschönheiten gegenüber! Wie lange Zeit dauerte

66) bis (las Gefühl für Xaturschönes zum Durchbruche kam; selbst bei

den Schweizern! Man lese hierüber Friedländcr (Verfasser der Bilder

aus der Romischen Sittengeschichte): „Ueber Entstehung und Entwicklung

des Geföhls fiir das Romantische in der Natur.** Man wird dann unserer

Ansicht beistinunen, dass mit der Entwicklung dieses Gefilhis fiir das Ro>

mantiscfae in der Natur auch die Neigung für die Mu«k sugenommen hat*

Digitized by Google



64 Herbarti Hanslick, Ambros» Zimmermanni Graf Laureacin«

der Affecte aus der thematischen Entwlckelutig entsteht, wie
auch die wirksamsten Erzeugnisse der dramatischen Musik
vor Allem den musikalischen Gesetzen entsprechen, die sich

aus den bleibenden Werken der Tonmeister entwickelten. Er
sieht wie in dem ersten Satze der 9. Symphonie eine unver-

gleichliche Kraft der thematischen Entvvickelung sich kund-

giebt, die endUch am Schkissc zu dem \'ün Beethoven allein

erreichten höchstem Punkte der Instrumentalmusik aufsteicrt«

wie zwei rhy thmisch verschiedene aber gleich wirksame The-
mata zu gleicher Zeit ertönen und den Hörer in dem Sturmge-

brause von Tönen mit fortreissen. Er sieht wie im Finale der

5. Symphonie, als alle Herrlichkeit erschöpft scheinen möchte,

Beethoven plötzlich einen kleinen Theil des Themas heraus-

nimmt und aus ihm eine neue Welt schafft. Er sieht wie

Händel durch die unvergleichliche Kraft und Schönheit seiner

Harmonien, durch die Klarheit und Uebersichtlichkeit der

grossartigsten Formen (in seiner Uranlagc begründet, in Ita-

lien vollständig entwickelt) wunderbare, nur ihm eigenthüm-

liche Wirkungen erzeugt, wie in den Chören des Messias,

Israel, Judas Maccabäus die Form»Schönheit thematischer

EntWickelung den Hörer zur höchsten Begeisterung bringen

muss. Er sieht wie Bach in ganz anderer Weise, in einer

nie vor ihm erzeugten, nie nach ihm erreichten Gleichzeitig-

keit melodischer Sätze in allen Stimmen, die höchste Kunst
des Contrapunktes mit dem feurigsten Schwünge der Phan-

tasie verbindet, wie er um der Schönheit willen, auch das

Gesetz unbeachtet lässt*) und wie in vielen seiner Gesänge
eine charakteristische Schärfe der Rhythmik und des Ton-
falles vorherrscht, die eben nur „Bachisch" ist. Er sieht wie

Haydn durch die EinheitHchkeit der ganzen Entwickelung,

durch die Munterkeit der Bewegungen jene heitere Stimmung
erzeugt, die man vorzugsweise als die Besonderheit der Werke
des lieben Meisters bezeichnet. Er sieht wie Mozart in sei-

ner Zauberflöte, in dem ersten Tacte des unbeschreiblichen

*) Hier ein Beispiel: In der grossen Orgelfuge GmoU widerspricht

die Beantwortung des Themas der allgemein Stenden, fast als unwandel-

bar betrachteten Regel des Fngenbaues; aber wie henrlidi klingt der Wider-
sprach, wie matt kitage das Regelrechte.
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Knabcntriü's in C durch das eine <^ der Flöten und Oboen
über der tief liegenden Posaune mit dem einfachen, auf zwei

Accorde gebauten Thema, durch das f des Chores in „Nehmt
sie in Eurem Wohnsitz auf" eine Wirkung im Zuhörer her-

vorbringt, die man ein „in Gott versenken- nennen könnte.

Er sieht, dass Schubert in den jähsten Uebergängen fast

immer den herrlichsten Wohllaut zu entfalten vermag, und
dass er Dissonanzen nur anhäuft, wo das Gedicht die grellsten

Seelenzustände schildert (Gruppe aus dem Tartarus, Doppel-
gänger, Zwei^). Er sieht wie der edle Schumann nach For-
men ringt, um Nebengedanken neben dem Thema zu ent-

wickeln, die mehr auf dem Papiere sich zeigen, als dass sie

zu tönender Wirkung gekuigen könnten, wie er aber doch
auch herrliche Melodien schallt, die alle nutzlose Syncopen-
Verschiebungen u. dergl. vei^essen machen, und wie er

grossen Reichthum kühner, eigendiümlicher und schön kling-

ender harmonischer Wendungen ent^tet; wie Mendelssohn
in seinen Instrumentalcompositionen manche Formen, melo-
dische und harmonische, zu oft wiederkehren lässt, aber in

den Chören eine hohe und edle Gestaltungskraft entwickelt.

Alles das erkennt der Acsthetiker; auch dass die höch-
sten, die nachhaltigen Wirkungen von den Classikern er-

zielt werden, welche eben das Harmonische vorwalten lassen,

während die Wirkungen bei der sogenannten romantischen

Musik momentan starker sind, aber nicht dauernd bleiben.

Der wahre Aesthetiker wird aber auch diesen Schönheiten

gegenüber sich nicht abwehrend verhalten, ebenso dem be-

dingt Schönen, dem Lieblichen, dem Heiteren, dem Leb-
haft-Prickelnden seinen Platz anweisen; er wird Lessing's

herrliches Wort bewahrheiten, dass der wahre Geschmack
%sich über alle Schönheiten verbreitet, von keiner jedoch mehr
verlangt, als sie zu bieten vermag. Nur der verknöcherte

Musikphilologe ist unduldsam, und lässt allein die Schönheit

gelten, die in den Rahmen seiner Stubengdefartheit passt,

und den Componisten, den er sich für seine Zwecke ausge-

sucht und zurechtgel^ hat — Der Genuss an der künst-

lerischen Schönheit der Tonform in ihrer verschiedenen-

artigen Erscheinung unterscheidet also den Aesthetiker von
dem nur im.Geföhl.schwe^enden Musikfreunde oder Moi^ker.

EhrlUh: Die Mtasik*Ae»thetik. 5
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Wir haben dieses Capitel absichtlich so weit ausgedehnt,

um genau darzulegen, welche neuen (icsiclitspunkte die

formale Aesthetik, wie sie von Herbart angedeutet, von
Zimmermann systematisch entwickelt, von Hanslick auf die

Musik angewendet, dem musikalischen Urtheile geöffnet hat.

Ohne diese Gesichtspunkte der formalen Aesthetik war eine

unpartheiische Prüfung der weniger hochstehenden Tonwerke,
die dem Idealismus nicht anzupassen sind, gar nicht mc^lich,

es fehlte ein richtiger Massstab. Und nunmehr wollen wir

Hanslick's epochemachendes Werkchen Punkt für Punkt
darlegen.

Hanslick's „Vom Musikalisch Schönen, ein Beitrag zur

Revision der Aesthetik der Tonkunst*^ ist zuerst 1854, seit-

her' in 6 Auflagen erschienen. Es war das erste Werk über
Musik nach Wagner^s „Op«r und Drama^ welches die Grund-
lage der Streitfiragen, den das letztgenannte Buch hervor-

gerufen hatte, genau prüfte, und klar beleuchtete. Bisher

war das gar nicht geschehen, Niemand dachte die voll-

ständige Gefuhb-Ausdrucksfahigkeit der Musik in Zweifel zu

ziehen. Man hatte sich gestritten, ob Wagner die Gefühle

richtig darstelle oder jene Grossmeister der Tonkunst, die

er nicht unbedingt gelten Hess. Von seinen Gegnern behaup-

tete nicht einer, dass die Grundprincipien in ..Oper und
Drama'' unrichtig seien; ein jeder wollte nur beweisen, dass

„Tannhiiuser'' und „Lohengrin" — die einzigen damals be-

kannten Opern Wagner's — wahre Gefühle nicht darstell-

ten, und dass solche in einem Haydn'schen oder Mozart'schen

Andante mehr zu finden wären als in den sämmtlichen Kom-
positionen des Verfassers von „Oper und Drama".

Hanslick war der Erste, der die Frage aufwarf: ob denn
überhaupt eine Darstellui^ der Gefühle möglich sei, wie

das bei allen Streitschriften von vornherein als quasi selbstver-

ständlich vorausgesetzt ward. Und er beleuchtet diese Frage
mit logischer Klarheit und in meisterhaftem Stile. Er weist

zuerst darauf hin, dass man immer anstatt zu prüfen, was
in der Musik schön sei, sich mit den Gefühlen, die sie an-

regt, beschäftige; er unterscheidet Empfindung und Gefühl

und legt dar, wie zwischen „Verstand*' und „Gefiihl" das

richtige ästhetisdte Begrdfen liege; er zeigt, dass jedes wahre
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Kunstwerk sich in irgend eine Reziehunf^ zu unserem Gefühle

setze, aber keines in eine ausschliessliche, und dass sehr oft

der Eindruck eines Werkes mehr ein conventioneller, d. h.

mehr aus der allgemeinen Zeitstimmung, als aus dem ästhe-

tischen W'erthe herzuleitender sei. Er führt aus. dass nicht

die Gefühle selbst, sondern nur das Dynamische, die Be-

wegungen des psychischen Vorganges dargestellt werden

können und dass die Musik hauptsächlich symbolisch wirke.

Er weist darauf hin, dass wenn ein ganz bestimmter Ausdruck
bestimmter Gefühle möglich wäre, Händel nicht das ganze
Motiv eines leichten Liebesiiedes in derselben Tonart und

Melodie für einen tiefernsten Chor im Messias verwenden

konnte. Er zeigt, dass das Schöne in der Musik ein spedfisch

Miisikalisches ist — „der Inhalt der Musik sind tönend be-

wegte Formen" — und protestirt gegen die beliebte Manier,

die „Weltanschauung^* eines Componisten aus dessen Werken
herauszuhören. Mit grosser Schärfe und Klarheit prüft er,

inwiefern die Wirkungen der Musik als „ethische" oder als

rein physische, oder als wirklich ästhetische, den reinen Ge-

nuss des Schönen erzeugende zu betrachten sind. Endlich,

nachdem er noch das Verhältniss der Musik zur Natur und

zum Naturschönen einer genauen Prüfung unter/.icht. gelangt

er zu dem Schlüsse, dass die Musik nicht Inhalt, sondern

(künstlerischen musikalischen) Gehalt besitzt, der je nach

dem l'alente und der Arbeit des Komponisten grösser oder

kleiner sein kann.

Hanslick's Schrift bot den meisten Lesern, selbst philo-

sophisch gebildeten, einen ganz neuen, ungeahnten Stand-

punkt. Die formale Aesthetik war ja auch kaum im Entstehen

(Zimmermannes „Geschichte'' und „Aesthetik'' sind beide erst

später erschienen} und es lässt sich auch füglich behaupten:

selbst wenn das System schon ausgebildet war, blieb es

ohne die Fassung und Richtung], welche ihm Hanslick gab,

noch lange unbeachtet Denn über Malerei und Poesie konnte

alles mögliche gesagt wenkh, es gti^ über gewisse Kreise

nicht hinaus. Aber die Musik und ihre Parteifragen stan-

den damals fast noch mehr im Vordergrund als jetzt; und
Hanslick's meisterliche systematische Darlegungen erschienen

wie ein Meteor. Er selbst gesteht ein, dass manches darin

5*
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rein polemisch war. und dass er angesichts der herrschen-

den Wai^ner- Richtung sich nicht veranlasst fühle, selbst in

den neuesten Auflagen das Polemische zu beseitigen.

Jede streng systematische Arbeit, die polemisches Rei-

gemisch nicht ganz ausscheidet, wird hier und da Wider-
sprüche enthalten, die vielleicht aus dem Streben entstehen,

manche herrschende Ansichten nicht zu stark zu verletzen.

So z. B. wenn Hanslick fast unmittelbar, nachdem er der

Musik, Gefühle selbst nur zu erwecken, abspricht, dennoch
eingesteht: ,J^ie starken Gefühle selbst, die Musik aus ihrem
Schlummer wachsingt, und all' die finsteren wie schmerz-

lichen Stimmungen, in die sie uns haibträumende einlullt,

wir möchten sie um Alles nicht unterschätzen*^ Und gleich

nach diesem Passus sagt er, dass die Musik zwar Lust und
Trauer in hohem Grade erwecken könne — dass dies aber

vidleidit noch in höherem Grade geschehen könne „durch

einen hohen Lotteriegewinnst oder durch den Tod eines Freun-

des'*, und behauptet, pian dürfe „factisch erzeugte Affecte so
lange nicht als ästhetische Speculation der Tonkunst behan-

deln, als man ein Lotterieloos nicht den Symphonien oder ein

ärztliches Rülletin den Ouvertüren beizählte*'. Hier ist der

kleine Trugschluss vorhanden, dass der Stimmung, welche

durch ein Musikstück erweckt wurde, also der ganz interesse-

losen, die Stimmung gleichgestellt wird, welche durch einen

äusserlichen, mit den hiteressen der Lebensbeziehungen ver-

bundenen Anlass entstand; dieser kann aber für jene nicht

inductiv angeführt werden, da jeder innere Zusammenhang
fehlt. Auch der Hinweis in der Vorrede dünkt uns nicht

ganz unanfechtbar: „Die Rose duftet, aber ihr Inhalt ist doch

nicht die Darstellung des Duftes; der Wald verbreitet schat-

tige Kühle, aber er stellt doch nicht das Gefühl schattiger

Kühle dar." Ganz richtig. Aber die Erzeugnisse der Natur

und die Erzeugnisse der Kunst können ebenso wenig ver-

glichen werden, als man etwa vom Gerüche eines Gemäldes

oder vom Schatten eines Gedichtes reden kann. — Auch
gegen die Musikbebpiele, welche Hanslick anfuhrt, lässt sich

Manches bemerken. Er sagt zwar selbst, das Motiv der Pro-

metheus-Ouvertüre sei ganz zufallig gewählt, bei der Arie

des Orpheus sei der Componist nicht ganz freizusprechen.
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indem die Musik für den Ausdruck schmerzlicher Traurigkeit

gewiss weit bestimmtere Töne besitzt. Aber warum sind

denn diese Beispiele in sechs Auflagen beibehalten worden?
Gegenüber dem Anfange der Coriolan-Ouvertüre Beethoven's

und dem Gesänge Orest's in „Le calme renaSt en mon coeur"

hätte eine gründliche Analyse andere Deutungen vorbringen

müssen. Und wenn Hanslick die Frage auüivirft: „Hat der

Leser nie das fugirte Allegro aus der Ouvertüre zur ,Zauber-

flöte* ab Vocalquartett sidh zankender Handelsjuden gehört?

Mozarfs Musik, an der nicht eine Note geändert ist, passt

zum Entsetzen gut auf den niedrigkomiscfaen Text** — so

liegt die Antwort sehr nahe, dass noch kein Leser dieses

fugirte Allegro als ein ernstes oder erhabenes Motiv be-

trachtet hat, dass es eigentlich klingt wie ein Papageno-

Geplapper, und dass daher das Unterlegen eines niedrig-

komischen Textes im \'orliegenden Falle durchaus nichts

,.Entsetzen"-Erregendes bietet. Wir haben diese kleinen

Schwächen der Hanslick'schen Schrift nur aus dem Grunde

hervorgehoben, weil gerade derartic^e nicht richtige, aber in

geistreicher Wendung angebrachte Bemerkungen auf sehr

viele, selbst gebildete Leser'; leider grössere Wirkung üben,

als die wirklich philosophischen, aus tiefen Forschungen und

ernstestem Nachdenken hervorgehende Darlegungen. Zu die-

sen gehören das Kapitel ..Das Musikalisch -Schöne" und

„Form und Inhalt" der Musik, welche beide unschätzbare

Grundlagen flir jede künftige musikalische Aesthetik enthal-

ten, die vom Vorhandenen, vom historisch Entwickelten, von

der sichtbaren Erscheinung auf die Grundursachen zu schlies-

sen versucht und nicht von vornherein eine nur im Geiste,

nicht in der Thatsache bewiesene Grundursache aufstellt,

nach welcher alle Erschdnungen sich zu richten haben, wo-

*) Hier ein Beispiel. Der A'erfasscr hat die Broschüre einem sehr be-

kannten, ernsten und die Musik hoch verehrenden Schriftsteller [geliehen.

Als er sie zurückerhielt, fand er hier und da kleine Fragezeichen, die erns-

testen Kapitel zeigten noch glatte, also wenig gelesene Blatter. Aber neben

einer Stdle stand mit Doppdstrichen und Ausrufongszeichen: »Famos!«*

Es war die Stelle: „Das Thier, dem die Mtisik am meisten verdankt, ist

nicht die Nachtigall, sondern das Schaff Ganz richtig. Aber man könnte

noch weiter gehen und sagen: Nicht die Nachtigall singt nach, was ihr

der Mensch vorpfeift, sondern der Gimpel.
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bei denjenigen, welche dies nicht thun, einfach die Existenzbe-

rechtigung abgesprochen wird — wenn sie auch nichtsdesto-

weniger nach wie vor existiren. Obwohl Hanslick's Schrift

bereits in sechs Auflagen grosse Verbreitung ge-
funden hat, so ist ihr dennoch die wahre Wür-
digung noch nicht voll zu Theil geworden. Man
hat aus ihr viel mehr den Stoff zur Polemik gegen
die Wagnerischen Theorien geschöpft als die An-
weisunL;^ zum richtigen Studium der Ton formen.
Sie hat also mehr negativ gewirkt, während sie

einen grossen Reichthum von Anregungen zu po-
sitiver Erkenntniss bietet. Diese ist allerdings nur
durch jenes emsige Studium und Nachdenken zu
erlangen, welches von vielen Musikern und Musik-
Freunden als gefühlsgefährlich betrachtet wird.

Die Schrift erregte bei ihrem Erscheinen grosses Auf-

sehen, aber, wie eben angedeutet, noch mehr in ihrer Be-
deutung als G^;nerin der Zukunftsmusikpartei, als in ihrer

ästhetischen, in welcher sie von den Gelehrten allerdings so-

fort erkannt ward. Vischer, der eine andere Richtung ver-

folgt, nennt sie ^ 749 seiner Aesthetik „eine gedankenreiche,

durchaus anregende Schrift**. Dass es an Entg^nungen nicht

fehlte, ist selbstverständlich. Wir können hier nur denjeni-

gen Betrachtung widmen, die von rein wissenschaftlichem,

und nicht vom Parteistandpunkte ausgehen; und so haben
wir uns, die Zeitungsartikel ganz bd Seite lassend, vorzugs-

weise mit zwei Schriften zu beschäftigen: „Die Grenzen der

Musik und Poesie. Von A. W. Ambros" und „Dr. Eduard
Hanslick's Lehre vom Musikalisch-Schönen. Eine Abwehr
von Dr. F. P. Graf Laurencin".

Ambros war nicht bloss ein tiefer und gelehrter Kenner
und Forscher der Musik, wie seine leider unvollendet ge-

bliebene „Geschichte der Musik" beweist, sondern auch ein

ausserordentlich vielseitiger und gründlich gebildeter Mann,
der als Jüngling sich viel mit Malerei beschäftigt hatte und
im Historischen dieser Kunst fast eben so viel Kenntniss be-

sass als in dem der Musik; hiervon creben nach dem Urtheile

competenter Richter seine als „Bunte Blätter" gesammelten
Aufsätze über bildende Kunst Zeugniss. Er war auch nicht
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unbedingter Anhänger der Gefiihlstheorie und wusste genau

ästhetisches Wohlgefallen vom reinen unbewussten Geniessen

zu unterscheiden. Aber als Musilctheoretiker durfte er doch
nicht gelten lassen, dass die „Kunst der Seele** Gefühle nicht

darstelle, und so schrieb er denn das oben erwähnte Schrift-

chen, in welchem die richtigsten Bemerkungen mit unhalt-

baren abwechseln. Vortrefflich ist (gleich in der Vorrede) die

Beschreibung des modernen Musikers gegenüber dem sdten:

wie dieser Alles genau kannte, was zu seiner Kunst gehörte,

sich aber um Anderes wenig kümmerte und in Italien nur

Gesang hörte und die Theater sah, weiter nichts, während
jener alte und neue Classiker in der Ursprache liest, Ge-

schichte studiert Operationen des Hegel'schen) dialektischen

Trocesses noch genauer kennt, als die richtige Art der Be-

antwortung eines Fugenthemas, in Italien alle plastischen

Werke studirt, die Natur bewundert, — und wenn er in

seiner Kunst bedenkliche h>hler macht, auf „die Freiheit

des Genius" pocht, „es stecken hinter den Donatschnitzern

wohl gar tiefsinnige Gedanken". Ebenso richtig sind die

Bemerkungen über das Streben der Componisten, die ihren

„aussermusikalischen Ideenreichthum in die Musik hineintra-

gen" wollen, „äber den denkbarsten Grad der Durchbildung

und Verfeinerung'S auf welchen alle Zweige der Tonsetzkunst

emporgetrieben'' sind, „so dass ein naives naturfrisches

Schaffen mitten in diesem Rafifinement kaum noch zu denken
ist, wogegen die Speculation in musikalischen Effecten (wie

in Börsenpapieren) mc^lich geworden ist^ u. s. w. Auch
ivas er bezüglich der von ihm angeführten Worte von
Julian Schmidt über die Beethoven'schen Symphonien*) be^

merkt, ist in hohem Grade zutreffend, denn sobald man, von
der musikalischen Schönheit absehend, eine andere Grund-
lage als die tönende Stimmung sucht, da „quält* man sich

eben „um das Verständniss". Ambros geht von der Ueber-

*) „Bei Beethoven's Symphonien haben vht das Gefiihl, es handle sich

tim etwas ganz Anderes als um den gewöhnlichen Wechsel von Lost und

Schmerz, in welchem sich die wortlose Musik sonst bewegt. Wir ahnen

den geheimnissvollen Abgrund einer geistigen Welt und quälen uns um das

"Verständniss. Man hat häufig versucht, sich diese Empfindungen deutlich

jCU n)£^<:hcn, sigh die Tone in Worte zu ubersetzen/'

Digitized by Google



72 Herbarti Hanslicki Zimmermann, Ambros, Graf Laureucin.

Zeugung aus, dass die Persönlichkeit des Künstlers sich nur

durch sein Kunstwerk offenbart, man könnte .,Cimabue's

Fiesole's, Rafael's, Michel Angelo's geistiges Portrat — ja

beinahe ihr leibliches dazu — nach dem Anblicke ihrer

Werke mit grosser Bestimmtheit zeichnen". Das „geistige'*

Porträt vielleicht, insofern wir auf die Art des Schaffens,

auf die Richtung der Phantasie des Künstlers schliessen

können; aber ebenso wenig das leiUiche als das sittlidie,

das „EÜiische'S von dem jetzt so viel gesprochen wird. Es
ist hier nicht der Ort, nachzuweisen, wie Rafad und Mo-
zart, die Schöpfer der reinsten Werke, sinnlichen Regungen
viel zugänglicher waren (namentlich der Maler!) als Michel

Angelo und Beethoven, welche zur Excentrizität in der

Kunst neigten, der Welt in vielen Dingen entgegentraten

und in ihren Werken die P'orni nach ihrem Gutdünken be-

handelten — nur angedeutet sei es, damit man nicht zu

rasch nach dem Werke den „Charakter" beurtheile. Und
wenn Ambros sag^, die Musik sei „eine künstlerische Erwei-

terung der Persönlichkeit ihres Schöpfers, daher sein geisti-

ges Ebenbild'*, so ist das eine etwas gewagte Behauptung,

welche durch die Erfahrung nicht bestätigt ist. Wer etwa

in dem sehr behäbig aussehenden Marschner den Compo-
nisten des „Hans Helling" und des „Vampyr", aus dem
dicken Gesichte Schumann's den Componisten des „Manfred^S i

aus dem kleinen Manne mit den scharfen Zügen und dem
so stark hervortretenden sächsischen Dialekte den Dichter-

Componisten des ,4^hengrin'^ herauserkannte, dem musste

eine Divinationsgabe ganz besonderer Art beschieden sein.

Einen weiteren Irrthum b^ht Ambros, wenn er zuerst die

Behauptung aufstellt, „die Musik bringt ganz fertige Stim-

mungen, sie octroyirt sie gleichsam dem Hörer**— was bis

zu einem gewissen Grade annehmbar wäre — und dann
wettergdiend gar den Satz au^llt: „Die Musik kann bis

zu Stimmungen von sehr bestimmter Physiognomie gehen**,

und deducirt: „Wenn gewisse Vorstellungsreihen Stimmun-
gen von ganz bestimmt eigenthümlicher Färbung hervorzu-

rufen pflegen, und der Musik gelingt es gerade, diese Stim-

mungen hervorzuufen. so schliessen wir nun von der Stirn-
^

mung auf diese ganz bestimmten Vorstellungsreihen, und wir
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gehen aus demselben Grunde, aus welchem wir unsere Em-
pfindung in die Musik übertrugen, so weit, dass wir sogar

auch jene ganz bestimmten Vorstellungsreihen in die Musik
hinübertragen*'. Diese Beweisführung hat etwas von dem,

was in der Schullogik mutatio elenchi genannt wird. Ein

nicht fest bestimmter, sehr weiter Begriff wird als Vorder-

satz aufgestellt, dann wird ein besonderer Fall mit jenem
Vordersatz in Verbindung gebracht und daraus der Schluss

gezogen: Bestimmte Stimmungen entstehen aus gewissen Vor-
stellungsreihen; diese Mudk erregt eine bestimmte Stimmung

;

also enthält diese Musik eine „gewisse" Vorstellungsreihe. —
Mit dieser Beweisführung käme man ja auf das Paradoxon

von Eduard Hanslick. dass ein Lotteriecfewinnst und eine

heitere Musik gleichstanden, weil sie ja beide eine freudige

Stimmung erregen. Jene „gewissen Vorstellungsreihen" kön-

nen bei hundert Zuhörern sich auf fünfzic: cranz verschiedene

Objecte beziehen und doch zur selben Stimmung führen. Nur
bei der Programmmusik, welcher die Stimmung durch die

Titel quasi vorgeschrieben wird, ist die Vorstellungsreihe der-

art vorausbestimmt, dass für die Beurtheilung des eigentlich

Musikalischen fast kein Raum bleibt. — Seite 65 findet sich

der merkwürdige Passus: „Etwas von dieser glückseligen

nähren Ungenirtheit des Volksliedes lebte auch in Mozart,

dem grössten Vertreter der ,Musik der Seelen Es ist ver-

gebliche Arbeit, wenn man in seinen Symphonien nach einem

psychologischen Entwickelungsgai^ sucht — Die ,Musik

des GeistesS welche sich — wie Beethoven — psycholo-

gische Probleme stellt und sich einen festen, innerüch be-

gründeten Plan der zu entwickdnden Stimmui^en vorzeich-

net, wirkt selbstverständlich mit denselben Mitteln, nur dass

sie sich über ihr eigenes Wirken volle Rechenschaft ablegen

können will".

Unmittelbar nach diesen Worten beschäftigt sich Am-
bros mit Berlioz' „Romeo und Julie", um seine Darlegung zu

bekräftigen. Es ist also deutlich ausgesprochen, dass Mozart,

der ..frrösste" Musiker der „Seele", nicht zu erreichen ver-

mochte, „was ein viel geringerer Musiker des „Geistes", Berlioz

erreichen konnte". Interessant ist es, bei Ambros die Beschrei-

bung der A-moU-Symphonie Mendelssohn s zu lesen: wie der
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geistreiche gemüthvolle Gelehrte sich dreht und wendet, um in

dem „chromatisch brausenden Sturm**, in den „sanfttraurigen

feierlichen MarsdisätBen^S im „heftigen Kampfe der Finale**,

wo Stellen klingen, „wie das Gebrüll eines jungen Löwen,
mit dem ein Ritter kämpft**, etwas herauszufinden; „recht alt-

deutsch dreinschauend, so etwas wie Domröschen, Aschen-

puttel oder Schneewittchen**— und wie er alF die englischen

und schottischen Anklänge im ersten Satze, im Scherzo und
Finale nicht erkennt! Und wie er nun gar die Sonate „les

adieux, Tabsence et le retour**, mit den Briefen an Julia

Guicciardi in Verbindung bringt — während der jetzt auf-

gefundene Originaltitel der Sonate ausdrücklich von der

Abreise des r>zherzogs Rudolf, des Schülers und Freundes

Beethoven's spricht? Welch ein schlagender Beweis gegen

die Theorie von gewissen „V^orstellungsreihen" und „bestimm-

ten Stimmunc^en"! Wie genau und schön beschreibt Ambros
das Scheiden der beiden Liebenden, die Trauer, das Ent-

zücken bei der unvermutheten Heimkehr, wie anscheinend

unwiderleglich beweist er das Alles aus der Musik — und

wie falsch ist Alles! Wir haben absichtlich viele Stellen

aus dem Büchlein genau angeführt, weil es uns darum zu

thun war, dem Leser klar darzulegen, wie ein vielseitig ge-

lehrter, gemüthvoller und wohlwollender Mann auf Abwege
gerathen kann, wenn er durchaus eine Ansicht vertritt, wel-

che sich nur mit dem Gemüth glauben, nicht aber mit der

Wissenschaft feststellen lässt

In der „Abwehr** des Dr. Grafen Laurenciii ist, wie

schon der Titel andeutet, neben der wissenschaftlichen Un-
tersuchung auch der polemischen ein bedeutender Raum ge^

geben. Aber die Schrift verdient doch Beachtung, ab ein

bedeutendes Zeichen, wie in Parteistreiten auch die Besten

den richtigen Pfad verlassen. Der Graf ist ein feinfühlender

und wahrhaft begeisterter Musikfreund, ein geistreicher Schrift-

steller, der in vielen Zeitschriften treffliche Aufsätze über
Musik veröflentlicht hat und — wie der Verfasser aus per-

sönlicher Bekanntschaft versichern darf — eine ungemein
liebenswiirdii^e. wohlwollende Natur. Nichtsdestoweniger wirft

er in seiner ..Abwehr'' mit wenig feinen und der W'issenschaft

recht fernstehenden Ausdrücken um sich. „Unmündiger Jüng-
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ling, analythischer Quälgeist, nichtswürdiges Prindp, unwür-

diges Zeug, Geisteswüste, Trübsal, Pseudo-Refoinier, rastlose

Mordsucht am Höchsten und Heiligsten** u. s. w. Erklärte

der Graf nicht selbst, dass er dem Centnim der Althegel'-

schen Partei angehörte, man könnte glauben, er sei bei dem
Todfeinde Hegel's, bei Schopenhauer, in die Schule gegangen.

Aber Hegel ist dem Grafen „der grösste neue Prophet deut-

scher Wissenschaft**, sein System „ein unerschöpfliches Meer
geistiger Anregungen**. Dagegen ist nun nichts einzuwenden.

Jeder Ueberzeugte schwört auf seinen Meister. Wenn aber

ein Mann „vom Centrum der Althegerschen Partei", welchem
Denken, Fühlen, Sein Eins, alle einzelnen Vermögen nur

phäiionienologische Stufen für verstandesmässigcs Erkennen

sind, plötzlich mit Phrasen hervortritt, wie „der Verstand,

dieser selbstsüchtigste Dämon des Menschen" und „das im

Gefühl wurzelnde Leben der Psyche", so darf man wohl sol-

che Ausdrücke mehr den schöngeistigen als den philosophi-

schen beizählen. Doch wir wollen uns zu den rein musika-

lischen Dingen und deren Behandlung wenden. Dem Grafen

Laurencin ist die,.Meisterouvertüre zu Spohr's „Jessonda", eine

spiegelbildliche Darstellung der in der Oper theils angedeu-

teten, theils durchgeführten Gefühlsstimmungen". Sehr viele

Musiker, selbst wärmste Anhänger der Theorie von der Ge-
fühlsdarstellung werden in dem AUegro der Ouvertüre und
besonders in dem Mittelthema nur ein ziemlich unbedeuten-

des, sehr leicht geformtes Tonstück finden, besser gearbeitet,

aber weder in Rhj^mus noch in Melodie viel bedeutender

als manche Rossini'sche Ouvertüre. Spohr ist aber dem
Grafen „gerade nach dem subjectivsten Momente alles Tö-
nens hin** (nämlich nach dem der GefiihlsdarsteUung) „wohl

der überschwänglichste Bildner, den es je gegeben**. Ihm
sind femer schöne Recitative „die höchste, vollkommenste

Musik, weil ebenso spiegelbildlich wahr als schön für den

ganzen inneren und «äusseren Menschen", und er kann nicht

umhin, diese Tonform für das Ideal ihrer Genossinnen, für die

Stätte ursprünglichster und vollkommenster Musik zu erklä-

ren. Die grossen Componisten charakterisirt Graf Laurencin

folgenderniassen : .AVer aus den Spohr'schen Klangen im

Ganzen wie im Einzelnen nicht den vom tiefen Seelenschmerze
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und von sehnsüchtigem Drängen nach Linderung desselben

erfüllten Tonmenschen (?!!) erkannt hat" — u. s. w.

Nun lese Jemand Spohr's Selbstbiographie, erfreue sich

an der wahrhaft grossartig einfachen Gestalt dieses Kem-
menschen, der so durch und durch mit sich eins war, und
dann suche er den von Seelenschmerz erfüllten „Tonmen-
schen^S der wieder ein paar Seiten später ein „tönender Ti-

bull oder Emst Schulze** genannt wird! Schumann ist der

„feuertrunkene Hen>ld des sedenhaften Tönens''. In Men-
delssohn waltet eine geistige Doppehiatur, die „tiefreligiöse"

und „die romantisch-mystische Tonseele** (so spricht der Tod-
feind der Seelentheorie). Das Stärkste jedoch ist, wenn Bee-

thoven, der Mann, der das Violinconcert, und das Claviercon-

cert in l'.s, die Sonaten Op. 53 und 106. die Eroica, die

C-moll- und die neunte Symphonie, das Cis-moll- und A-moll-

Quartett, die Missa solemnis geschaffen hat, ein „in Töne
übersetzter Jean Paul" genannt wird! — Man muss sich er-

innern, dass unser Autor ein wahrhaft tiefgebildeter und be-

geisterter Musikfreund ist. um solche üeberschwenglichkeiten

und Vergleiche zu ertrai^en.

Aus den Gegenschriften \x)n Ambros und Laurencin wird

der Leser beiläufig die Grundlagen der Polemik gegen Hanslick

ermessen können. Dass fast alle Musikgelehrten, besonders

aber Biographen wie Marx, Chrysander, Gervinus (in seinem

Buche „Händel und Shakespeare") die von ihm zuerst aufge-

stellte Grundlage der formalen Musik-Aesthetik auf das Hef-

tigste angriffen, und an der Gefühlstheorie festhielten, ist leicht

erklärlich. Wir werden ihren Schriften später eine Besprech-

ung widmen. Jetzt müssen wir uns noch mit den rein äst-

hetischen Werken beschäftigen.

0
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Capitel Vffl.

Vischer, Karl Köstlin, Carriere, Lazarus,
Helmholtz, M. Hauptmann, Krüger, Marx,

H. A. Köstlin.

eine allgemeine Aesthetik bietet eine so umfassende,

eingehende und streng systematische Besprechung

der Musik, wie die von Fr. Vischer; sie widmet ihr

einen starken Band von 380 et^^gedruckten Seiten.

Zwar ist Alles, was die einzelnen Momente behan-

ddt, nach Yischer's eigenem Geständnisse von Professor Karl

Köstlin*) in Tübingen geschrieben; aber die Grundlage, den

75 Seiten zahlenden Abschnitt „das Wesen der Musik*' hat

Vischer ganz aHein verfasst Das Werk ist nur dem ernsten

I und geduldigen Leser zugänglich, der die schwerfalligen, viele

Gedanken übereinander häufenden Perioden nicht scheut und
sich zurechtlegt, auch so viel eigenes fertiges Urtheil mit-

bringt, dass er über den vielen vortrefflichen Eigenschaften

manche Irrthiimer nicht übersieht. Aber es ist ein uner-

schüj)flicher Born der Belehrung und Anregung. Vischer-

I
Köstlin geht von dem Grundsatze aus, dass die Musik Ge-

*) Nicht m verwechseln mit Dr. Heinrich Adolf Kusilin, der ebenfalls

viel über Musil^ geschrieben hat und von dem noch die Rede sein wird.
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fühle ausspreche; das Gefühl ist ihm ..Urheber der sich nun-
mehr ;d. h. nach den bildenden Künsten) eröffnenden Kunst-
form*'. Kr sagt sogar: „Ein Tonstück darf die Empfindung
nicht bloss andeuten, sondern soll sie musikalisch geradezu

zeichnen und malen, es soll den Charakter der Empfindungs-
bewcgung in die ganze Tonbew^ng übertragen sds beherr- I

sehende, Alles durchdringende, aus Allem hervortönende Ein- i

heit — hierzu und zu nichts Anderem giebt es Musik und
ist die Musik fähig — ; wenn diese Einheit da ist, wenn sie

dem Tonstück einheitlichen Charakter und Rh3rthmus giebt,
i

so ist es eben damit verständlich und geföUig, auch wenn
man nicht weiss, was gemeint ist** etc. Die Worte „Charak-

ter der Empfindui^bewegung'' erscheinen auf den ersten

Blick leichter zu erklären als bei näherer Prüfiii^. Denn
j

wer bestinunt die „Empfindui^sbewegung'* und deren „Cha-
rakter** so genau, dass dieser musikalisch gezeichnet und ge-

malt werden kann? Und wer will beweisen, dass in irgend
j

einem Tonwerke der „Charakter- dieser oder jener „Empfin-

dungsbewegung*' „genau" gezeichnet und gemalt sei? Wie
bewegt sich denn die Empfindung der Liebe, der Sehnsucht
— der Schmerz, die Freude? — Man darf nicht etwa, ein-

werfen, dass wir das Wort ..Empfindung" anwenden, wo nur

der Ausdruck „Gefühl" berechtigt ist; denn V'ischer selbst

sagt ausdrücklich
J^J 747: „Vermöge innerer Nothwendigkeit

|

besteht im Leben der Phantasie eine besondere Form, worin

dieselbe mit ihrem ganzen Wesen sich auf den Standpunkt

des Momentes der Empfindung stellt und bloss innerhalb

derselben bildet", und bemerkt dann weiter: „Die Sprache
bezeichnet unbestritten auch rein sinnliche Erregungen als

Gefühle, und umgekehrt wendet sie mit solcher Bestimmtheit

das Wort Empfindung im intensiven, geistigen Sinne an**, dass

er sich „schon in 5 404^ der von bildender, empfindender')

*) Diese „empfindende Phantasie'' gestaltet „im Elemente des Hör-
baren". Hier ist Äe Muak Torgezddmet, ihr StoflT ist der „empfindende

Measch'S und je mehr dne Sphäre des Stoffs Erregungen des innersten Le-

bens mit sich führt, um desto willkommener muss sie ihr sein. Zu diesen
|

Erregungen rechnet Vischer auch die „Freundschaft". Diese hat meines I

Wissens nur ein einziger Musiker als X'orwurf für ein Tonwerk gewählt und

zwar Kalkbreaner! Er hat ein Rondo „Gage d'amitie" geschrieben.
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und dichtender Phantasie handelt, der psychologischen „Schul-

ordnunf^" nicht bequemen konnte.

Trotz dieser genauen ErkLirung des grossen Aesthe-

tikers können wir nicht umhin, seine Ansicht als nicht ganz

richtig zu bezeichnen. Einzelne Andeutungen in den Haupt-

abschnitten lassen erkennen, dass er selbst nicht so ganz,

überzeugt ist von dem Grundsatze des musikalischen Zeich-

nens und Malens der Empfindungsbewegungen. So z. B.

meint er (Seite 8
1
7). dass der Musiker ein Sujet vom Dich-

ter erhält; eine Stimmung ist ihm von diesem im Liede,

Opemtexte vorempfunden, also objectiv gegeben. Aber dies

bt ein unendlich loseres Verhättniss als ein Stofflausch an-

derer Künste Denn der Musiker übersetzt den Stoff „in eine

absolut neue Form*', die mit dem Inhalt, welchen ihr die

Poesie leiht, „nicht in ein dlrect congruentes Verhältniss tritt'S

Wie steht es aber mit dem so bestimmten Zeichnen und
Malen einer Empfindungsbewegung, wenn der Musiker eine

solche vom Dichter vorempfundene in eine ..absolut neue

Form" bringt, die im losesten V^erhältniss zum gegebenen
Stoff steht? Wie soll der Widerspruch gelöst werden, wenn
einerseits S. 829) von der X^ocalmusik feststeht: ..Je strenger

an den Text gebunden, je mehr declamatorisch , um desto

weniger echt musikalische Schönheit, je reiner entwickelte

Musik, desto losere Abweichung vom Texte", und wenn dann
(S. 983) doch wieder gesagt wird, die Vocalmusik sei in ge-

wissem Sinne doch die wahre eigentliche Musik? Dies wird

unter Anderem in fol^^ender Weise argumentirt: „So tief nun
auch die Instrumentalmusik durch Reichthum, Grossartigkeit

u, s. w, ergreifen und staunenmachen mag, sie geht doch
über das unterscheidende, specifische Wesen der Musik auch
schon hinaus, sie ist phantasievolle Poesie, die sich in freiem

(jiedankenfiuge über den einfachen Gefiihlsausdruck erhebt,"")

sie ist Malerei, die ihn mit mannigfaltigsten Klangfarben

umgiebt, sie ist Zeichnung, die ihn ausschmückt mit einem

verschlungenen Gewebe von Figurationen,**] deren wechsebide

Formen bereits der Phantasie der inneren Anschauung über-

') Uns dünkt, das wäre eben das specifische Wesen der Musik.

') Ganz richtig! Wieder etwas specifisch Musikalisches!
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haupt,', nicht mehr bloss der empfindenden Phantasie als

solche oder der Kmpfindung selber entsprechen. W eil somit

hier die Musik über ihren specifischen Charakter hinaus sich

erweitert und zugleich Phantasie- Kunst, allgemeine Kunst
wird ... so macht sich am Ende gebieterisch die Rückkehr
zu bestimmtem Gefühlsausdruck geltend . . . von der Instru-

mentalmusik müssen wir schliesslich entweder hinweg zur

concreteren Kunst der reinen Phantasie, zur Dichtkunst, zu

deren Einleitung und Begleitung ?) sie eben darum sich so

vortrefflich eignet, oder wir müssen zurück zum Gesänge,

der uns zur ursprünglichen Heimath der Musik-, zum unmit-

telbar klaren Erflndungsergus&e zurückführt. * Es ist bedenk-

lich für dne Kunst, wenn sie erst durch ihre Vereinigung

mit einer anderen zu ihrer specifischen Wesenheit gelangen

kann, und ich glaube, Vischer-Köstlin befindet sich hier in

einem Irrthume, so schön er auch seine Ansicht dargelegt

hat Was das Buch noch über die Einzelmomente, dann
über Instrumentation und Form der musikalischen Kunst-

werke sagt, bietet überall höchst Werthvolles und Belehren-

des, wenn auch manches mehr ideell gedacht als der Fach-

kenntniss und Erfahrung gegenüber haltbar erscheinen mag.

Köstlin, der eigentliche Verfasser des grösseren Theiles

der von Vischer veröffentlichten Musikästhetik, hat unter

seinem eigenen Namen eine umfangreiche Aesthetik heraus-

gegeben und selbstverständlich auch der Tonkunst einen

längeren Abschnitt gewidmet. Schon die Ueberschrift „Das
Sichvernehmenlassen der Natur oder die Welt des Tones''

zeigt an, welche unermcssliche Bedeutung er der rein ele-

mentaren Erscheinung und Wirkung des Tones zuerkennt.

„Der Ton ist Lebenszeiichen, darin ist alle seine Herrlichkeit,

alles Glück, das aus ihm strömt, begriffen. Darin kann nichts

mit ihm sich messen im Himmel und auf Erden." Mit die-

sem Passus beginnt eine Beschreibung all' der Wonnen, welche

drei Seiten lang (523 bis 525] an Ueberschwänglichkeit Alles

hinter sich lässt, was die excentrischsten Romantiker, was
selbst Wagner und seine Schule vorgebracht haben. Eine

MnssenschafUiche B^^ndung fiir ästhetische Lehren wird

*) Wied« q>edfisch MusikaMsdies!
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nian freilich vergebens suclien in einem Satze wie: „Der
hörende Mensch wird ergriffen, er wird zum willenlosen In-

strumente, auf welchem die Töne ihr Spiel treiben, er ist

ihnen dahing^eben, weiss ihnen nicht zu widerstehen, er

wird von ihnen, je nachdem sie sich gestalten, bald beäng-

stigt und erschreckt, bald aufgeregt und in Wuth (!!) gebracht,

bald erweicht und gerührt, bald in süsses Schwelgen dahin-

geschmolzen (!!!), und sie regen nicht, wie die Wahmehmim-
gen des Ai^^, das sdbstthätige Streben nach Unterschei-

duDg und Klarheit an, auf welchem die Entwickdung der

Intell^;enz des Menschen beruht, sie stürmen in uns ein, ohne
•dass wir auch nur die Mühe der OefTnung des Sinnorganes

hätten wie beim Sehen, und sie fliessen und taumdn an uns
vorüber, ohne uns Stand zu halten und dadurch zu deut-

licherem Aufßaissen uns aufzufordern. Aber diese Passivität,

wenn auch weniger intelligent und intelligent machend, ist

schliesslich doch ein Höheres" u. s. w.

In einem wissenschaftlichen Werke macr eine solche Dar-

legung befremdend erscheinen; sie erklärt uns aber die einige

Jahre später von demselben Verfasser veröffentlichte Schrift

über Wagner's „Ring des Nibelungen", in welcher auch eine

IMenge Dinge vorkommen, welche mit dem Kunstw^erke gar

wenig zusammenhängen — wir werden noch davon sprechen.

Köstlin widmet dem „Consonantengeräusch" und ,,Vocalkiän-

gen" eine besondere Besprechung. Da ist „zuerst das un-

vermengt entströmende, volle, breite, offene, klare, kraftreiche,

mannhafte A;^) sodann das engere, kraftärmere, bescheide*

nere, philiströse (!!), freundliche E*'. In den Diphthongen ist

ihm „das kräftig heraustönende und ebenso exquisit fein zu-

gespitzte Ö, das noch feiner zugedüftdte (!!!), künstlich pre-

tiöse (!!!), aber audi zart sentimentale Ü^.**) Neben soldien

Aeusserungen kann die nicht mehr verwunderlich erscheinen,

dass der Componist ,J^icht nicht darstellen, sondern nur musi-

kalisch malen könne^S — Möge jedoch Niemand durch die

hier angeführten Sätze über Musik sich zu dnem vordligen

*} Bekanntlich ist „A" das Erste, was Kinder aussprechen!

Welche kunstlich pretiöse Sentimentalität des Ü in: I-ui^e, Grubein,

Bügel, Spulen, Küren, Übeui Brülleui Kühe, Übung, iiurste, Schuren u. s. w.

in infinitum!

Ehrlich: Die Muaik-Aeethetik. 6
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Urtheile über das ganze Werk Röstlin s verleiten lassen I Ks
bietet manches dankenswerthe namentlich in den Abschnit-

ten über das ästhetische Leben. Hier begegnet man in jeder

Zeile den geistreichsten und treffendsten Bemerkungen. Aber
Irrthümer und Sonderbarkeiten sind eben unvermeidlich, wenn
man eine ganze Kunst aus dem Gemüth heraus deduciren

und nicht die Entstehung der Form, nicht die Thätigkeit des
Geistes, nicht die Vorstellung der Schönheit in der Tonkunst
nicht die Gesetze dieser Kunst zuerst und dann die Wir-
kung auf das Gemiith genau prüfen will. Auch in der Musik-
ästhetik bewährt sich das strenge Wort Goethe's: die Deut-
schen sollten dreissig Jahre lang das Wort Gemüth nicht aus-

sprechen dürfen, dann könnte nach und nach Gemüth sich

wieder erzeugen. '

Die „Aesthetik" von Moritz Carriere polemisirt in man-
chen Punkten gegen Vischer, aber in Bezug auf Musik steht

. sie mit diesem und Köstlin auf dem Standpunkte des Ge-

müths; ja sie geht fast noch weiter, betrachtet die Musik

als eine Art von üft'enbarung: ..Sie erfasst die Idee als das

Princip des Werdens und enthüllt darum in der Zeitfolge der

Entwickelung das eine sich entfaltende Sein; sie offenbart

das Entwickelungsgesetz des Lebens, wie es alle Dinge be-

herrscht und das Besondere, wie es innerhalb dieses Gesetzes

sich regt und verwirklicht. Sie giebt das Bild der von einem

Mittelpunkt aus sich entfaltenden, im Kampfe sich versöh-

nenden, zum Ganzen sich formenden Kräfte der Natur wie

des Geistes" u. s. w.

Wenn nun Carriere in seiner Aesthetik von der Musik

in einer Weise spricht, welche eine wissenschaftliche Behand-

lung ihrer Kunstformen, und -Gesetze fast als überflüssig er-

scheinen lässt, so ist ihm andererseits die Musikwelt doch
zu grösstem Danke verpflichtet, dass er zuerst den Zusam-
menhang der Tonformen (wie sie der musikalische Geist

gebikiet hat) mit den Zdtkleen in klarer Sprache dargelegt

hat Er hat vielleicht auch hier öfters seiner Phantasie

mehr freien Flug gegönnt, als die geschichtliche Forschung

eigentlich erlaubte/) jedoch auch eine Fülle geistreichster

*) „Wie das Volksepos, sieht Händel im Menschengeschledit das Wal-
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und belehrender Hinweise geboten und eine tiefe Kenntniss

der Musikgeschichte und -Litteratur bekundet, die von war-

mer Liebe, gründlichem Studium und Verständnisse zeugt
Wir haben hier noch der interessanten Betrachtungen zu

gedenken, welche Prof. Dr. Lazarus in seinem „Leben der

Seele" der Musik widmet Die psychologischen Prüfungen der

Wirkungen sind besonders werthvolL Professor Lazarus steht

in den Grundlagen seiner Betrachtungen auf dem Standpunkte

der formalen Aesthetik, räumt aber dem Gefuhbleben'eine be-

deutende Mitwirkung ein. Er giebt zuerst Erläuterungen der

Beziehungen des gesammten Seelenlebens zum musikalischen

Geiste; wie in der ooncreten Gestaltung der musikalischen

Formen, die klingenden Tonreihen, in welchen diese Formen
erscheinen, als gewisse Thätigkeiten erscheinen und gewisse

Eigenschaften besitzen, durch welche sie eben diese Thätig-

keiten und Ki<^enschaften rcpräsentiren und bewirken, da^s

sie in der Seele des Zuhörers sich gleichsam wiederholen.
^

Solche Thätigkeiten und Beschaffenheiten der Tonreihen sind

z. B. „Rauschen, Wogen, Steigen, Fallen, Eilen, Hemmen,
Sehnen, Locken Kosen, Scherzen; stark, milde, streng (r\

zart, plötzlich, gemach" etc. Wir mcjchten noch hinzufügen,

dass der jähe Wechsel der Uebergäoge und der dynami-

ten Gottes, die sittliche Weltordomig.'' Wo die Dias oder das Nibelungen-

lied dne sittliche Weltordnung darstellen, dürfte sehr schwer darzul^;en sdn,

und idi madie mich anheisch^^, Ar eine Stelle, aus der sich dergleichen

herauslesen Hesse, zehn andere anzuführen, welche das G^entheil, das reine

Machtwalten der (Jötter oder der menschlichen Leidenschaften, ganz deut-

lich darstellen. Händel war ein frommer und edler Mann, aber vor Allem
em mendlich grosser Musiker und eine Kraftnatur, daher konnte ihm ebenso

gnt das „Alexanderfest'' gdmgen als „UnuA** und „Messias**. Darum hat

er, so lange er weltliche Opern ffir die englische Aristdoratie schriebi d)enso

wunderbare Arien geschaffen als später, da die Verhältnisse ihn bewogen,

sich zum Oratorium zu wenden und ihn erst über seine eigentliche Mission

klar werden Hessen. Leber die „sittliche Weltordnung** nachzudenken, fehlte

ihm die Zeit liei seiner riesenhaften Thätigkeit. Es muss hier festgestellt

wcfden: Der grosse Kfinstler ist immer nur der — meistens unbewusste —
eddste Vertreter der edelsten Zeitideen, nicht deren Sdiöpfer. Er ist der

Prophet, der da verkündiget, nicht aber die Zukunft schafft. Die weitere

Darl^;ung dieser Wahrheit gehört in das Bereich einer anderen Forschung

als der rein ästhetischen, wir werden dieselbe später in einer eigenen Studie

nntemehmen; hier mussten wir nur andeutungsweise zu Werke gehen.

6*
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sehen Entfaltungen, die Anwendung gewisser scharftönender

Instrumente im Hörer eine nervöse Erregung erzeugen kann,

durch welche den Vorstellungen die Schwelle des Bewosst-

seins weit geöffnet wird. Es ist nicht jedem Componisten
g^röimt, einen solchen jähen Wechsel und solche Tonstel-

lungen in seinen Werken zu schaffen, welche eine derartige

anhaltende, d. h. mit gewissen ästhetischen Anregungen uikI

Anschauungen vermischte Aufr^^g erzeugen können. Ganz
richtig *sagt Lazarus von der Musik, ihr Inhalt seien Ton^
reihen und Tonverhältnisse, welche durch ihre Form schön

sind, aber durch ihre Individualität gemäss ihrer Verwandt-

schaft mit physischen und psychischen Erscheinungen eine

Beziehung auf Ideen und das Gesammtieben der Seele ge-

statten/)

Die angeführte Studie bietet noch die eigenthümliche

Erscheinung, dass die rein elementare, von der Kunstanschau-

ung entfernt liegende Wirkung gleichsam als ein Vorzug der

Musik dargestellt wird. Hören wir Lazarus' eigene Worte.

Nachdem er von den „wunderbaren Wirkungen des blossen

Kuhreigens, eines Glockengeläutes, eines Waldhornes, eines

Jodlers, oder der schlichtesten Weise eines Volksliedes" ge-

sprochen, deren Wirkung „sicherlich nicht in der Anschauung
der Tonschönheit" besteht, sondern in der Erregung gewisser

Seelenstimmungen, theils auf dem Grunde rein physiologischer

Einflüsse, theils durch die Mitwirkung von hervorgerufenen

Erinnerungen, sagt er: „Es unterliegt aber keinem Zweifel,

dass selbst bei ausgeführter kunstvoller Musik die Wirkung
derselben auf den Laien vorwi^end eine solche elementare

sein wird; nur dass die grösseren Tonreihen und schöneren

Tonformen schon durch die blosse geordnete Ansammlung
der elementar erregten Stimmungen dne nicht immer grös-

sere, aber stets edlere und reinere Wirkui^ ausüben. Für
den Musikverständigen und theilwdse audi für den Laien

kommt dann die geistige Freude an der Tonanschauung als

solcher noch hinzu; die Inneren musikalischen Beziehungen

der Composition, ihre melodischen und harmonischen Schön-

*) Das ist die Grundlage der formalen AesthetUc, welche Lazarus er-

weitert.

Digitizod by Google



Yischer, Karl Kostlin, Carrierei Lazarus, Helmholtz etc. g5

heiten und Eigenthümlichkeiten, mit einem Worte: der musi-

kalischgeistige Gehalt gewährt ihm einen freien und lichtvol-

len Genuss an der reinen Anschauung der Töne. Allein jene

rein elementare Wirkung der Musik ist gewiss auch bei Fach-

männern immer noch sehr bedeutend, und diese geistige und
künstlerische bei den allermeisten Laien gewiss nur sehr ge-

ring. Sollte die Anschauung des Schönen in den Tonver-

hältnissen die wesentliche Wirkung der Musik ausmachen, so

würden Laien, bei ihrem durchaus mangelhaftem Einblick in

diesdbe^ niemab eine so deutliche und entschiedene Wirkung
an sich erfahren können. Wenn nur derjenige, wdcher die

eben unvergessliche, bestimmte Anschauung dieses Tonstük-

kes mit sicli nimmt, es gehört und genossen hätte: wie Viele

von einem ganzen Concertpublikum hätten es dann gehört:''

Diese letzte Bemerkung ist richtig; aber wenn wir bei

einem Quartett von Beethoven oder bei einer Messe von

Bach der elementaren Wirkung der Musik einen so grossen ,

Antheil an dem Gesammteindruck zuerkennen müssen, wenn
eben die Stimmungen, wie sie durch nervöse Erregung ent-

stehen, welche wieder allerlei Vorstellungen hervorruft, das

Hauptmoment dieses Eindruckes bilden, nicht die geistige

Freude an der Anschauung — wie steht es da mit der ethi-

schen Bedeutung? Und wie steht es da mit dem ürtheil über

das Urtheil eines Publikums solchen Kunstwerken gegenüber?

Hat der Unbefangene nicht das Recht, zu behaupten, dass

der Enthusiasmus, der Mehrzahl mehr ein zur Schau getra-

gener ab ein wahrhafter sei und dass die Musik sehr viden

Menschen so theuer sei, weil sie rasch über das bewusste

Denken zur unbewussten,. uiiklaren Gefiihlsschwelgerei fuhrt?

Dürfen wur nicht behaupten, dass mit dem Ueberhandnehmen

der Vorliebe för Musik'die tragische Dichtkunst, diese eigent-

lich höchste Kunst, immer mehr in den Hintergrund tritt, dass

der Antheil des Menschen an der dichterischen Darstellung

des Schicksals sich immer mehr vermindert, und dass weni-

ger der geistige Genuss als die Erregung angestrebt wird?

Ein seltsames Büchlein, über das wir aber nicht still-'

schweigen dürfen, weil es einen bedeutsamen Beweis für die

Irrungen bietet, welche das V^ermischen der Tonkunst mit

allerhand Zeitneigungen herbeiführt, ist die Broschüre von
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Professor Karl Köstlin über den „Ring des Nibelungen",*)

worin die künstlerische Nothwendigkeit dieses Tondramas
dargelegt werden soll. Man vergisst manchmal ganz, dass

es sich um ein Kunstwerk handelt und glaubt irgend eine

staatssocialistische Schrift zu lesen, Professor Köstlin legt

die Grundlage des Bayreuther Festspieles folgendermassen

dar: „Die bisherige Entwickelung der Weltgeschichte hat

sich noch nicht (seit 6000 Jahren, nach kürzester Zdtredi-

nung) in Harmonie zu setzen vermocht mit der mensdütchen

Natur (also liegt die menschliche Natur ausserhalb der Welt-

geschichte, diese ist von anderen Wesen als den Menschen

entwickelt worden!); sie (die Entwickdung!) hat bis jetzt nur

darauf hingearbeitet eine äusserliche Ordnung der mensch-

lichen Dinge zu schaffen, eine Ordnung, welche immerhin

dem allgemeinen Wohle dienen will, diesen Zweck aber nur

erreicht durch ein System gewaltsam - künstlicher Beschrän-

kungen der freien Natur des Menschen, durch eine gewaltsam-

künstliche Or^^anisation des Gesammtiebens, welche Grösse,

sei nun, wie sie wolle, Staat, Kirche oder sonst etwas, der

menschlichen Natur vielmehr feindlich als freundlich entge-

gentritt und das menschliche Leben in ganz andere Bahnen

leitet, als diejenigen sind, welche ihm die Natur eigentlich

angewiesen hat. Wie sollte es eigentlich sein? (Die

Worte sind in der Broschüre mit gesperrter Schrift gedruckt!)

Der Mensch sollte sich auf Erden frei regen und bewegen

können, er sollte ungehindert anstreben und erreichen kön-

nen, was ihm äusseres und insbesondere was ihm inneres

Bedürfhiss ist, wozu Neigung der Natur ihn treibt, was er

von Natur ersehnt und liebt u. s. w/* Dann heisst es: „Wir

sehen auch nicht rein menschliche Interessen vor allen an-

deren gepflegt und gehegt, sondern alle die gemachten und

künstlichen Interessen der Cultur; um diese Dinge, als da

sind gegenseitiges Sidiübertreffen in Besitz, Macht, Herr-

schaft, Gewalt, Ehre, um diese Dinge, welche die Natur nicht

kannte, drehen sich die Begierden und Leidenschaften, strei-

*) Der Titel der Schrift Ist: „Richard Wagner's Tondrama: Der Ring

des Xtbelun£jen, seine Idee, Ilandlunjj und musikalische Composition, darge-

stellt von Karl Köstlin, Professor der Aesthetik an der L'niversilät Tübingen".
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ten sich die Stände und Parteien, bekriegen sich die Völker,

obwohl aus diesen Dingen keine Freude, kein Wohlsein, keine

Glückseligkeit entspringen kann.*' Was dies Alles mit dem
Kunstwerk zu schaffen hat, msig dem eigenen Ermessen des

Lesers anhein^estellt bleiben.

Ueber denselben Gegenstand, aber von rein ästhetischem

Standpunkte, hat Dr. Ottokar Hostinsky eine Broschüre ver-

öffentlicht: „Das musikalisch Schöne und das Gesammtkunst-

werk vom Standpunkte der formalen Aesthetik"; ein Versuch

W'agner's Werke und Theorien mit der Herbart -Zimmer-
mann'schen Schule in einige Beziehung zu bringen, geistreich,

oft sehr interessant geschrieben, aber selbstverständlich ohne
irgend ein feststehendes Ergebniss.

Unsere Studie ist der Prüfung musik-ästhetischer Lehr-

satze und Anschauungen gewidmet; sie darf sich also nur

mit dem Theile des grossartigen Werkes von Helmholtz:

„Die Lehre von den Tonempfindungen" beschäftigen, wel-

cher zu solchen Lehrsätzen und Anschauungen in irgend-

welcher Beziehung steht Die Darlegung der geschichtlichen

Entwickelung der homophonen, polyphonen und der har-

monischen Musik, wie jede dieser Stilgattungen aus der

Wechselwirkung der Zeitideen und -Bedürfnisse und der

künstlerischen Thätigkeiten hervorgegangen ist, bietet einen

Schatz interessanter Betrachtungen; die über den Gesang
in der griechischen Tragödie können nicht genug der Be-

herzigung empfohlen werden; sie beweisen am besten, wie

der in neuester Zeit so sehr emsig betriebenen Forschung

nach altgriechischer Musik eine sehr achtbare archäologische

Bedeutung, aber niemals eine ästhetische zuerkannt werden

muss, eine solche, welche auf die künstlerischen Bestrebungen

und auf das künstlerische Urtheil unserer Zeit Einfluss üben

könne. ' i Ebenso bedeutend ist der Abschnitt über .,die un-

bewusste Gesetzmässigkeit der Kunstwerke"; der grosse Ge-

lehrte weist nach, wie die Schönheit an Gesetze und Regeln

*) Was HdnÜK^ts Aber die Entstehung der versduedenen Baustile sagt,

möge der Leser mit der Ansidit Tarne's in dessen Mpbüosophie de l'art''

(S. ii6 fT.) vergleidien, die in höchst interessanter Weise einen anderen

Wqg der Entwidcelung darl^t.
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gebunden sei, die von der menschlichen Natur abhangen,

die aber nicht vom bewussten Verstände gegeben und auch

weder dem schaffend - thätigen Künstler noch dem passiv

empfangend-geniessenden Beschauer oder Hörer bewusst sind.

„Und doch,^' sagt er weiter. ..verlai^en wir von jedem Kunst-

werke Vemunftmässigkeit, indem wir uns den Genuss und

das Interesse durch Aufspürung der Zweckmässigkeit des

Zusammenhangs und Gleichgewichts aller seiner einzelnen

Thetle zu erhöhen suchen. Wir betrachten es als Haupt-
kennzeichen eines grossen Kunstwerkes, dass wir durch ein-

gehendere Betrachtung immer mehr und mdir Vemunft-
mässigkeit im Einzelnen finden, je öfter wir es an uns vor-

übei^ehen lassen und je mehr wir darüber nachdenken/*

Nach einer Reihe von Betraditungen über die Gruncflagen

aller höheren Kunstanschauung und der damit verbundenen

„moralischen Erhebung und der gefühlsseligen Befriedigung"

wird die „wesentliche Bedingung hervorgehoben", dass der

ganze Umfang der Gesetzmässigkeit und Zweckmässigkeit

eines Kunstwerkes nicht durch bewusstes V^rständniss ge-

fasst werden könne. „Eben durch den Theil seiner Ver-

nunftmiissigkeit, welcher nicht Gegenstand bewussten Ver-

ständnisses wird, behält das Kunstwerk für uns das Erhebende

und Befriedigende, von ihm hängen die höchsten Wirkungen

künstlerischer Schönheit ab, nicht von dem Theile, den wir

vollständig analysiren können." In dieser Aeusserung liegt

ein höchst werüivöller Beitrag für jede künftige Musikästhe-

tik. Nur g^enüber einem einzigen, aber wichtigen Satze

erlauben wir uns eine Bemerkung. Helmholtz sagt, dass

das bewusste Verständniss der Vemunftmässigkeit in einem

Kunstwerke weder für die Erfindung noch ftir das Geftihl

des Schönen nöthig ist» „denn in dem unmittelbaren Urtheil

des künstlerisch gebildeten Geschmacks wird ohne alle kri-

tische Ueberlegung das ästhetisch Schöne als solches aner-

kannt, es wird ausgess^ dass es gefalle oder nicht gefalle,

ohne es mit einem Gesetze oder Begriffe zu vergleichen.**

Dass für die „Erfindung", das heisst für den schaffenden
Künstler, das „bewusste Verständniss" nicht nöthig ist,

steht fest; ja, man könnte behaupten, es wäre eher ein Hinder-

niss; denn je mehr er den Gesetzen folgen will, um so we-
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niger kann er unbeirrt schaffen. Anders aber verhält es sich

mit dem Urtheil. Der „künstlerisch gebildete Geschmack*',

auf den Helmholtz hinweist, ist ja ein Product natürlichen

Schönheitssinnes und der Bildung, das heisst des Bewusst-

sems der Gesetze, das zu gleicher Zeit erfasst und auffasst.

Das Hdmholtz'sche Werk wird für Jeden, der nicht den

einseitigen doctrinären Standpunkt einnimmt und Alles, was
nicht direct in seinen Systemrahmen passt, geringschätzig

betrachtet, eine reiche Fundgrube sein. Dass es jedoch trotz

aller grossen Vorzüge einen dauernden Einfluss auf die allge-

meinen ästhetischen Anschauungen ausüben wird, kann be-

zweifelt werden. Die Gefuhlstheorie hat in neuester Zeit in

Norddeutschland wieder weites Feld gewonnen und ist in ein

Bündniss mit der Theologie getreten. Viele Anzeichen deu-

ten dahin, dass in Bälde nicht der rdigiöse Qaube an eine

unvergängliche, unnennbare höchste Macht, sondern, und in

höherem Grade, der kirchliche 1- ormglaube in die Frage von

der Auffassung und dem Verständniss grosser kirchlicher

Tonwerke mit hineingezogen werden wird. Die Wissenschaft

und die Kunst werden dann einen neuen Kanon erhalten, nach

diesem wird nicht das Kunstwerk als solches beurtheilt. son-

dern zuerst die ihm zu Grunde liegende Gesinnung, für wel-

che selbstverständlich auch die gehörigen V^orschriften gege-

ben werden; folgerichtig muss dann auch das Recht der

Beurtheilung solchen Vorbedingungen unterworfen werden.

Wir wollen jedoch mit Bestimmtheit heften, dass der wahre -

Glaube g^enüber der Heuchelei und die Wissenschaft g^en-
über daa Schönrednerthum ihr Recht vertheidigen und be-

haupten wird.

Wir wenden uns nunmehr von den Werken, welche die

Tonkunst nur neben den anderen Künsten besprochen haben,

oder, wie das Hdmholtz'sche, wissenschaftliche Fragen er-

örterten, welche der Aesthetik femer li^en, zu denen, welche

sich ausschliesslich mit der Musik als Kunst, mit deren Dis-

ciplinen und mit der Musikästhetik beschäftigen. Hier ist

vor Allen Hauptmannes „die Natur der Harmonik und Me-
trik" zu nennen, eine der schönsten Gaben der Musikwissen-

'

Schaft; das Werk eines edlen Künstlers, der mit bedeutender

schöpferischer Begabung das reinste Gemüth und eine sel-
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tene gründliche und umfassende Bildung verband, ein Werk,

das von den bedeutendsten Physikern wie Helmholtz u. A.

ebenso hoch geschätzt wird, wie von den Fachmusikem.

Was darin von der Entwicklung der Harmonik von den Be-

ziehungen der Metrik zur Bildung der Tonfonnen gesagt

ist, wird selbst denen, die sich nicht zu Allem verstehen

können, immer ein Quell dankenswerther Belehrung sein.

Doch nicht dieser theoretische Theil ist es, mit dem wir

hier zu thun haben, sondern die ästhetischen Betrachtungen,

welche der edle Künstler an seine Theorien und Forschun-

gen knüpft. Da begegnet man denn mancheriei apodiktisch

ausgesprochenen Irrthümem; Irrthümer eines edlen Gemü-
thes, aber darum nicht weniger von der Wahrheit und Er-

fahrung entfernt.

„Die Musik ist in ihrem Ausdruck allgemein ver-

ständlich. Sie ist es nicht für den Musiker allein, sie ist

es fiir den menschlichen Genieinsinn. Auch ist die Musik
nicht von grundverschiedener Beschaffenheit im Volksliede

und in der Bach'schen Fuge oder Beethoven'schen Symphonie.
W'enn der Inhalt des compiicirteren Ku|istwerkes sein Ver-

ständniss erschweren kann, so sind es doch immer dieselben

im Einzelnen allgemein verständlichen Ausdrucksmittel,

durch welche das grösste wie das kleinste Musikstück zu uns

spricht, in einer Sprache sich uns mittheilt, zu der wir die

VVorte und die Grammatik nicht erst zu lernen nöthig haben.

Der Dreiklang ist für jedes Ohr eine Consonanz; die Disso-

nanz bedarf für den Nichtmusiker, wie fiir den Musiker der

Auflösung ß); die Dissonanz ist fiir jedes Ohr etwas Sinn-

loses. Was musikalisch unzulässig ist, das ist es nicht aus

dem Grunde, weil es einer vom Musiker bestimmten R^d
entgegen, sondern weil es einem, dem Musiker vom Menschen
gegebenen, natürlichen Gesetze zuwider, weil es logisch
unwahr, von innerem Widerspruche ist Der musi-

kalische Fehler ist ein logischer, ein Fehler fiir den all-

gemeinen Menschensinn, nicht für einen musikalischen
Sinn insbesondere."

„Nicht das In-sich-sein oder todte Verharren in der Ruhe
und nicht das Ausser -sich -sein in der Bewegung ist Ton,
sondern das Zu-sich-kommen".
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Ueber das Verhältniss der Musik zur Poesie und deren

Verbindung: „Matheson hat sich anheischig gemacht, einen

Thorzettel zu komponiren. Dem Inhalte eines Thor- oder

Speisezettels würde aber der musikalische Ausdruck wenig

genügen. Es könnte sich allenfalls die Freude an be-

kannten Namen in ersterem, und an Leibgerichten
in letzterem musikalisch aussprechen lassen. Die Rede aber

nach ihrem Wortausdrucke zu betonen, sie in ihren Einzel-

momenten zu nüanciren, kann die Aufgabe der Musik so

wenig sein, als sie ihrer Natur nach eben das Entf,rei:(eni^e-

setzte zu thun hat: sie hat in der Gefühlssprache verbunden

auszudrücken, was die verständige Wortsprache nur getrennt

auseinander, und nacheinander setzen kann. Wo diese von

Freude und Leid spricht, und gesondert erst das Eine, dann

das Andere nennen muss, da wird die Musik das Leid in

der Freude, und die Freude im Leide ausdrücken
können und ausdrücken sollen, nicht aber das eine

Wort freudvoll, das andere leidvoli zu betonen haben**. Jeder

dieser Sätze enthält einen Irrthum. Wir wollen mit dem
Ausdruck „Geföhlssprache** gar nicht rechten, aber wie kann

man behaupten wollen, dass die Musik „Leid in der Freude**

ausdrücken kann und soll? Die beiden Worte sind bestimmte

Begriffe, die jeder Gebildete sofort genau erfasst, und die

sich daher ganz gut so dicht nebeneinander stellen lassen.

Aber wo sind die Accorde, die Melodien, die dicht auf ein-

ander folgend jene Empfindungs-Regriffe „ausdrücken sollen

und können**?! Behauptungen, wie die angeführten, sind un-

haltbar, wenn sie nicht durch unwicierlegliche Beweise aus den

Kunstwerken selbst unterstützt werden, und sie dienen leider

nur dazu, die Begriffsverwirrung zu vermehren. Allerdings

sagt Hauptmann später, da er von Ausle<:,rung der Musik

spricht: „Nicht die Musik hat den unbestimmten Sinn, sie

sagt einem Jeden dasselbe, sie spricht zum Menschen, und

sagt nur menschlich Gefühltes. Eine Mehrdeutigkeit kommt
erst zum Vorschein, wenn jeder den Gefühlsausdruck, den

er empfing, in einen besonderen Gedanken fassen, wenn er

das flüssige Wesen der Musik fixiren, das Unaussprechliche

aussprechen will'^ Ganz richtig! Aber sobald eine Mehr-

deutigkeit der Auslegung zug^eben werden muss, hört jede
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Bestimmung auch von Seiten des Philosophen auf, und es

bleibt nur das Eine, was auch Hauptmann unmittelbar vor

den eben angeführten Sätzen sagt: Die eigentliche und ganze

Bedeutung der Musik „ist eb^ auf das Bestimmteste nur
in ihr selbst enthalten".

In H. Krüger's Buche: ,3eiträge zum Leben und zur

Wissenschaft der Tonkunst^S besonders aber in seinem „Sys-

tem der Tonkunst", Ist das Prindp vom Inhalte bestinmiter

Gefühle auf die Spitze getrieben und sind die mystischen

Anschauungen der romantischen Philosophie, als deren Haupt
Schelling zu betrachten, bis in die Einzelheiten entwickelt

Nichtsdestoweniger sind die beiden Werke für das Studium
werthvoll; durch die umfassende gründlichste Kenntniss aller

Zweige der Tonkunst und durch den sittlich strengen, aber

wohlthucnden Ernst, der sich überall kundgiebt, wirken sie

angenehm auch auf den Leser, der mit vielen Ansichten nicht

übereinstimmt. — Es ist nicht möglich, in der Kunst nur

eine gewisse Richtung und den höchsten Standpunkt gelten

zu lassen und nicht auch manchen weniger hochstehenden

Gattungen die Berechtigung zuzugestehen, ohne einseitig zu

werden; wie im organischen Leben ein ewiges Werden und
Vergehen vorwaltet und mancher Zersetzungsprocess zu neuem
Entstehen führt, so auch in der Kunst. Das Ideal soll dem
Künstler und dem Beurtheiler immer heilig bleiben; aber alle

Erscheinungen lassen sich nicht nach dem einen idealen

Maassstabe beurtheilen, man darf nicht alle verurtheilen, wel-

che ihm nicht entsprechen!

Das Buch von A. B. Marx: „Die Kunst des neunzehnten

Jahrhunderts und ihre Pflegemethode der Musik", ist ein

schön geschriebenes, anziehendes Werk, gehört aber nach
unserer Ueberzeugung zu jenen Büchern, welche dem wissen-

schaftlich Vorbereiteten wenig Neues, dagegen dem Unvor-
bereiteten manche Gefahr bringen, wdl in ihnen zu oft die

enthusiastische Phrase an die Stelle der wissenschaftlichen

Erörterung tritt. Allerdings darf nicht unerwähnt bleiben,

dass dieses Buch im Jahre 1855 erschienen ist. in einer Zeit,

wo fast alle geistigen Interessen sich in den musikalischen

concentrirten, und dass zur Zeit, als das Buch gedruckt wurde.

Hanslick's Studie noch nicht veröffentlicht sein konnte —
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es c^eschieht dessen mit keiner Silbe Erwähnung. Wir können
hier nur die Capitel in Betracht ziehen, welche sich mit der

Wesenheit der Musik beschäftigen, und in diesen findet sich

lieben vielem Geistreichen doch ebenso viel Bedenkliches,

das heute selbst von den Anhängern der reinen Gefühls-

theorie nicht mehr vertheidigt werden dürfte. Wenn z. B.

Marx sagt: „Der Mensch ist ein Schall- und Lichtwesen, in

den Licht- und Schaliseiten der Welt findet er Verwandtes
und Eigenes, Seiten seiner selbst"*, so kann man auch das-

selbe bis zu einem gewissen Grade von manchen Thieren

behaupten; das Pferd, das beim Klange der Trompete sein

Ohr spitzt, bald auch die Bedeutui^ dieses oder jenes be*

sonderen Rufes erkennt und im Circus nach dem Tacte tanzt,

konnte ebenso gut als Schallwesen bezeichnet werden. —
Und was sollen wir davon sagen, wenn allerlei Heerden der

verschiedensten Thierarten nach des Hirten Horn sich zum
Ausmarsch aus dem Dorfe oder zur Rückkehr versammeln?

W'as Marx von der höheren, nicht endlichen Liebe als

der Schöpferin des Kunst\verks sagt, ist poetisch gedacht

und schön ausgedrückt, hat aber mit der wissenschaftlichen

Prüfung des Gegenstandes wenig zu thun. Ein Beispiel, wie

wenig im Ganzen die ästhetischen Forschungen jener Zeit

mit den gegebenen Factoren rechneten, bieten die Betrach-

tungen über die Anziehung, welche der Stoff auf den Künstier

ausübt, und die Idee, welche der Künstler an diesem Stoffe

offenbart Marx sagt wörtlich: „Ein Weib kann zunächst

als gesunde Creatur erfreuen; so schaut Rubens meist die

Frauen an und setzt unbedenklich sein tüchtig Weib als

Himmdskönigih in die Wolken; gewiss hat er unbewusst aus

der Wirklichkeit weggelassen, was jene Fleischesherrlichkeit

beeinträchtigt hätte, und zugefügt an warmen Blutes Blüthe

und niederländischer Selbstgewissheit,wasetwa gefehlt Welche
Galerie liesse sich zwischen diese flandrische Madonna und
jene „una certa idea", die Rafad zu der Sistina mit den
tiefen Geisteraugen und dem mahnenden Blick des Christus-

kindes erhoben hat, aufführen I Welche Reihe von Men-
schenbildern füllt den Raum zwischen jenen Sealpen und

Menschenhautbiügen, welche die Berliner Melpomene Char-

lotte Birch-Pfeiffer bei Auerbach und anderenorts zusammen-
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gebeutet und jenen typischen Gestalten, in denen das Men-

schenthum air seine Höhen und Tiefen, allen Fluch und i

Segen seines . Daseins dem einzigen Shakespeare darbietet/' I

Es bedarf wohl nicht einer Kritik der sonderbaren Zusan^-

menstellung: auf der einen Seite Rubens und Rafael. auf

der anderen Charlotte Birch-Pfeiffer und Shakespeare; wir
,

wollen nur auf einen wichtigen Punkt hinweisen, den Marx
ganz vergessen zu haben scheint, dass nämlich der Maler

nur idealisiren kann, was er sieht, und dass er und der

Dichter die Gestalten für ihre Bilder nicht aus der Luft

holen, sondern aus der Welt, die sie umgiebt, dass jeder

grosse Künstler nur der hervorragendste aus einer Gn]pi>e ,

mitberechtigter Zeitgenossen ist, und dass er die Ideen seiner \

Zeit höher trägt, läutert und veredelt — nicht etwa ganz

neue Schafft, deren Kdm nicht schon in dem nationalen

Boden gelegen hätte.*) Die Kunstgeschichte mag vielleicht

hier und da einen Künstler nennen, der dahin strebte, in

seinen Werken einen vollständigen Gegensatz zur Geschmacks-

richtung seiner Nation aufzustellen — Berlioz hat das in

Frankreich gethan — , aber solche Beispiele sind ganz ver-

einzelt, und die Wirkun<jen derartic^en Strebens waren nur

sehr geringe; selbst der edle Berlioz, dem hohe Ideale vor-

schwebten, hat mit seinen Werken nur einen Erfolg des In-

teresses zu erreichen vermocht, weil er ganz ausserhalb des

nationalen Rahmens trat, weil er französisch sein nicht

wollte, deutsch sein nicht konnte. Es mag auch darauf

hingewiesen werden, zu welchen Widersprüchen selbst ein

so gebildeter Geist und gründlicher Kenner der Musik wie

Marx durch dies Streben, der Gefuhlsästhetik neue Seiten

abzugewinnen, verieitet werden kann. Er sagt in dem eben

besprochenen Werke: die Alten im Orient und in Hellas

hätten ihren Tonarten Charaktere und Wirkungen ange-

dichtet, die unmöglich in ihnen, sondern nur in Anderem
und in dem Geiste des Hörers vorhanden sein konnten.

Nichtsdestoweniger hat er einige Jahre später in seiner Bio-

graphie Gluck's eine sehr bestimmte Charakteristik der jetzigen

*) Wir verw eisen auf Taine's i,Phiiosophie de l'art", wo das alles vor*

trefflich dargelegt ist.
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Tonarten aufgestellt, obwohl auf ein solches Unternehmen
seine Bemerkung über die Alten vollständig Anwendung fin-

det. Was Marx sonst noch über das Wesen der Musik sagt,

bekundet überall den feinen Geist und Schriftsteller, bietet

aber nirgends einen festen Standpunkt für weiteres selbst-

ständ^es Forschen. Die Ansicht von Schmerz- und Freu-

delauten als ersten Anlässen der Musik wird wiederholt,

dann die Entstehung der Instrumentalmusik aus dem Ge-
sänge dargelegt Solche Ansichten und Darlegungen müs-
sen streng wissenschaftlich, physiologisch durchgeführt wer-

den, um werthvolle Anwendui^ auf die Aesthetik bean-

spruchen zu können; im GegenMe sind sie bedeutungslos.

Von den neueren Aesthetiken der Tonkunst, das heisst

denen, die sich mit ihr allein beschäftigen, haben wir die

von Dr. Heinr. Adolf Köstlin^) hervorzuheben, welche, auf

dem Boden der neueren Forschungen von Hanslick und

Helmholtz fussend, ein anschaulichstes Bild der verschieden-

artigen Gattungen bietet und in schönem klaren Stile geschrie-

ben ist. Naumann's „Tonkunst in der Culturgeschichte", von

der bisher der erste Band in zwei Hälften erschienen ist, ent-

hält viel Gutes und zeugt von gründlichen Studien, schweift

aber zu sehr vom Hauptgegenstande in die entferntesten

Gebiete und ist etwas schwerfällig geschrieben.

*) Nicht zu verwechseln mit Professor Karl Köstlin, dem Mitarbeiter

Vischer'sy von dem bereits gesprochen worden ist.



Capitel IX.

Musikgeschichte und Biographien.
Ambros, Brendel, Köstlin, Langhans etc.

^^J^as immer mehr sich verbreitende und verstärkende

||%!| Interesse an der Musik hat nothwendigerweise

|) )\\ auch in der Geschichtsforschung bedeutende Ent-
faltung veranlasst Es darf daher nicht verwun-
derlich erscheinen, wenn seit 1850, in einem

Zeiträume von dreissig Jahren, fast mehr Musikgeschichten

veröffentlicht worden sind, als in den hundert vorhergehen-

den. Auch entspricht es dem ganzen Entwicklungsgange

der Musikästhetik, wenn die neuere Musikgeschichte erst

streng fachwissenschaftlich, dann culturhistorisch und endlich

„populär-ästhetisch" behandelt wurde. Denn so lange das

.

Interesse an der Tonkunst noch kein ganz allgemeines war,

konnte die Geschichtschreibung nur auf die Aufmerksamkeit
eines kleinen Kreises rechnen, fand nur bei einigen Fachge-
lehrten, Kunstfreunden und in den Bibliotheken Aufnahme,
musste streng wissenschaftlich gehalten werden. Als jedoch
grössere Kreise begannen, sich mit ihr zu beschäftigen, da
trat die Richtung hervor, die weniger die Anforderungen des
Fachmannes und mehr das Verständniss der gebildeten Laien
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beachtete, und gewann Verbreitui^. Allerdings können die

Musikgeschichten, welche sich zu eingehend mit der Musik
der vorchristlichen Zeit beschäftigen, nur eine sehr geringe

Theihiahme erwarten, weil selbst das archäologische Ver-
dienst der Forschungen als ein bedingtes erscheinen mag.
Denn jede andere Kunstgeschichte stützt ihre Darstellungen

und Urtheile auf vorhandenes Material; noch existiren Bau-
werke und Schöpfungen der bildenden Kunst der sdtenVölker;

von Dem, was diese Kunstwerke thatsächlich sind, schliesst

der Geschichtschrriber auf das geistige Leben ihrer Zeit und
auf den Einfluss, den sie auf die spätere Entwicklung geübt

haben mögen. Aber in der Musik fehlt eine solche Grund-

lage; wir besitzen keine Tonwerke der Aegypter und der Ju-

den, bei denen die Musik mehr als jede andere Kunst i^epflegt

wurde. Und Alles, was von der griechischen Musik gesagt

wurde und wird, beruht auf V'oraussetzunL^en; selbst wenn
diese sich als richtig erwiesen, wäre das Resultat ohne die ge-

ringste Rückwirkung auf unsere Musik. Man kann im grie-

chischen, gothischen oder Renaissancestile bauen. Versuche

einer prae-Rafaelischen Malerei sind von bedeutenden Meistern

ausgegangen; aber eine Musik, die in lang verflossene Jahr-

hunderte zurückgrifife, wäre ein Unding, und für die vor-

christlichen Zeiten fehlt jeder Anhaltspunkt") Aus diesem

Grunde wird der erste Band der vortrefflichen Musikge-

schichte von A. W. Ambros nur ein in Bezug auf grosse

Gelehrsamkeit, tiefe Forschung und ausserordendichen Fleiss

hochgeachtetes monumentalesWerk bleiben, ohne starke Rück-

wirkung auf die eigentliche Kuifbtanschauung. Wäre der edle

Mann nicht so unerwartet der Kunst entrissen worden, als

er kaum an den Punkt gelangt war, wo seine Geschichte das

künstlerische Interesse anregte; hätte er erlebt, das Werk zu

vollenden und eine neue Ausgabe zu überwachen, so würde

er in diese manchen historisch -archäologisch schätzenswer-

then, aber der Musikgeschichte gleichgültigen Abschnitt der

*) Westphal's und (ievaert's Untersuchungen über die antike Mu.->ik und

Rhythmik sind in ilucr Art Werke von höchstem Werthe, aber der Schwer-

punkt ihrer Bedeutung liegt mehr auf Seite der wissensdiaftlichen Forschuog

als dnes kflnstlerisdieii Impulses, wie er z. B. von Winkdmaim's ^Geschidite

deir Kunst im Alterthum" ausgegangen ist.

Bhrllch: Dl« lliitik-A«slhetlk 7
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ersten gewiss nicht mehr aufgenommen haben. Sein 1 od
war ein grosser, fast unersetzlicher Verlust für die Musik-

wissenschaft; durch sein reiches und umfassendes Wissen,

durch seinen unermüdlichen Fleiss, durch Gründlichkeit und
besonders fein gebildeten Geschmack erschien er vor Allen

berufen, eine Geschichte der Tonkunst zu schreiben, welche
bei streng wissenschaftlicher Behandlung dennoch auch wei-

tere Krdse intmssiren konnte. Wenn er sich anfangs in

weiten Abschweifungen auf culturhistorischem und philoso-

phischem Gebiete gefiel, so merkt man es jedem neuen Bande
an, wie er immer knappere Form anstrebte. Leider kam er

nicht weit über Palestrina hinaus.

Franz Rrenders ..Geschichte der Musik in Italien, Frank-

reich und Deutschland"', die nun bereits in sieben Aufla^i^cn

Verbreitung gefunden hat. mag als das ..jjopularste- Werk
der Gattung bezeichnet werden. Ihr Verfasser \ erstand es,

das allgemeine Interesse von \'ornherein zu erwecken, indem
er Untersuchungen über die alte vorchristliche Musik ganz
bei Seite liess, gleich bei den bekannten musikalischen Bestreb-

ungen von Ambrosius und Gregor dem Grossen begann, in

lebend^er Darstellung die Entwickelung bis zum siebzehnten

Jahrhundert behandelte und dann der Geschichte der neuen
Zeit bis auf die letzten Phasen: Wagner, Liszt, Berlioz, ganz
besondere Beachtung widmete. Er nimmt entschiedenste Par-

tei für die neue Richtung, erblickt in ihren Schöpfungen den
Höhepunkt der Kunst und in ihren Principien die Grundlage
neuer Fortbildung. Trotz dieses einseitigen Standpunktes

besitzt das Werk manche Vorzüge und ist gut geschrieben.

In gleicher Richtung wie 1 Brendel bewegt sich \V. Lang-
hans in seiner ..Musikgeschichte in zwölf Vortragen". Doch
hat er dem Alterthum ein Capitel gewidmet und einigen

Zwischenperioden mehr Aufmerksamkeit zugewendet als Bren-

del. Sein Buch erfreut sich mit Recht sehr guter Aufnahme.

Reissmann's „Geschichte der Musik" greift in die ältesten

Zeiten zurück und geht bis in die neueste; sie sieht in Schu-

mann den Abschluss der Kunstperioden und bekämpft Wag-
ner in heftiger Weise. Dommer's vortreffliches „Handbuch
der Musikgeschichte" endet mit Beethoven's Tode und ver-

meidet jede Berührung mit den neuen Richtungen, gegen-
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über welchen das Behaupten eines ganz neutralen Stand*

punktes zu den schwersten Auf^^aben zählt.

Heinr. Adolf Köstlin, von dessen trefflicher „Aesthetik

der Tonkunst" wir bereits gesprochen, versucht in seiner

Musikgeschichte das Historische und Biographische mit dem
Aesthetisch-Kritischen za verbinden und die Beziehung der

JMusikstiie und Musikfonnen zu den Zeitideen und der all-

gemeinen Geschichte hervorzuheben. Die vollständige Durch-
führung dieser Aufgabe bedingte einen viel grösseren Um-
fang des Buches, als ihm der Verfasser nach seiner eigenen

Erklärung geben wollte, „um es den Lehrerkreisen zugänglich

zu erhalten.*^ Von den vierhundertundsechzig Seiten hat er

die ersten fiinfundfunfzig der alten Musik gewidmet, von der

kdne Werke existiren, es ist also eine geistige Wechsel-
wirkung zwischen solchen und dem Culturleben nicht nach-

zuweisen; und da er auf alle Musikbeispicle und Analysen

verzichten niusste, so Hess sich die Klippe jener Art IJar-

stellung nicht vermeiden, die mehr in die „Essays*' und
l-^euilletons als in eine Musikgeschichte gehört. Doch besitzt

das Buch den grossen Werth, dass es überall der gesunden

Anschauung der Kunst den Weg zeigt, alle Ueberschwäng-
lichkeit und auch alle Polemik vermeidet.

Unser Grundriss beschäftigt sich nicht in noch einge-

henderer Weise mit den verschiedenen Musikgeschichten, weil

dieselben zur Aesthetik nur in indirecter Beziehung stehen

und weil deren Verfasser ihre ästhetischen Ansichten in an-

deren Werken kundgegeben haben, welche in vorhergehen-

den Abschnitten besprochen wurden. Hier sei zum Schlüsse

nur noch auf eine kleine sehr anr^ende Schrift hingewiesen:

„Zur Periodisirung der Musikgeschichte^ von £>r. Schndder.

Der Verfasser legt in manchen treffenden Bemerkungen die

Unzulänglichkeit der bisherigen Eintheilung der Musikge-

schichte dar und begründet einen Vorschlag zur „objectiven

Periodisirung der Musikgeschichte." Allerdings stellt er sich

zu Richard Wagner und den Bestrebungen der Neuzeit nicht

objectiv; und da seine Schrift im Jahre 1863 erschienen ist,

so lässt sich voraussetzen, dass er jetzt noch entschiedenere

Gegnerschaft bekunden würde. Insofern als die ganze Zeit-

strömung Elemente des Parteiwesens mit sich führt, wollen

7*
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wir mit dem Einzelnen nicht zu sehr rechten, besonders

wenn er neben parteilichen und Verschiedenartiges zusam-
menwerfenden Aeusserungen so viel Richtiges und Durch-
dachtes bietet wie Schneider in seinem Schriftchen.

Zwischen der eigentlichen Musikgeschichte und den
schöngeistigen Werken, welche sich mehr mit den gang-
baren musikalischen Tagesfragen beschäftigen, liegen jene
Schriften, welche einzelne Perioden oder einen bestimmten
Zweig der Tonkunst wissenschaftlich behandeln. Selbstver-

ständlich kann ihre Beziehung zur Aesthetik nur eine mittel-

bare sein; aber sie lehren den Einfluss der Zeitideen, der ge-
sellschaftlichen Gewohnheiten auf gewisse Tonformen kennen,,

bieten eine Grundlage zur richtigen Anschauung des Empfin-
dungslebens der verschiedenen Generationen, sind also fiir

die Beurtheilung der Entwicklung der Musik ein sehr schätz-

bares Material. Von diesen Werken wollen wir die wich-

tigsten hervorheben. „Das deutsche Singspiel von seinen

ersten Anfängen bis auf die neueste Zeit" von Schletterer

ist ein vortreffliches, von gründlichstem Studium zeugendes
Werk, dem grössere Verbreitung zu wünschen wäre, da auch
der Stoff zu den interessantesten culturgeschichtlichen ge-
hört. Auch seine „Geschichte der geistlichen Dichtkunsf^

(nicht vollendet) ist ein sehr verdienstliches Buch.

Reissmann's „Geschichte des deutschen Liedes'S Lind-
ner's „Geschichte des deutschen Liedes im achtzehnten Jahr-
hundert** und dessen „Die erste deutsche stehende Oper*%
(eine vortreffliche Arbeit), Naumann's „Italienische Tondich-
ter** sind dankenswerthe Beiträge. Ein ausgezeichnetes Buch
ist Pohl's „Haydn und Mozart in London". Hanslick's „Mo-
derne Oper** wird fiir alle Zeiten eine Fundgrube geistreich-

ster und gründlichster Betrachtungen sein, ebenso sein „Con-
certwesen in Wien" — wenn auch in diesem Manches eine

mehr locale, weniger allgemeine Bedeutung besitzt.

Riehl's „Musikalische Charakterköpfe" sind auf ernste

und gründliche Studien gestützt und gehören insofern fast

zu den wissenschaftlichen Werken; sie besprechen die allge-

meinen Kunstfragen vom ästhetischen Standpunkte, sind in
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glänzendem Stile geschrieben und erinnern an Macaulay's

„Essays"; man kann mit dem sehr geschätzten Verfasser

nicht überall einverstanden sein und doch aus seinen Ar-
beiten Anregung schöpfen. Im Jahre 1878 hat er einen

längeren Artikel veröfTentlicht: „Die Kriegsgeschichte der

deutschen Oper, Vorstudien zu einem Charakterkopfe der

Zukunft'*, dem wir hier eine eingehendere Betrachtung wid-

men müssen, weil er eine brennende und nie zu löschende

Frage behandelt. Riehl geht von dem Grundsatze aus, dass

die Oper eine zwitterhafte Kunstgattung sei und aucli nichts

Anderes sein könne, die Zwitterhaftigkeit sei „bedingt durch

ihre Eigenthümlichkeit". Das ist wahr — und doch wieder

nicht. Wir haben lanrre über diesen Gegenstand nachge-

dacht; auch uns ist die Oper als eine niedriger stehende

Kunstgattung erschienen. Schon dass die Helden und Hel-

dinnen alle singen müssen, dünkte bedenklich — denn im

Leben existiren sie nicht, sie sind nur Operngebilde. Dann •

die vielen Nebendinge, von denen der künstlerische Ein-

druck theilweise abhängt: Decorationen, Costüme, Beleuch-

tung, Regie, Maschinenwesen und hunderterlei derartige Mit-

hebel — sind sie nicht geeignet, jeden reinen Kunstgenuss

zu trüben? Es Hessen sich viele Seiten fuUen mit den Bewei-

sen, dass die Oper kein Musikkunstwerk sei im Vergleich

zum Oratorium oder zur S3miphonie.

Aber nach langer, reiflicher Erwägung sind wir zu der

Ueberzeugung gelangt, dass die Verwerfung der Oper gleich-

bedeutend ist mit der Verwerfung dramatischer Kunst über-

haupt, weil die meisten Bedenken, welche gegen die Oper
erhoben werden können, in gleichem Maasse das Drama tref-

fen, und zwar gerade das höhere. Helden und Heldinnen,

die in Versen reden, sind im Leben ebenso wenig \'orhanden

als singende: und nun gar „gewöhnliche'' Leute aus dem
Volke! Und dennoch! wer wollte es anders haben im wirk-

samsten dichterischen Kunstwerke, im Drama! Kann irgend

ein Gebildeter der Erde sich „Wallenstein's Lager" in Prosa

denken? Und es sind doch meistens recht ungebildete Sol-

daten, die da ihre Meinungen austauschen! „Lasst sie gehen,

sind Tiefenbacher, Gevatter Schneider und Handschuhmacher,

Lagen in Garnison zu Brieg, Wissen viel was der Brauch
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ist im Krieg." Es versuche doch Einer Das in Prosa zu

sagen — wie es matt und schwächlich klingen wirdi Aller-

dings giebt es ja auch wirkui^sreiche Dramen in Prosa;

überall, wo die mehr alltäglichen Empfiadiu^en angeregt

werden sollen, oder wo heftigen Leidenschaften ungebändigter

Ausdruck gegeben wird, im büi^^erlichen, sentimentalen oder
im höheren Gesellschaftsdrama, ist vielleicht die Prosa allein

anwendbar. Aber die grössten Kunstwerke dramatischer Dich-
tung aller Nationen sind in Versen geschrieben. So lange

also Gretchen im „Faust" uns entzückt als ein unvergleich-

liches Gebilde natürlicher Anmuth und kindlichen Gemüthes:
so lange V^alentin uns als eine Gestalt erscheinen wird, in

welcher das moderne Ehr- nnd Standesgefühl mit wahrhaft

antiker Gewalt und mit wunderbarster dichterischer Schöpf-

ungskraft dargestellt ist: so lange Niemandem die Fra^^e

einfällt, ob denn ciL^cntlich die Beiden in Versen reden dürf-

ten, da sie gewiss im Leben nicht eine Ahnung davon hatten

:

so lange werden auch die im ersten Moment anscheinend

gerechtfertigten Bedenken gegen singende Helden haltlos

bleiben. Und so lai^e wir uns auch nicht um den Privat-

charakter der Herren und Damen, welche im Oratorium

wirken, bekümmern, nicht ein Zeugniss des Pfarrers von
ihnen verlangen, wenn sie den Heiland und die Apostel

sii^en, nicht den Juden verbieten, in christlichen Messen und
Oratorien Hauptpartien auszuftihren, so lange wollen wir auch
die in letzter Zeit wieder auftauchende Theater-Sittüchkeits-

frsiQe ruhen lassen.

Riehl meint: „Die Oper ist die vei^[änglichste Kunst-

gattung, ihre Werke veralten am raschesten", und der V^er-

such, eine Oper von Händel oder Scarlatti im Theater auf-

zuführen, wäre ein vergeblicher, die Mode spiele hier eine

zu grosse Rolle. Ganz richtig! Aber die Dramen von Hou-
wald. Müllner, Raupach sind viel jünger als die Opern von
Scarlatti, und wir möchten sehen, wie der Versuch einer Auf-
führung von „Isidor und Olga'' oder „Das Bild", die einst

„volle Häuser machten**, heute ausfiele. Ja selbst die viel

werthvolleren Dramen von Grillparzer und Halm — sie

kommen nur noch als Experimente zum Vorschein, um bald

wieder zu verschwinden. Wenn aber Riehl auf Shakespeare»

,^ .d by Google
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Calderon und Sophokles hinweist, deren Stücke noch heute

auf der Rühne erscheinen, wjihrcnd Händel's und Scarlatti's

Opern nicht gegeben werden können, so möchten wir be-

haupten: wenn manches der Werke des erstgenannten hohen

Meisters dner solchen Revision und Einrichtung für das

Theater unterworfen würde, wie das bei vielen Shakespeare-

schen Dramen der 1 all ist, so Hesse sich ihnen eine wenig-

stens ebenso gute Aufnahme vorhersagen, als die Calderon-

schen und Sophokles'schen Stücke finden.*

Vortrefflich ist die Darlegung Riehl's, wie die Oper,

zuerst ein speciiisch italienisches Erzeugniss, erst nach und

nach deutsch wurde und von einer schwachen Vertheidigung

gegen italienische und französische Einflüsse zum starken

Angriffskrieg übergehen konnte. Dieser wurde allerdings von
Richard Wagner begonnen, gegen den Riehl eine so ent-

schiedene Abneigung hegt, dass er in ihm nichts anerkennt.

Und das ist nicht recht. Man mag von der Verwendung
der Gaben denken und urtheilen, wie man will — aber dass

V^ieles in siimmtlichen Werken Wagners nur von höchsten

Gaben geschaften werden konnte, dürfte heutzutage wol

schwer zu bestreiten sein und wird immer mehr und mehr
anerkannt.^)

Sehr scharfsinnig sind Riehl's Bemerkungen über „Don
Juan" und ,J<*reischütz'S dass in diesen Sagenopern die han-

delnden Figuren menschliches Fleisch und Blut und Geist

haben und die Dämonenwelt nur von fem in die rein mensch-

liche Handlung hineinragt, wie im Hamlet und Macbeth. Auch

*) Die neueste Zeit hat wieder einen wahres Aufseilen erregenden lie-

vreis gegeben, dass es tmmöglich ist, der Wagiiei'sdie& Musik gnmdsfttz-

lieh die Pforten der Ktmsttetnpel, selbst der exclusivsteii, za versdiliessen.

Die königliche Hochschule für ausübende Tonkunst in Berlin steht bekannt

lieh unter der Leitung von Josef Joachim, dem glorreichsten Vertreter der

classischen ausübenden Kunst, der sich in den fünfziger Jahren in einer Er-

klärung üflentlich von der Scinilc Wagner's losgesagt hat. Hei einer Prü-

fung der Üpemklasse, die vor geladenen Gästen, also nur vor einem mit

den Flrlncipien der Hochschule gldchgesinnten Publikum statt&nd, wurde
unter Joachim's Leitung das Vorspiel und der Anfang des zwdten Actes

von „Lohengrin" aufgeführt. Das Vorspiel musste wiederholt werden, und

die Sängerinnen der Elsa und Ortrud ernteten stürmischen Beifall. Diese

Thatsache bedarf keines Commentars.



104 Ambros, Brenddl, Köstlin, Langhans u. & w.

seine Darstellung der Widersprüche, in welche die Oper mit

den Anforderungen der Poesie und der Musik geräth. ent-

hält vieles Wahre und zu Beherzigende. Aber wenn er dabei

zu dem Schlüsse gelangt, dass die Oper verschwinden und

durch das Oratorium ersetzt werden wird, wenn er \'on

einem .^politischen'' OratoriiKn spricht, welches viel höher
stände als die politische Oper, in welchem „man weit ge-

dankenhafter motivirend vorbereiten kann als auf der Bühne^S

so befindet er sich in einem edlen, aber darum nicht weni-

ger entschiedenen Irrthume. „Teil'* von Rossini ist aus dem
Drama Schüler's entstanden, „eine Zeit lang als politische"

Oper betrachtet, dann aber „Sonntagsoper** geworden. Das
mag wohl richtig sein. Aber das „poÜtische Oratorium**
Teil wäre doch eine noch sonderbarere Erscheinung als die

politische Oper. Ueberhaupt wird ein anderes Oratorium
als das auf religiöser Grundlage entstandene niemals feste

Wurzel fassen und niemals entschieden wirken. Die neueren

Versuche von Oratorien, denen ein anderer als ein biblischer

oder religiöser Text unterlag, haben manchmal die Auf-
merksamkeit und den Antheil des Publikums zu erregen ver-

mocht, wenn sie so überaus herrliche Momente enthalten

wie Schumann's „Paradies und die Peri'S oder wenn sie den
Concertsängern so effectvolle, sehr gut in der Stimme liegende

und auch edel gehaltene Arien bieten wie Bruch's „Odys-
seus''; aber eine wahrhaft nachhaltige eindringliche Wirkung
ward von ihnen nicht erzeugt. Des genialen Rubinstein

„geistliche Oper'^: „Der Thurm zu Babel ', die als modern-
stes Oratorium vielleicht den Andeutungen Riehl's am meisten

entsprechen mag, ist bei all' ihren grossen Schönheiten vielen

Hörem nur als „Zwitterding** erschienen. Dagegen haben
Brahms' „Deutsches Requiem** und Kiers „Christus** einen

bleibenden Eindruck hinterlassen, weil sie eben religiöse Ora-
torien sind, keine Concertopem.

Eine Umgestaltung des Opern- und Theaterwesens er-

scheint unabweislich, aber sie kann nur allmal^ vor sich

gehen und wird immer in den Grenzen des Praktischen blei-

ben; die besten Intendanten, Directoren und Sänger werden
nach den gegebenen X'erhältnissen handeln, nicht nach dem
Modell der „freien Menschheit", die eigentlich nie existirt hat.
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ebensowenig nach ethischen Grundsätzen, denen auch auf der

Bühne des Lebens nur selten Rechnung getragen wird. Und
wenn Riehl sagt: „Die Kriegsgeschichte der Oper wird zu-

letzt die Oper selbst zerstÖren^S so hat er wohl kaum be-

dacht, wie viele Vorwürfe gegen die Oper das Theater im
Allgemeinen treffen und dass dieses ohne jene nicht denk-

bar ist Städte, welche keine Bühne, also auch keine Oper
haben, werden ^ch vielleicht ausschliesslich der Oratorium-

pflege widmen und die älteren Werke öfters auffuhren. Aber
wo immer ein Theater bestehen wird, dort wird auch das

Verlangen nach der Oper hervortreten.

Wir wollen diese Betrachtungen über Riehl's Budh nicht

schliessen, ohne des vortrefflichen ersten Aufsatzes: „Die

beiden Beetho\ en" zu gedenken, ein .Meisterstück feiner Be-

obachtung und humoristischer Darstellung.

Zu den Büchern, welche abseits vom Streben nach for-

mell abgerundeter und gemeinfasslicher Darstellung nur durch

den gediegenen Inhalt \\irken, aber auch nur von Wenigen
beachtet und gewürdigt werden können, gehören Lindner's

Abhandlungen „Zur Tonkunst*'. Der leider zu früh ver-

storbene Verfasser war Haupt-Redacteur der Vossischen

Zeitung und ein gediegener Musik-Kenner und -Forscher.

Seine bereits erwähnten Werke „Die erste stehende deutsche

Oper^* und die nachgelassene „Geschichte des deutschen Lie-

des im i8. Jahrhundert** zeugen von gründlichsten Studien.

Die oben genannten Artikel sind alle höchst beachtenswerth;

am wichtigsten erscheint uns der „Ueber künstlerische Welt-

anschauung*', weil Lindner, obwohl ein eifriger Anhänger der

Philosophie Schopenhauer's, die Unhaltbarkeit der Schopen-

hauer'schen Ansichten über Kunst und Musik ganz genau dar-

legt. Sehr ernsten Lesern sei das Buch bestens empfohlen.

Küster's „Populäre Vorträge über Bildung und Begrün-

dung des musikalischen Urtheils^' sind zwar oft einseitig,

bieten aber manches Schätzensvverthe in Bezug auf das Stu-

dium der Musikwerke.

*) Ernst Otto Lindner, geb. 1820, f 1867.



Capitel X.

Die Bedeutung der Biographie, Biblio-

graphie und Aestheük. Winterfeld, Jaluis

Chrysander, Spitta u. s. w.

wisclien der allgemeinen Musikgeschichte und den

Darstellungen einzelner Perioden oder einzelner

Zweige, nehmen die Biof^raphieen der grossen

Componisten und berühmten Musiker einen wich-

tigen Platz ein. Sie beleben das Interesse an

der Kunst im Allgemeinen, indem sie den Künstler als den

hervorragendsten einer Gruppe Gleichstehender, als edelsten

Vertreter einer künstlerisch wichtigen Periode, als Träger

der höheren Zeitideen, als geistigen Schätzesammler fiir die

Nachwelt darstellen« Je melu* der Biograph die Aufgabe sol-

cher Darstellung im Auge behält, desto werthvoller ist sein

Werk; je mehr er seine Meinungen vorschiebt, um sie dem

Künstler anzupassen, desto schwacher ist das Ergebniss seiner

Forschungen., Allerdings ist eine Biographie wie die von

uns angedeutete, ein sehr schweres und nicht einmal dank-

bares Unternehmen. Es verlangt selbstloseste Hingabe, Nicht-

berücksichtigung der Tagesfragen. r>hcbung über alles Polc-

misiren, ruhige Betrachtung der Entwicklung der Mensch-
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heit, liebevolles Preisen der guten Eigenschaften des grossen

Meisters ohne zu zärtliches V'erdecken seiner menschlichen

Schwächen, die nicht etwa als Tugenden dargestellt werden
dürfen (wie dies in manchen Biographien Beethoven's ge-

schehen ist, auch in der Handelns von Chrysander); genaue

Darlegung der kunst* und bildungsgeschichthchen Entwick-

lung einer bestimmten Periode, endlich wissenschaftlich ge-

plante Hinfuhrung zu ästhetischen Anschauui^en und Ur-

theflea Die vollständige Lösung der Aufgabe verlangt auch

Anerkennung alles Guten, das von Andern geleistet wurde,

Nachsicht mit den Irrthümem, wenn sie nicht gegen das

höhere Streben in der Kunst gerichtet waren. Also 6e^

scheidenheit des Autors bei vollem Bewusstsein der ehren-

haften, selbstlosen Pflichterfüllung.

Nachsicht mit Andern und Bescheidenheit sind aber sel-

tenste Eigenschaften der Musikgelehrten; vielmehr findet man,

mit Ausnahme gewisser Archäologen, die Seiten lange hef-

tige Polemik darüber führen, ob gewisse Zeichen vor 3000
Jahren von rechts nach links oder in entgegengesetzter Rich-

tung geschrieben waren, bei keiner Gattung von Gelehrten

stärkere Unduldsamkeit und Nachsichtslosigkeit als die man-
cher Musikgelehrten.

Wir schreiben einen Grundriss der Geschichte der Musik-

Aesthetik, nicth der Musiklitteratur im Allgemeinen, können
also nur den Biographien genauere Betrachtung widmen,

welche von wissenschaftlicher Grundlage ausgehen, und viele

ästhetische Forschungen und Urtheile bringen. Wir müssen
uns daher versagen manche vortreffliche, aber rein bio-

graphische Werke wie die von Weber*) (C. M. v. Weber),

Thayer (Beethoven) und Anderen, auf die wir noch zurück-

kommen werden, so genau zu besprechen, als sie es, von
jedem anderen Standpunkte betrachtet, in hohem Grade ver-

dienen; wir bedauern dies um so lebhafter, als schlichte,

wahrheitsgetreue Darstellung des Lebens eines grossen Künst-

lers viel mehr zu gesunder Kunstanschauung beiträgt als

) Der vortrefFliche Verfasser der Biographie seines herrltchen Vaters,

des echt deutschen Opemcomponisten, hat in der Vorrede selbst erklärt,

dass er eme andere Form biographisdier Darstellung gewählt habe als die von

Jahn, Pertz und Anderen gepfl^tew
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hochtrabende Urtheile und Aburtheilungen und schönredne-

rische ästhetische Beschreibungen, Analysen und Erklärun-

gen in wissenschaftlichen Werken.

Bei der Prüfung gelehrter Musiker-Biographien ist die

Grenze zwischen geschichtlichen und bibliographischen For-

schungen und allgemeinen ästhetischen Urtheilen sehr ge-

nau zu bezeichnen und im Auge zu behalten. Die ersteren

verlangen ein sehr fleissiges, langwieriges und sehr gründ-

liches Studium, einen Aufwand von Zeit und Mühe wie fast

kein anderes Kunststudium; sie bedingen ausgebreitete theo-

retische Kenntnisse, die Gabe, richtige Quellen zu entdecken

und zu benutzen, einen gewissen bibliographischen histinct.

Sie sind also eine höchst verdienstliche Arbeit und haben

volles Anrecht auf Anerkennuncr der Musiker und Musik-

freunde. Ganz anders sind ästhetische Urtheile zu bemessen.

Sie bedingen vor Allem vielseitig gebildeten Geschmack

und Unbefangenheit. Diese letztere ist fast gar nicht zu

verlangen von einem Biographen, der Jahrzehnte Mühe und

Fleiss verwendet um das Wirken und die hohe Bedeutung

dnes Meisters nach allen Seiten hin zu erforschen* und dar-

zustellen, der bestrebst sein muss, diesen Einen zu verherr-

lichen und daher unwillkürlich andere Gleichberechtigte,

wenn auch nicht verkleinem, doch weniger beachten oder

preisen wird. Unbefangenheit ist bei einer derartigen Arbeit

nicht unbedingt nöthig; diese kann sogar mit einer gewis-

sen Einseitigkeit betrieben sein, um recht einheitlich gestal-

tet zu erscheinen. Vom Biographen ist im Allgemeinen der

gebildete Geschmack nicht strenge zu verlangen, von wel-

chem Lessing sagt: „Der wahre Geschmaclv ist der allge-

meine, der sich über Schönheiten aller Art verbreitet, aber

von keiner mehr Vergnügen oder Entzücken erwartet, als

sie gewähren kann.'* Das stärkste Recht nicht unbefangen

zu sein, muss der Musikerbiographie zuerkannt werden, weil

hier, wie schon angedeutet, die Forschungen und das Studium

entschieden noch schwieriger sind als in anderen Künsten,

und der Erfolg nur sehr langsam, die grosse Mühe kaum

lohnend, erreicht wird. Der Verfasser einer Dichterbiographie

muss weitgetriebene Einseitigkeit vermeiden und das Urtheil

des gebildeten Publikums nüt in Betracht ziehen, auf dessen
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Theilnahme er auch rechnen darf; aber die Zahl der com-
petenten Beurtheüer von gelehrten Musikerbiographien ist

eine verhältnissmässig sehr geringe; die wissenschaftlich ge-

schriebenen Werke der Gattung gewinnen nur sehr langsam

einen grösseren Leserkreis: die Verfasser haben fiir die An-
sichten des Publikums wenig oder keine Rücksicht einzuhalten,

und es ist ihnen weitester Spielraum geboten für ihre rein

persönlichen Ansichten und Urtheile.

Unter den zuletzt bezeichneten Werken stehen die von
Winterfeld (J. Gabriel! und sein Zeitalter), Jahn (Mozart),

Chrysander (Händel), Spitta (Bach) obenan.*) Diese Gelehr-

ten haben in musikgeschichtlicher Forschung und Darstel-

lung Hochbedeutendes, zu Dank Verpflichtendes geleistet,

und neben ihnen kann nach unserer Ueberzeugung Marx
(Biographie Gluck's und Beethoven'si erst in zweiter Reihe
c^enannt werden. Bezüglich der ästhetischen Urtheile lässt

sich die culturhistorisch bezeichnende Thatsache feststellen,

dass Winterfeld und Jahn einen viel freieren Blick und viel

mehr Milde gegenüber Ansichten, die nicht die ihren sind,

bekunden als Chrysander und Spitta. Diese Erscheinung
lasst sich durch die Stellung der genannten Autoren ausser-

halb des engeren Musikgdehrtenkreises erklären. Winterfeld

war hoher Regierungsbeamter, Jahn Professor der Philo-

logie in Leipzig und Bonn. Sie befanden sich also in immer-

währendem i^tigen und gesellschaftlichen Verkehr mit den
verschiedenartigsten Kreisen und waren daher zu einer ge>

wissen Duldsamkeit für andere Meinungen angewiesen. Chry-
sander und Spitta**") haben beide gründliche Universitätsstu-

dien betrieben, ihre Thätigkeit jedoch auf die Musikforsch-

ungen zusammengefasst und anderen Bedingungen des Welt-

bestehens wenig Aufmerksamkeit gewidmet.

*) Die Xamcn sind nach dem Erscheinen der Werke geordnet.

**) Oberiandesgerichtsrath in Breslau, später Geheimer Über-Tribunalrath

in Berlin.

***) Professor Spitta war eine Zeit lang Gymnasiallehrer in einem klei-

nen Städtchen. Nach dem Ersdieinen des ersten Bandes sdner Bach-Bio-

graphie wurde er als Oborlelirer an die Nioolaisdiule in Leipzig and dann

nach Berlin berufen als zweiter Secretir der Academi^ SenatoTi Professor

der Mnsikgeschidite an der UniversitAt und Professor an der Hoc^hnle.
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Das Werk von Winterfeld „J. Gabrieli und sein Zeit-

alter" ist schon durcli die Wahl des Stoffes nur dnem klei-
|

neren Kreise zugänglich, aber ein wahrer Schatz von ebenso

vortrefflichem musikgeschiditiichem Material als belehren-

* den und gründlichen Betrachtungen; die Capitel von dem
Verhältniss Gabrieli's zu Orlando di Lasso und Palestrina,

dann die Betrachtung über die neue Richtung in der Musik

jener Zeit, die Darstellungen der Entstehung und Efitwicke-

lung der Oper sind Muster der Forschung und ästhetischen

Anschauung.

In grösserem Maassstabe angelegt und auch den Antheil

des grösseren Publikums mehr anregend ist Jahn's Mozart-

Biographie. Das Werk hat sehr weite V'erbreitung und in

gelehrten • und gebildeten Kreisen allgemeine Anerkennung

gefunden, bedarf also hier keiner besonderen weiteren Prü-

fung. Wenn wir erwähnen, dass Jahn einmal bei der Be-

sprechung einer Arie der Donna Anna „in der Begleitung

des Orchesters" die „Weiblichkeit der Heldin" bezeichnet

sieht, so geschieht das nicht in irgend welcher Tadelsabsicht,

sondern nur um darzuthun, zu welch eigenthümlichen Aus-
j

Sprüchen selbst ein so klarer, der Schönrednerei durchaus

nicht zuneigender Geist wie Jahn verleitet wird, wenn er sich

bemüht, allgemeine Wirkui^ien durch spedelle B^^nffe zu

erklären. Denn wie die Merkmale der „Weiblichkeit* in der

Orchesterbegleitung einer Arie zu finden sind, das lässt sich

eben nur auf eine rdn persönliche Empfindung zurückfuhren.

Und wir glauben nicht zu irren mit der Behauptung, dass

gar vide der wärmsten Verehrer Mozarfs*) aus der Or-

chesterbegleitung der Gesänge der Domia Anna nichts auf

den Charakter der Heldin Be/Äigliches heraushören werden,

vielmehr eine dem göttlichen Genie verliehene symbolisch-

charakteristische Wiedergabe allgemeiner Afifecte, der Ge-

müthsbewef^uncfen.

Die Chrysander'sche Biographie Handels verlangt da-

*) Zu diesen Verehrern Mozarl's darf sich auch der \'erfasser rechneu.

Bin bringt der erste Act des „Don Juan'S vom Quintett angefangen bis

zum Schliiss, besonders aber das Maskentrio, in eine Stimmungi wddie
jedes Prüfen von sich abweist. Ebenso die Gesflnge Sarastro's in der

Zauberfldte^
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gegen eine eingehendere Prüfung, weil ihr Verfasser eine

Ausnahmestellung einnimmt, wie sie bisher vielleicht keinem
Gelehrten auf anderem Gebiete eingeräumt worden ist. Diese

Stellung ist auch kennzeichnend für manche litterarische Ver-

hältnisse in Deutschland. Es genügt, dass ein Schriftstel-

ler sich mit einem gewissen Nimbus der Moralpredigt um-
gebe, auf dass er sich erlauben könne, Alles, was ihm
nicht passt, in wenig w ürdiger Weise anzugreifen. Und
Keiner hat diesen Missbrauch weiter getrieben als Chry-

sander, der nicht bloss über Musikgelehrte und Schriftsteller,

sondern über die berühmtesten Historiker. Philologen und
Naturforscher absprechendste Urtheile veröffentlichte, wäh-
rend er selbst in allen ästhetischen und culturhistorischen

Dingen die unglaublichsten Blossen zeigt. Dem Leser, dem
unser Ausspruch yai strenge oder vielleicht gar ungerecht

dünkt, führen wir einige Satze wörtlich vor. denen Chry-
sander selbst — dies beweisen die Ausdrücke — besonderes

Gewicht beilegt. Jeder Verständige möge selbst urtheilen.

Gleich auf Seite 12 des ersten Bandes findet sich eine

Deduction. die in ihrer Art ein Unicum genannt werden
kann: „Dass Georg Friedrich (Händel) auch seines alten

Vaters, nicht bloss der Mutter Liebling gewesen, setzen die

Erzählungen unbestimmt voraus. Den sicheren Beweis
lieferte mir eine Thatsache, die mich höchlich überraschte:

den noch lebenden Herrn Otto Hendel,*) Buchdruckereibesitzer

zu Halle, fand ich auf den ersten Blick dem grossen Manne
ähnlicher als viele Kupferstiche. Was sich so lange, und
zwar bei einer Nebenlinie, die sich schon um 1620 abzweigte,

gleichmässig erhielt, ist gewiss als das acht HändeFsche
Familiengesicht anzusehen. So ist kein Zweifel: Beide,

Vater und Mutter, fanden sich in ihm wieder.'' Also: Weil

Herr Otto Hendel dem- grossen Handel ahnlicher sieht als

viele Kupferstiche, ist der grosse Händel auch der Liebling

seines V^aters gewesen; denn wenn Einer der Liebling seiner

Eltern war, so kommt nach hundertfünfzig Jahren in einem

*) Herr Otto Hendel, der entfernte Verwandtschaft mit Georg Friedrich

Händel allerdii^ nadiznweisen vermag, schrdbt den Namen wie seine

oftdisten Ascendenten mit „e^.
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ganz enyernten Nebenzweige ein Gesicht vor, das jenem
ganz ähnlich sieht

Seite 443 im ersten Bande enthält folgende Darstellung

der Entstehung, Verwendung und Verflachung eines Händei-
schen Choralgesangcs: „Niemand wird den Gesang ohne die

tiefste Erschütterung anhören, und Keiner dürfte Händel da-

für loben wollen, dass er ihn in ,E5ther* zu den Worten, in

welchen Hamann um Erbarmen winsdt, wieder benutzt Ver-
flacht ist er jedenfalb, aber nicht aus Nachlässigkeit, son-
dern mit ganz bewusster Absicht Was mag Händel
dazu bewogen haben? Die Frage hängt mit der wetteren

zusammen: Warum hat Händd keine weitere Fassion com-
ponirtr'*

Nachdem nun Chrysander bemerkt, dass HandeFs Pas-

sion trotz ihrer Unvollkommenheit ..deutsche Frömmigkeit
mit dem feinen italienisclien (jeschniack und mit der engli-

schen Charakterstärke und klaren Gegenständlichkeit zu ver-

einen wusste", dass wir hier den ..Fortgang von Handel's

Passion zu Bach und später von Bach's Passion zu Handel's

Oratorien- sehen, gelangt er zu dem Schlüsse, dass Handel,

der „nichts durch den Verstand und Alles durch Ideen lernte",

die Opernhaften biblischen Dichtungen seiner Zeit verliess,

den „geistlichen Sensualismus überwindend*^ zum einfachen

biblischen Worte zurückkehrte. „Seit 1740 war er über jede

musikalische Passion hinweg/* Also das ist die Antwort auf

die Frage, „was Händel bewogen habe'% die wunderbare

Arie aus der Passion mit „ganz bewusster Absicht* zu *Ver-

flachen!'' Der Leser, der vielleicht glaubt, wir hätten irgend

einen wichtigen Zwischensatz dieser Beweisführung ausge-

lassen, möge freundlichst sich die Mühe nehmen und Seite

443 bis 448 des ersten Bandes durchlesen, um die Ueber-

zeug^ng zu gewinnen, dass wir vollkommen genau darstellen.

Seite 483 spricht Chrysander von Gluck, Shakespeare

und (ioethe im Vergleich zu Händel in folgenden Worten •

„Häijdel's Werke zeigen historischen Geist in moderner Fär-

bung, während Gluck's französische Opern modernen Geist

in sorgsames historisches Colorit hüllen II . Diese Entfer-

nung von den Tonkünstlern bringt ihn um ebenso viel den

germanischen Dichtem Shakespeare und Goethe näher etc.
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Nur in der unbefangenen, man möchte sagen harmlosen

Doppclstellung zu dem classischen und dem biblischen Alter-

thume scheint mir Handel auch gegen diese, besonders gegen

Goethe, denjenigen Vorzug zu besitzen, der bei der schiefen

Stellung, in welche die Religion in den letzten Jahrhunderten

zu mehreren dem Musiker weniger nutzbaren, aber dem
Dichter unentbehrlichen Bildungselementen gerathen ist, aller*

dlngs nur einem Musiker zu erreichen war.** Ueber „He-

rakles** von Händel schrieb Chrysander gelegentlich einer

Aufführung in Berlin: „Von der Gesammtsc^lderung des

„Herakles** darf man behaupten, dass selbst von der alt-

griechischen Kunst kdn Werk erhalten Ist, welches den na-
tionalen (! !) Helden in einer so erhabenen Treue darstellt**

Derselbe Mann, der in seinem Fache, d. h. in der Musik-

forschung, solche Schlüsse und Urtheile niederschrieb, hat es

gewagt, über Andere, sehr Bedeutende, die absprechendsten

Meinungen zu veröffentlichen. Er schulmeistert die Musikge-

lehrten Winterfeld und Kiesewetter in entschiedenster Weise.

Er citirt Hawkins und Mattheson lobend, wo sie Händel prei-

sen, meint sogar einmal, Mattheson habe „unübertrefflich"

über Händel's Orgelspiel gesprochen; sobald sie aber etwas

Unrichtiges oder Nachtheiliges über den grossen Tonmeister

schreiben, werden sie in den Staub getreten; Hawkins ist

dann ein „Thatsachenkrämer', „unglaubwürdig", „leichtsin-

nig"; Mattheson ein Mensch von „schäbiger Gesinnung", und

Seite 104, 3. Band, wird er um eines allerdings niedrigen

Spottes willen innerhalb neun Zeilen als ein Mensch von „hün-

discher Vorstellung*', „niedriger Gesinnung** und „schimpf-

licher Musikantenbeschränktheit" geschildert

Aber nicht genug, dass Chrysander über die Gelehrten

seines Faches in solcher Weise spricht. Er grdft die ganze

englische Geschichtschreibung an und sagt im II. Bande,

S. 14, nachdem er behauptet, „die Tonkunst sd durch Jahr-

zdmte Grundkraft", „Träger geschichtlicher Entwickelung**

gewesen: „Man vermisst in den betreffenden Geschichtsbü-

chern selbst die leiseste Hindeutung darauf**, obwohl „die

Tonkunst am mächtigsten auf die Zeit einwirkte", und wei-

ter: „Wer an der Hand der Tonkunst diese Zeit durchwan-

dert, der erkennt sie nicht wieder in dem Bilde, das in den

Ehrlich, Die Masik-Aesthetik. ®
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Geschichtsbüchern steht" Weder Lord Mahon, noch die

^Pninkreden Thakeray's", noch die „farbenreichen Charakter-

bilder Macaula/s** sind geeignet, „jene versöhnende Wahr-
heit hervortreten zu lassen, die jene Zeit in ihrer engeren

Tiefe birgt und ohne deren Darlegung die Geschichtschrei-

bung ihr Amt nur sehr ungenügend verwaltet.^

(Wörtlich!)

In neuester Zeit hat Chrysander das abfalligste Urtheil

über Jahn als Philologen gefallt und das Folgende über

Helmholtz drucken lassen (in der von ihm redigirten Allge-

meinen Musikalischen Zeitung:: „Helmholtz hat in verschie-

denen Gebieten, die in keinem genetischen Zusammenhange
stehen, im mechanischen und organischen, philosophischen

und ästhetischen Nützliches geleistet und zugleich Confusion

angerichtet. Das ist Polywissenschaft. und diese Uni-

versalität ist von einer Höhe, die nicht entfernt an die der

anderen Gelehrten Darwin und Robert Mayer hinanreicht.

Ihren Gipfel hat sie aber mit einem anziehenden Schimmer
umgeben, der Vieles ahnen aber nicht erkennen lässt und

der bei näherem Hinzutreten völlig in Dunst sich auflöst."*)

In weichem Fache als in der Musik dürfte ein Gelehrter

wagen, derartige Urtheile über die bedeutendsten Manner
anderer ihm fem li^ender Wissenschaften zu Men, ohne

dass ihm von allen Seiten die gebührende Zurechtweisung

ward? Der Leser vergleiche doch einmal diese Chrysander-

sche Arbeit mit Thibaut's „Reinheit der Tonkunst^S um gleidi

einen rechten BegrifT zu erhalten, wie ein, wenn auch ein-

seitiger, aber edler und wahrhaft frommer Gelehrter schreibt

Er schimpft nicht, thut nicht verzückt, bringt keine schön-

geistigen Phrasen. Aber seine Worte sind er\värmend, sein

Gefühl für Schönes ist immer lebendig. Seine Ansichten

sind ja bekanntlich öfters zu beschränkt, und doch ist

sein Buch das herrliche Geschenk eines edlen Geistes, der

stärkste Gegensatz zu Chrysander.

Spitta's Bach-Biographie steht in Bezug auf Haltung

und Stil bedeutend über dem Chrysander'schen Werke, Zwar

*) Der Aitikd war gar mdit mtmeidiiiet, da er jedoch Aber zwei

Spalten eumimmt «od daher von Redacteor gelesen, gekannt tmd gebilUgt

sein mtttstev so triiit diesen die alleinige Verantwortlidikeit
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enthält auch sie, besonders im ersten Theile, unhaltbare Be-

hauptungen und Sätze, die in einem ernsten und gründlichen

Buche niemals Platz finden dürften"); aber im Ganzen herrscht

doch ein würdigerer Ton, und die Arbeit selbst giebt Zeug-

niss von grossem Fleiss. Es ist sfehr zu wünschen, dass

Prof. Spitta, den ein günstiges Geschick in kürzester Lauf-

bahn zu einflussreicher Stellung gefuhrt hat, diese benutze,

xun das wissenschaftliche Studium der Kunst zu befördern,

dem schöngeistigen upd schönredenden Dilettantismus ent-

gegenzuarbeiten, und ihm nicht Vorschub leiste durch Sätze

wie die unten angeführten, oder durch Vorlesungen vom „blut-

triefenden Quintscxtaccorde" im l^^ideliol Wer von Bach sagt,

er wollte in einer h\ige ein Bild menschlichen Jammers ent-

werfen, der kann die Richtigkeit aller Auslegungen jedes

einzelnen Wagnermotives nicht bestreiten. Vom ästhetisch-

wissenschaftlichen Standpunkte ermangeln beide Auslegungen
— der Fuge wie der Leit-Motive — eines haltbaren Grun-

des; von der Gefuhlstheorie ausgehend lässt sich Alles be-

haupten,**) denn viele gefühlvolle und^ebildete Leute werden

eben von einer- Art Musik in höherem Grade zu Vorstel-

lungen angeregt als von einer anderen. Die wissenschaft-

liche Beurüieilung des Kunstwerkes hat mit diesen Vorstel-

lungen von Nebenempfindungen nichts anzufangen, und der

*) »^Vir sollen nicht auf die Höhen der Kunst geführt und dort allein

gelassen, sondern auch wieder zu den Menseben zuräckgeführt werden. Da
die höchsten Formen der Instnunentalkunst mgleicfa einen hohen Grad der

Isolirtheit beanspruchen, so spricht sich darin ein gesundes, nicht ganz

imberechtigtes Gemeingefühl (!!) aus."

„Bei IJacli finden sich lictomingen, welche blitzartig den Bcgrifl' bis

in die Tiefen des (iemüthslebcns beleuchten." Von der H-moU-Fuge des

ersten Bandes des „wohltemporirten Claviers": sie trage „schmerzverzerrte

.Züge" und Bach „wollte darin ein Bild mensdilichen Jammers entwerfen."

Zu dem Worte „Nacht" (in einer -Motette) „nehmen die Gagen eine brü-

tend drohende Accordlage an".

**) „Etwas der Keckheit des vernichtenden Humors Aehnliches, gleich-

sam einen Ausdruck der Weltverachtung, kann man bei mancher Musik,

z. B. der Haydn'schen, w elche ganze Tonreihen durch eine frenule vernich-

tet und zwischen pp und If, presto und Andante fortstürmt." Das behaup-

tete und erklärte Jean Paul, dem wir den herrlichsten, poetischsten Ausspruch

ilber Musik verdanken. Freilich hat er auch die Manltrommel als ein ganz

besonders sohönes Instrument verherrlicht I -

8»



Professor an einer grossen Universität und an einer vom
Staate errichteten Musikschule müsste jede Concession an.

Unwissenschaftliches vcnneklen.

Maarx! Biographien von Gluck und Beethoven haben nach
Anlage und Ausführung den Zweck, das gebildete Publikum

für die Meister zu interessiren; dies beweist schon die Er*
klärung der einfachsten tedinischen Fachausdrücke (Polypho*

nie, Contrapunkt und deigl), deren Bedeutung heutzutage

jeder gut unterrichtete Dilettant ziemlich genau kennt.

Auch sind die Analysen der einzelnen Werke nicht länd-
lich genug für eine wissenschaftliche Darlegung; sie sind sehr

oft nur andeutend gehalten, oder mit poetischer Erklärung

geschmückt, wie sie der gebildete Nichtkenner am liebsten

liest. Diese etwas flüchtige Art der Behandlung tritt beson-

ders bei den Besprechungen der letzten Compositionen Beet-

hoven's hervor, denen ein musikgelehrter und geistreicher

Mann wie Marx, der Schöpfer einer neuen Compositionslehre^

viel eingehendere und ernstere Prüfung widmen musste*

Nicht die Anfuhrung der einzelnen Motive genügte hier, viel«

mehr musste gezeigt werden, wie Beethoven mitten im wirr*"

sten Knäuel seltsamer harmonischer Wendungen doch einen

Grundgedanken festhält; es musste dargelegt werden, wie die

Dissonanzen und Disharmonien in jenen Werken fast immer
durch die polyphone Stimmführung entstanden sind, durch
den freien aber künstlerisch entwickelten Gang jeder einzel-

nen Stimme, nicht durch ein willkürliches, jähes, unmotivir*

tes Ueberspringen von einem Accorde auf einen anderen ganz
firemden, wie es in neuer Zeit mit Hinweis auf jene letz-

ten Compositionen des hohen Meisters oft vorkommt. Eines
der stärksten Argumente gegen solche falsche Anschauung
von der „Weiterführung des von Beethoven angezeigten We-
ges'' läge in dem Nachweise des logischen Ganges der ein-

zelnen musikalischen Ideen Beethoven s in seinen letzten Wer-
ken. — Solche Darlegungen und Nachweise durften von.

Marx erwartet und gefordert werden, der hierzu alle Eigene»

Schäften in vollem Maasse besass. Wahrscheinlich hat er in
dem Streben, immer populär und verständlich zu sein, jede
zu weitläufige und eingehende, nur directen Fachkenntnissen

verständliche Analyse vermieden; auch mögen ihm von Sei»
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ten des Verl^ers gewisse Grenzen des Umfanges gestellt

worden sein. So lässt denn der letzte— wichtigste— Tbeil

der Beethoven-Bic^praphie gar Vieles zu wünschen übrig. Und
die „Kurze Andeutung der Tonformen'* kann bei einem Manne
wie Marx nur als ein Zugeäüindniss an die Mengfe Borach-

werden. Viel bedeutender in Forschui^ und in Behandlung

des Stofles ist die Biographie Gluck's. Wenn auch der An-
hang: „Der Charakter der Tonarten", manches Bedenkliche

enth;üt, so hat doch das ganze Werk eine wissenschaftliche

Grundlage und Haltung. Hier ist auch Schmidt's frulier er-

schienenes Werk über denselben Gegenstand anerkennend zu

erwähnen. Es ist ein treflfliches, von wahrem Ernste ge-

tragenes, nur etwas steif geschriebenes Buch; auch weniger

umfangreich wie das von Marx.

Thayer's Biographie Beethoven's ist nicht ein musik-,

sondern mehr ein culturgeschichtliches Werk, in welchem
alle Angaben, die auf das Leben des hohen Meisters, sowie

auf die künstlerischen und gesellschaftlichen Verhältnisse sei-

ner Zeit Bezug haben, mit einer nicht genug zu lobenden

Sorgfalt und Gründlichkeit gesammelt, geprüft, gesichtet und
zusammengefasst sind. Thayer hält nicht bloss seine Dar-
stellung frei von allen romantischen Beigaben, denen in den
Lebensbeschreibni^en Beethoven's bisher nur zu viel Ranm
gegönnt war, sondern er prüft mit scharfem Auge und mit

unbarmherziger Zergliederung manche Erzählnngen, die von
allen Biographen vor ihm als vollkommen wahrheitlich be-

trachtet wurden, und bringt sie auf das richtige Mass der

Glaubwürdigkeit zurück; so das Verhältniss Beethoven's zu

seiner Schwägerin, der Mutter des von ihm heissgeliebten

Neffen, und die bekannten Briefe an die Gräfin Giulietta

Guicciardi, später verehelichte Gräfin Ealkenberg. Der Stil

des Buches ist allerdings ein das grosse Publikum nicht an-

ziehender; dennoch ist das Werk, das nunmehr hoffentlich

bald beendet sein wird, ein ganz vortreffliches und wird für

die Lebensgeschichte Beethoven's immer zuverlässigste Quelle

bleiben.

Die Biographie Beethoven's von Nohl bringt viele sehr

interessante Daten und Anekdoten über die • 21eitverhältnisse,'

ist aber durch ihren übersdiwef^lichen Stil und durch das
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Betonen alles Romanhaften mehr der schöngeistigen Littera-

tur beizuzählen. Schindler's Buch über Beethoven ist heute !

veraltet. Unter den vielen Musiker-Biographien, welche in

den letzten Jahren erschienen sind, ragen Jahns' „Weber in '

seinen Werken" und die bereits genannte treffliche Carl

Maria von Weber's, von seinem Sohne Max geschriebene, her«'

vor; das zuerst angeführte Werk in gründlichster Forschung

und Anordnung, das andere in klarer, liebevoller und doch

von jeder Prunkrednerei femgehaltener Darstellung.

In dem Buche über J. S. Bach's Söhne hat Bitter sich

das Verdienst erworben, dass er diesem so interessanten

Gegenstande zum ersten Mal ausfuhrliches Studium widmete

und der Musikgeschidite einen sehr schätzenswerthen Bei-

trag bot. Wasielewsky's Biographie Schumann's ist ein sehr

edel gehaltenes und gut geschriebenes Buch. Karasovvsky s

„Chopin'' ist bei weitem nicht so interessant und enthält

weni][^er glänzende Schilderungen als Liszt's in französischer

Sprache verfasste Studie über Chopin (eine Biographie kann

man sie nicht nennen), bietet aber in schlichter Einfachheit

eine vortreffliche Grundlage für eine richtige Anschauung

von dem Leben und dem Charakter des genialen Compo-
nisten und -Virtuosen. Die Schubert-Biographie von Kreissie

|— die erste ausführliche, die überhaupt geschrieben ward —
enthält viel schätzenswerthes Material, aber doch auch zu

viel Nebensächliches und Untergeordnetes^ besser ist das

Werk von Reissmann über Schubert Derselbe Autor hat

auch Biographien von Schumann, Mendelssohn, Haydn, Badi

und Händel herausgegeben, die ihrem Zweck, vor Allem dem

grossen Leserpublikum recht verständlich zu sein, entspre-

chen. Pohl's erster Band einer Haydn-Biographie lässt eine

sehr gediegene Arbeit erhoffen. Schletterer's „Reidlardt^

von dem auch nur der erste Band erschienen, ist mehr der cul-

tur- als der musikgeschichtlichen Seite zugewendet. Spohr 's

und Lövve's Selbstbiographien, letztere von Bitter herausge-

geben und mit interessanten Bemerkungen versehen, gehören

als die sicheren und wahrheitsgetreuen Aufzeichnungen zweier

edler Meister zu den anregendsten Beiträgen für Musik- und

Sittengeschichte, ^u.^^cliesen. rechnen wir auch die Samm-

lungen von Musikerbriefen, denen in neuerer Zeit besondere
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Aufmerksamkeit sowohl von Seiten der Forscher als auch

des Publikums gewidmet wird. Und mit Recht. Denn besser

wie aus allen Betrachtungen, Commentaren und Vermuthun-

gen eines Biographen lernt der aufmerksame Leser den Cha-
rakter eines Künstlers aus dessen schriftlichem Umgange
mit verschiedenartigen Leuten kennen. Hier giebt dieser

seinen Gedanken und Gefühlen oft viel freieren Ausdruck
als im Leben, wo mancherlei Ursachen ihm Zurückhaltung

geboten. Und die grossen Tonkünstler waren ja stets so

vortrefiliche Menschen, dass man ihnen Alles, was sie schrei-

ben, von Herzen glauben kann. Heut zu Tage, wo der £u-
dämonismus in allen Kunstkreisen immer melur und mehr an
Macht gewinnt, wo weltmännische Gewandheit dem Erreichen

künstierischer Zwecke oft forderlicher erscheinen mag als die

Leistung, wo der Parteigeist und der Einfluss der gesell-

schaftlichen Verbindungen immer mehr Macht auf die Ent-

scheidungen künstlerischer Angelegenheiten ausüben, wo auch

die zunehmende Bildung gewisse Formen und F'ormeln immer

mehr verallgemeinert und die Individualität beschränkt, —
heute wird der Briefwechsel nach und nach den Charakter

des originellen Ausdruckes natürlicher und ungezwungener

Empfindung verlieren, und man wird lernen müssen, zwischen

den Zeilen auch der Künstlerbriefe zu lesen.
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Capitel XL

Schöngeistige musikalische Litteratiir.

Ehlert, Ambros, Hiller. Die TageskriLik

und ihre Aufgabe.

ir haben noch den schöngeistigen Werken über
Tonkunst einige Worte zu widmen, den unter ver-

schiedenartigsten Titeln veröffentlichten Aufsätzen

von Fachmusikern, Musikgelehrten, Dilettanten

u. s. w. Diese Litteratur ist eine ungemein reiche

und behauptet jetzt einen sehr wichtigen Platz auf dem Bücher-

markte. Es ist ja leicht erklärlich, dass gebildete Musiker

und Musikfreunde sich angeregt fühlen, die von der strengen

Forschung und dem Fachstudium erlangten Resultate in

anmuthiger Form dem gebildeten Publikum zugänglich

zu machen, „populär" und doch geistreich, interessant zu
schreiben, und dass die gebildete Dilettanten-Welt sokhe
Veröffentlichungen mit Vorliebe aufnimmt. Wir können uns

nur mit jenen beschäftigen, die auf Kenntniss und Fach-
studium gegründet sind. Die ungemein reichhaltige Litteratur

anderer Gattung und die empfindsamen Plaudereien, worin

besonders die Damen in ihrer Art VortrefHidies und fiir

das Publikum sehr Angenehmes leisten, müssen wir unbe-

aditet lassen.
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Unserer Ueberzeugung nach giebt es nur eine richtige

. Methode, wissenschaftliche und ästhetische Fragen ,,popiilär*

zu behandeln: die Anregung zum eigenen Nachdenken und
Forschen» das Hinweisen auf den zur richtigen Er*
kenntnbs. Der Mann der Wissenschaft sagt dem Leser: Dies

ist der P^, den du wanddn musst, wenn du erkennen,

dein Urtheil bilden willst In derartigen populären Schriften

herrscht klarer gedrungener Stil, die Metapher wird sdten

gebraucht, und dann nur, um dem Selbstnachdenken neue

Anregung, nicht um der Phrase Raum zu geben. Eine Ab-
schweifung vom Hauptgegenstande geht auf ein anderes

ebenfalls wissenschaftliches Gebiet nur, um von dort neues

Material für die Hauptfrage zu gewinnen. Solche populäre

Schriften sind Macaulay s ..Essays", in welchen der Leser

die vielfachsten Anreg^unc^en nach verschiedenen Seiten er-

hält, sind Dubois-Reymond's naturwissenschaftliche und cul-

turhistorische Vorträge; in solchem Sinne ist auch Hanslick's

„Vom Musikalisch -Schönen" eine populäre Schrift, und
konnte selbst Helmholtz manche seiner Vorträge „populäre^

nennen«

Der Leser wird nun leicht begreifen, warum wir aus

der so reichhaltigen schöngeistigen Musiklitteratur nur Am-
bros' „Culturhistorische Bilder^ und „Bunte Blätter«', Ehleres

„Aus der Tonwelt^ Ferdinand Hiller's gesammelte Aufsätze,

die in mehreren Bänden erschienen sind, und die musikali-

schen Artikel von Riehl hervorheben. In diesen Werken
sind die unerlässlichen Vorbedingungen der Fachkenntniss

erfüllt, welche vereint mit einem vortrefflichen Stile die „Po-

pularität" vollrechtlich verdienen und erlangen. Von Am-
bros' Bedeutung haben wir schon gesprochen, hier ist nur

noch beizufügen, dass die beiden Werke (in dem letztge-

nannten befinden sich auf Artikel über bildende Kunst) Ele-

ganz des Stiles mit tiefster und weitest umfassender Kemit-

niss vereinigen.

P^hlert ist eine enthusiastische und feinfühlende Natur,

die sich von der V^orliebe für besonders gewählte Ausdrucks-

weise, für das Umdichten auch des rein Sachlichen öfters

zu überschwänglichen Metaphern hinreissen lasst; er selbst

gesteht ja auch in der Vorrede seiner Artikel „Aus der
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Tonwelt", dass er sie, mit Ausnahme eines einzigen, mehr

„für ein grösseres Publikum" geschrieben habe. Und dieses

liebt — um ebenfalls metapiiorisch zu reden — duftige

Blüthen des Stils mehr aU die reife Frucht wissenschaft-

lichen Denkens. Aber wenn man auch in Ehlert's „Essays**

manchem Satze begegnet, der eben nur als blumige Phrase

zu betrachten ist, so empfängt man doch vom Ganzen immer
den volle» Eindruck, dass sich in ihnen eine warme und

wahrhafte Künstlernatur ausspricht, die, allem Gemeinen ab-

gewendet, nur der höheren Anschauung in begeisterten

Worten Ausdruck verleiht Die Studie „Schumann und seine

Schule** gehört zu dem Besten, was in dieser Gattui^,

nicht bloss in der musikalischen Litteratur, geschrieben

worden ist.

P*erdinand Hiller ist ein Meister des eleganten und

klarsten Stils, eine überaus liebenswürdige, heitere Natur;

er besitzt auch die für einen Tonkünstler merkwürdige

Eigenschaft, dass er die Dichtkunst noch höher stellt als

seine; er vergisst bei aller Begeisterung für die Meisterwerke

der grossen Comi)onisten doch nicht, dass in der Culturge-

schichte dem grossen Dichter der erste Platz gebührt, weil

er nicht nur die P^nipfindungen dargestellt, sondern den

höchsten Ideen klaren Ausdruck verliehen hat Dass Hiller

eine sehr grosse Abneigung gegen Wagner und dessen

Schule hegt, wird sehr begreiflich, wenn man erwägt, dass

er — ein Schüler HummeFs — seine Jugendjahre in Weimar,

in Goethe's Nähe und unter dessen Augen verlebt hat, als

Jüngling mit seinem Lehrer nach dem aristokratisch heiteren

Wien gereist ist und als Mann im freundlichsten Verkehr
mit Mendelssohn und Schumann gestanden hat Bei solchem
geistigen Enlwickelungsgange und solchen gesellschaftlichen

Gewohnheiten mag Einer der neueren Richtung, besonders

der Litteratur, in welcher sie ihre Tendenzen kundgiebt und
verficht, mit Recht wenig Sympathien entgegenbringen.

V^on Riehl's Bedeutung haben wir schon gesprochen

und wollen hier nur noch bemerken, dass diejenigen Artikel

welche zu den schöngeistigen gehören, sich durch beson-

deren Humor und durch geschickten Hinweis auf die ver-

schiedenartigsten culturhistorischen Richtungen auszeichnen.
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Unter den unendlich vielen Broschüren und Aufsätzen,

welche die letzten zwanzig Jahre neben den Werken der

eben erwähnten Autoren gebracht haben, möchten wir Tap-
pert's „Musikalische Studien'* als die interessantesten hi-

zeichnen. Jeder einzelne Aufsatz giebt Zeugniss von grosser

Belesenheit,, fleissigem Studium, glücklichster Gabe der rieh- .

tigen Verwerthui^ und vom Tsdent humoristischer Darstel-

lung. „Wandemde Mdodien^S „Umbildui^prozess" und die

„Zooplastik in Tönen*^ gehören zu den origineUsten und besten

Erzeugnissen der kleineren Musilditteratur. Hätte Tappert
den hier eingeschlagenen Weg verfolgt, so musste er allger

meine Anerkennung, Achtung und Einfluss gewinnen. Leider

hat er in den letzten Jahren nicht bloss sich den fana-

tischesten Wagnerianern angeschlossen, sondern sie in per-

sönlichen Angriffen gegen Andersdenkende noch überboten.

Wir achten jede künstlerische Ueberzeugung — aber ge-

hässige Polemik erscheint uns verwerflich, f:^leichviel , von
wo immer sie- ausgeht. Bei der wenig freundlichen Beach-

tung, welche die Haltung dieses Autors in neuerer Zeit tand,

sind seine besseren Erzeugnisse aus früheren Jahren in un-

verdiente Vergessenheit gerathen.

Zwischen diesen schöngeistig-musikalischen Schriften und

den eigentlichen Kritiken liegen die „Gesammelten Aufsätze*.'

von Robert Schumann, der eine lange Zeit durch seine herrr

liehen, geistvollen und aus tiefster Kenntniss hervorgehenden

Analysen und Studien ebenso wei^reifend und heüsam wie

durch seine unsterblichen Compositionen gewirkt, mit Liebe

und wanner Anerkennung alle künstlerischen Bcsti^but^en,

jeder Richtung, der Kenntniss des Publikums empfohlen

und der Kunst auch durch seine Schriften unschätzbare

Dienste geleistet hat. Sie sind noch heute das beste Muster

liebevoller und grundlicher FachkiiLik.

*

Wir haben nunmehr dem schöngeistigen Elemente einige

Betrachtungen zu widmen, welches auf die musik-ästhetische

Beurtheilung des grossen Publikums den stärksten Einfluss aus-

übt, ja m unmittelbarer Wirkung auf die öffentliche Meinung
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obenan steht: Die Tageskritik der grossen Zeitungen. Sic

ist heute ^t allmächtig! Nur sehr wenige Componisten und
Künstler, die auserwählten Lieblinge des Publikums oder die

berühmten, welche dem Tagesgeschmack die verlangten Ge-
nüsse zu bereiten verstehen, endlich diejenigen, welche von
einer ganz entschiedenen und einflussreichen Partei getragen

werden, können die Tageskritik einigermassen unbeachtet

lassen. Alle, die nicht zu den eben bezeichneten Kategorien

gehören, sind mehr oder weniger von ihr abhängig, das

heisst von der Beiirtheilung, welche unmrttelbar nach der

Aufführung eines Werkes oder dem Auftreten eines Künst-

lers in den politischen Tagesblättern erscheint.

Wir haben schon in einem früheren Capitel dargelegt,

wie im Anfange dieses Jahrhunderts der Schwerpunkt der

musikalischen Kritik nach und nach von den Fachblätteni

in die Tagesblätter, in das „Feuilleton" überging; nach Fest-

stellung dieser Thatsache ist nur der Stand der heutigen

Verhältnisse darzulegen.*) Die Musik ist die weitverbreitetste,

die meist gepfl^e Kunst. Dem grossen Publikum bietet sie

die leichtest zugängliche Zerstreuung in elegantester Form,
für die gebildete Gesellschaft ist sie ein wirksames Binde»

mittel; die hohen Kreise lassen sie gern als das bedeutend-

ste sittliche Bildui^^smoment gelten, weil sie die politisch un-

gefährlichste Kunst ist; viele edle Manschen betrachten sie

als die reinste Kunst. Zu gleicher Zeit findet auch der Mann
exacter Wissenschaft, der Physik, der Akustik, in der Musik
vielfachen Stoff zu schwierigen und interessanten Untersu-

chungen. Der Physiologe prüft die Ursachen der elementaren

Wirkungen des Tons, die Umwandlung der Empfindung der

Schallwellen im Ohre zu Tonvorstellungen, die dabei entfal-

tete Thätigkeit der verschiedenen Nerven. Der Kulturhisto-

riker vergleicht die oben angedeutete Stellung der Tonkunst

im öffentlichen Leben mit der Stellung und dem Einflüsse

anderer Künste; aus den verschiedenen Wechselwirkungen

*) Wir wiederholen hier Manches schon in der Einleitung Gesagte^

glauben aber, dass die Wiederholung gerechtfertigt ist, indem sie die ver-

schiedenartigen Momente schildert, wdche den Einfluss der Tageskritik

verstärken»
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des politischen und socialen Lebens erklärt er die Entwicke-

lung der Künste und die besondere Bedeutung der einen oder

anderen Kunst für gewisse Perioden. Der Aesthetiker sucht

den Zusammenhang der Tonkunst mit der Idee der Schön-

heit darzustellen; er geht hierbei entweder von einem durch

den reinen I>enkproGess erlangten und im Voraus festgestell-

ten Grundsatze aus und erklärt die bestehenden Kunstwerke .

und deren Gesetze von jenem Standpunkte; oder er prüft

zuerst die Kunstwerke, geht der Entwickelung der Kunst
nach und erklärt aus dem Vorhandenen und aus dessen Ent-

stehung die Gesetze der Tonkunst und deren Wechselwir-

kung zwischen ihnen und der Idee des Schönen.

Der Kritiker soll nun die Aufgabe vollführen, über alle

Erscheinungen in der Musikwelt nach seinen künstlerischen

und ästhetischen Kenntnissen zu urtheilen und die Urtheile

dem Publikum in fasslicher und zierlicher Sprache zu über-

mitteln.

Das grosse Publikum und die elegante Gesellschaft

haben bei den grossen Anforderungen, welche einestheils der

Beruf, anderntheils die vielen gesellschaftlichen Gewohnheiten

und Verpflichtungen mit sich bringen, nur in seltenen Fällen

die Zeit, ernsten, ausftihriichen, im fachwissenschaftlichen Stile

gehaltenen Beurtheilungen von Kunstwerken und Kunstlei-

stungen die Aufinerkssunkeit und das Studium zu widmen,

bei denen Selbstnachdenken und Erkennen mitthätig ist Ja

selbst die Männer der Wissenschaft sind oft abgehalten, den

Tageserscheinungen im Kunstleben mehr als kurze Betrach*

tung zu schenken, und erhalten oft nur aus den Zeitungen

Kenntniss von solchen luschcinun^en.

Bei der übergrossen Anzahl von musikalischen Leistun-

gen aller Art, welche in den grossen Residenzen hervortreten,

müssen die Tageszeitungen sich beeilen, ihre Beurtheilungen

in kürzester Zeit zu bringen, um mit den Berichten über Das,

was der Tag gebracht hat, nicht im Rückstände zu bleiben

und das Verlangen des grossen Publikums nach schneller

Nachricht, von allem Neuen zu befriedigen; und die Zuge-

ständnisse an dieses immer dringendere Verlangen sind

schon so weit gediehen, dass selbst emsthafte Kritiker

von den Redactionen gedrängt werden, nach wichtigen Vor-
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Stellungen gleich unmittelbar — also in der Nacht — kurze

Berichte darüber zu schreiben, damit die lesende Welt schon

einige Stunden nach der ersten Auffiihrux^ einer neuen Oper
oder nach dem ersten Auftreten irgend einer Berühmtheit

von dem Erfolge Kunde erhalte und beim Morgen-Thee
oder -Kaffee schon wisse, ob das grosse Werk, das Abends

. zuvor von sieben bis zehn Uhr aufgeführt worden, gefallen

habe oder nicht. Selbst die Zeitschriften, welche solche

Zugeständnisse nicht bieten, werden die Besprechung nie

später als am zweiten Tage nach der Aufführung bringen.

Von dem Augenblicke nun, wo die Schnelligkeit ein

wesentliches Moment der Berichterstattung bildet, muss auch

die leichte Fasslichkeit und die gefällige Form mehr wirken.

. als der eigentliche Gehalt. Der übergrossen Mehrzahl der

Zeitungsleser — selbst der gebildeten — wird immer die

Kritik die willkommenste sein, Welche sich am leichtesten

aneignen lässt. das heisst, welche die gangbaren Kunstideen

vertritt und jene Redewendungen der gebildeten Sprache ge-

braucht, die ein Leser ohne zu grosse Mühe im Gedächtniss

behalten und gelegentlich als ein eigenes Urtheil verwerthen

kann.

Es soll nun hier nicht etwa gesagt werden, dass die

Schnelligkeit der Beurthdlung nicht auch mit gründlichster

Sachkenntniss verbunden sein kann. Es Hesse sich ja viel-

leicht mit Recht behaupten, dass der Kritiker von gebildetem

Geschmacke, der gewohnt ist. verschiedenartige Gattungen

von Musik ohne Voreingenommenheit zu hören, ein viel ver-

lässlicherer Beurtheiler sein könne, als der gründliche Musik-

gelehrte, der mit seiner Gelehrtenbrille aus der einsamen

Schreibstube in die bewegliche Kunstwelt hinausblickt und

Alles, was er nicht mit seinem im Pulte liegenden Systeme

vereinbaren kann, schonungslos verwirft. Aber es darf auch

nicht verschwiegen werden, dass bei den jetzigen Verhält-

nissen und Wechselwirkungen in Kunstieben und Gesellschaft

die Kritik in den Tageszeitungen grosser Städte Zugeständ-

nisse gewähren muss, wdche der gründlichen, gewissenhaf-

ten Behandlung des Gegenstandes widersprechen und dass

eine ruh^ künstlerische Analyse, ein genaues Wiedervorstel-

len und Prüfen der Eindrücke fast unmöglich ist, weil das
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Uithefl unmittelbar nach diesen Eindrücken niedergeschrieben

werden muss, und weil bei ihnen gar oft Nebendinge und
Zufälligkeiten so bedeutend mitwirken» dass nur ein sehr

ruhiges und durch Zeit gereiftes Erwinen das Urthdl von
den Nebeneinflüssen befreien kann. Der Kritiker in der

Tagespresse, welcher seinem Urtheil Eingang und Verbrei-

tung verschaffen will, ist auch gezwungen, den in der Ge-

sellschaft gerade gangbaren, herrschenden Ideen, dem ästhe-

tischen IModegeschmack Rechnung zu tragen und mehr schön

als sachlich zu schreiben, wenn er nicht den schlimmeren

Weg einschlagen und nur recht Effect machen, Aufsehen

erregen, mehr ein pikantes Feuilleton als eine wirkliche Be- ^

urtheilung liefern will. Die Erfahrung lehrt, dass in den

meisten besseren Tageskritiken die Metapher vorwiegt, die

schönen Phrasen, bei denen sich sehr viel — vielleicht auch

wenig — denken lässt. Die Tageskritik darf eigentlich ein

Tadel darum nicht treffen; wenn sie den Einfluss auf das

Publikum nicht verlieren oder ihn nicht den Geistreichen,

Witzigen, wenig Wissenden und um so mehr Rücksichtslosen

überlassen will, so muss sie den Wünschen des gebildeten

Zeitui^publikums Rechnui^ tragen, und dieses erfreut sich,

besonders in Norddeutschland, am mebten an recht empfind-

samen, schwärmerischen oder frommen Redewendungen, wenn
sie auch vor einer näheren Prüfung gar nicht Stich halten

können, und hält den Kritiker, welcher solche Wendungen
vermeidet, für des Enthusiasmus unfähig, wo nicht gar herz-

los!*) Also nicht die Berichterstatter der Tagesblätter darf

ein Vorwurf treffen; die besseren unter ihnen thun, was sie

können, und streben Gutes an, wenn sie auch dem gebilde-

ten Publikum manchmal zu weitgehende Zugestandnisse ein-

räumen; und derjenige, in dessen Wesenheit es nicht liegt,

herrschenden Richtungen sich anzupassen, wird immer einen

sehr schweren Stand haben und niemals „populär" werden.

Aber harter Vorwurf trifft diejenigen Musikgelehrten und Aes-

thetiker, weiche durch Beruf und Stellung dem Tagesgetriebe

fem stehen, welchen die wissenschaftliche Behandlung der

*) Der Verfasser ist selbst „Tageskiitiker", spricht also ab genan

Wissender.
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Kunstfragen als Pflicht obliegt und die sich dennoch verlei-

ten lassen, um das Gefallen der „gebildeten Laien" zu erlan-

gen, Schönrednerei und poetisch klingende, aber wissen-

schaftlich unhaltbare Darstellungen und Erklärungen in ihren
'

Werken anzubringen. Durch derartige Concession an den

Modegeschmack, an die Salonästhetik wird selbstverständlich

die feuilletonistische Behandlung der Kunstfrage in hohem
Maasse befördert; warum soll der Zeitungsberichterstatter ver-

meiden, was der Gelehrte nicht vermeidet? Seine Verilich-

tung ist, die täglichen Ereignisse des Musiklebens in rasche-

ster Weise zur Kemitniss des Publikums zu bringen, die Be-

kanntschaft zwischen diesem und den neuen Werken und

Künstlern zu vermitteln. Die Erfüllung dieser Aufgabe ist

an die unerlässliche Bedingung geknüpft, dass dk Urtheile

des Berichterstatters dem Publikum gefallen, dass sie in an-
j

genehmem und anregendem Stile verfasst seien und dass sie
|

die Hauptpunkte kurz und entschieden besprechen, damit der

Leser ein Bild vom Ganzen erhalte. Auf gründliche Dar-

legung kommt es hierbei weniger an, als auf die anmuthende

Darstellung. Wenn der Berichterstatter diese durchaus nicht

leichte Aufgabe mit der möglichen Gewissenhaftigkeit erfüllt,

so hat er ein Recht auf Lob, und wenn ihm hier und da

phrasenhafte Urtheile in die Feder fliessen, so hat der Leser

wohl zu bedenken, dass dem Kritiker die Verpflichtung ob-

liegt, in bestimmtem kürzestem Zeiträume immer Neues und

Anregendes zu bringen, und dass bei solcher gezwui^enen

Hast die Form über den Inhalt, die Phrase über den Ge-

danken manchmal das Uebei^ewicht gewinnen muss.

Manchen Lesern dürfte diese Darlegung als pessimistisch

grell gefärbt erscheinen. So mc^e ein Factum aus der Musik-

welt den unwiderleglichen Beweis fiir die Richtigkeit unserer

Anschauung bieten: Unter allen Musikzeitungen Deutschlands

haben die „Signale'^ die grösste Verbreitung, die beste Einr

nähme durch Inserate und einen unleugbar bedeutenden

Einfluss, auch in Fachkreisen; ihre Protection wird sehr

gesucht, ihre Missgunst von V^iclen — und nicht Unbedeu-

tenden — gefürchtet. Diese Musik/.eitung vermeidet jede

ausfuhrliche sachliche Kritik, giebt nur ganz kurze Kritiken

ohne Notenbeispiele u. s. w., dagegen witzig geschriebene
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Correspondenzcn aus allen Ländern und eine Masse Neuig-

keiten, Anekdoten und dergleichen. Sie zahlt Mitarbeiter

unter berühmten Künstlern und ist für Viele ein unentbehr-

liches Blatt. Kana es nun einen besseren Beweis geben fiir

die Richtigkeit unserer Darstellung als diese unleugbare Be^

deutung einer mit grossem Geschicke redigirten und jeden

gründlich fachwissenschaftlichen Artikel vermeidenden Musik*
zdtung? Darf man die Berichterstetter politischer Tages-
blätter und das grosse Laienpublikum tadeln, wenn solches

Beispiel eines Fadiblattes vorliegt?

Aber die Entschuldigung, welche der Tagesberichter-

statter geltend machen dairf, besteht nicht fiir den Musil^ne-

lehrten, fiir den Aesthetiker, wenn dieser in einem Budhe
oder in einer Studie Urtheile föOt Er schreibt nicht för

das ZettungspubUkum. Sein Buch, seine Studie ist nicht fiir

einen bestimmten Tag und für die gemischte Menge der

Tagesleser bestimmt, sondern für diejenigen, welche darauf

vorbereitet sein müssen, dass sie selbst mitzudenken und zu

erforschen haben, und dass sie in dem Ruche oder dem Arti-

kel vor Allem die richtige Grundlage und die Anweisung für

gründliches Nachdenken suchen. Hier sind streng sachliche

und wissenschaftliche Darlegungen geboten, damit das Werk
einen dauernden Werth behalte, und dessen Wirkungen nicht

abgeschwächt werden durch die Concessionen an den Mode-
geschmack und an jene empfindsamen Leser, welche es vor-

ziehen, für einen grossen Componisten gleich von vornherein

zu schwärmen, anstatt ihn mit Ä^ühe und Studium kennen und

bewundem zu lernen; so wie manche Naturfreunde für die

Gletscherwelt schwärmen, deren Beschreibui^ sie im Buche

lesen, sich aber hüten, die etwas beschwerliche Besteigung

des Berges zu unternehmen, von dessen Höhe sie die Schön-

heiten aus eigener Anschauung kennen lernten. Die Pflicht

des Geirrten und des Aesthedkers ist, das Studium und .

die richtige Erkenntniss der hohen Kunstwerke zu befördern

und nicht der feuilletonistischen Kunstphrase Vorschub zu

leisten. Und hier sind wir bei der Schlussfrage angelangt:

Welche Aufgabe hat die Musikästhetik zu erfüllen, welchen

Weg einzuschlagen, damit sie die Erkenntniss der Kunst und

des Musikschönen befördere?

£ h r 1 i 0 b : Die Masik-Aesthetlk. 9
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„Die Aesthetik ist noch in den Anfängen" — mit diesen

Worten schliesst Fr. Vischer die Selbstkritik seines grossen

Werkes, im sechsten Hefte der .,Kritischen Gänge''. Wenn
ein Mann wie dieser ein derartiges Geständniss über seine

Wissensehaft im Allgemeinen abgiebt, so lässt sich der

Satz spedell auf die Musikästhetik noch entschiedener an-

wenden, denn diese ist am spätesten gekommen, d. h. erst

m neuerer Zeit ist ihr gründlichere Aufmerksamkeit zuge-

weiidet worden. Prüft man die verschiedenen Systeme und
Darl^ungen, so findet man bald, dass alle, selbst die ein-

ander entgegengesetzten, der Musik eine starke Beziehung

zum Gefühlsleben zugestehen, und dass sie nur in der Er-
klärung des Ursprunges dieser Beziehungen sich von einander

untersdieiden. Wenn Zimmermann in seinem System der
formalen Aesthetik die „fünf einfachen ästhetischen Formen^^

bezeichnet, ,,die Vollkommenhdt, das Giarakteristisdie, der
Einklang, die Correctheit, die Ausgleichung und als deren Aus-
fluss der ausgleichende Abschluss": wenn dagegen Vischer,

der Vertreter des Idealismus, v^on der Musik sagt, der richtig

organisirte Mensch fühle ,,das wogende Seelenleben in ihr'*;

wenn Fechner, der Psychophysiker in seiner „Vorschule der
Aesthetik" vortrefflich darlegt: .,In der That muss ausser

der ästhetischen Wirkung, welche die Musik, abgesehen von
schon vorhandener Stimmung, zu äussern vermag, die Ein-
stimmung oder der Widerspruch mit dieser selbst (d. h.

mit der Stimmung) als ästhetisches Wirkungselement in Be-
tracht gezogen werden;"*) wenn Vischer sich etwas über-

schwänglich ausdrückt, „dass aus den Tönen und ihren Ver-
hältnissen der inhaltsvoll fühlenden Seele ihr eigenes Bild

entg^entönt": so ist das Alles in Bezug auf den eigentlichen

Hauptsinn Eins und dasselbe, denn das „Vollkommene, das
Charakteristische, der Abschluss** u. s. w. sind nicht blosse

äussere Formerscheinungen, über welche das ästhetische Er-
kennen allein aburtheilen kann, sie liegen tief begründet im
Gefühle, tiieilwdse sogar in sittlicher Anschauung; und an-
derseits ist „wogendes Seelenleben'' auch nichts anderes, als

*) Dieser Abschnitt in Fechners „Vorschule" sollle von 'keinem gebU->

deten Musiker und Musiktreunde ungelesen bleiben!
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Wechseln der Eindrücke des Einklanges, des Widerstreben-

den, des Charakteristischen u. s. w. „Die ästhetische Wirkung
auf die schoij vorhandene Stimmung u. s. w." und das Ent-

gegentönen des schon vorhandenen Bildes für die ..inhaltsvoll

fühlende Seele" sind auch im Grunde nichts Verschiedenes/)

Wir wissen genau, dass vom Standpunkte des abgezogen

nen Denkens eine Masse von Beweisen sich au&telien lassen

für den grossen Untersdiied der von uns angeführten Sätze.

Aber keiner der Beweise wird hinwegbeweisen, dass der

Grundinhalt der Sätze der formalen Aesthetik in Bezug zum
Gefühlsleben steht, und dass sie ohne diesen Bezug nicht

in leeres Nichts zerfallen, sowie anderseits, dass die Hinweise

auf die Gefühlsregungen ohne eine genaue Feststellung der

ungeheuren W ichtigkeit des Formalen allen Halt verlieren.

Ein hyper-idealisirender klassischer Kunstkritiker wie Pro-

fessor S|)itta kann, wenn er von der Schilderung der Bosheit

und Tücke der Welt in einer Cantate spricht, nur auf eine

rein formale Fortschreitung von Dissonanzen hinweisen,"^; die

vielleicht ebenso gut in irgend einer liebcs-cxtastischen Scene

von \\ agner zu finden wäre; anderseits muss der bedeutendste

praktische Vertreter der formalen Aesthetik, Hanslick, von

,,Fidelio" sagen: „vor Fidelio hat keine Oper die tiefsten Her-

zenstöne so wahr und gewaltig angeschlagen", und ..\'on der

allbezwingenden Geistes- und Gefuhlskraft, welche dieser

merkwürdigen Musik innewohnt," sprechen. Und wenn so

manchen Stücken in italienischen und firanzösischen Opern
von den deutschen Musikkennem (und auch den emstern Be-

urtheüern ihres Landes) wahrer Gehalt (wir wählen das Hans-

lick'sche Wort) abgesprochen wird bei aller Anerkennung der

angenehmen Klangwirkung: wenn dieses Urtheil dahin be-

*) Selbst Helmholtz' Betrachtung, „dass die maakalische Bewegung
auch die für die trdbenden Kräfte charakteristische Eigenthümllclikeit der

Bevv^ung im Räume nachnlimt" wnd somit auch ein Bild der der Be-

wegung zu eirunde liegenden Antriebe und Kräfte giebf, und dass darauf

„ihre Fähigkeit, Gemüthsstimmungeu auszudrucken, beruht'', ist eine Um-
schreibttni^ des Satzes, dass die Wirkung der Musik im Sedenleben mit-
beruht.

**) Man erinnert sidi unwillkttrlich an die Anecdote von dem - alten

Cantor, der die Worte: „Und ist Keiner von uns, der nicht Arges thuf' durch

eine Reihenfolge gräulich klingender roner Quinten charakterbiren wolltet

9*
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gründet wird, dass die Musik der Stimmung des Textes ganx

widerspreche/; und wenn diese Begründung als vollgiltig an-

erkannt werden muss: so haben wir keine andere Erklärung

dieser Vollgiltigkeit, als die starke Mitwirkung des Gefühls

auch bei ästhetischen Urtheilen. Wie will man z. B. vom
rein formalen Standpunkte die Kirchenmusik beurtheilen?

Entweder man muss den Contrapunkt, die strenge Schreib-

art, als alleinigen Kanon bezeichiien, oder Rossini's „Stabat

mater** und Brahms' und Kiel's „Requiem****) einander gleich

stellen, die Kirchenmusik wie die Oper als etwas Conventio-

nelles und nur die Instrumentalmusik als Selbstständiges be-

trachten, bei deren Beurtfaeilung allerdings dievon uns charak*

terisirten flinf ästhetischen Formen zur Anwendung kommen
müssen, also der Mitwirkung des Gefühls eine sdir breite

Hinterthür geöffnet bleibt.

Die absolut idealistische Aesthetik geht so weit über

die Grenzen der Erfahrung, dass sie eine Masse von Kunst-

Erzeugnissen unbeachtet lassen muss, deren Wirkungen vor-

züglich in der sinnlichen Form-Erscheinung liegt, die mitunter

der zu Grunde gelegten künstlerischen Idee wiedersprechen,

(wie wir bei dem Hinweise auf italienische Melodien dar-

gelegt haben, und auch an manchen Malerwerken zu be-

weisen wäre, in denen nicht der Hauptgegenstand richtig

dargestellt ist, sondern nur grosse Effecte durch Geschick-

lichkeit in Behandlui^ der Farbe erzielt wurden). Die

idealistische Aesthetik hat hier keine andere Erklärung, als

durch den Versuch, Alles in die Ideen hineinzuzwängen und

der Musik manchnial geradezu Inoommensuratbles anzudich-

ten;**') die formale Aesthetik dagegen muss erldäningslos

*) Das erste Liebesduett aus Lucia di Lammemioor enthält im An-

dante eine der reizendsten Melodien neuerer italienischer Musik; aber wie

unglücklich Liebende in solchen Tönen ihren Schmerz kundgeben, wird uns

immer uab^eiflich bleiben. Und ist nicht die Melodie des tief traurigen

Absciüedsciliettes in den. leUten Sceneo toh Verdi's „Madcenball'' eine un-

gemein grazil und unpassende?

Wir wählen nl»icfadidk Beispiele ans der neueren Kiichenmnsik«

***) So ward von Componisten in InstrnmentalstAclcen die „Ironie*»

die „Verhöhnung" darzustellen versucht. Im Drama ericennt man ganz genau

am Tone des DarstdUer^ dass er etwas Anderes denken mussp als er sagt; aber
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Stehen bleiben vor den Wirkungen der Tonkunst, die nicht

in der Form, mich nicht im Hinzugedachten und auch nicht

bloss in physiologischen Nachwetsungen ihre Wurzel haben.

Die Wirkung der ersten Tacte der Arie Sarastro's „O Isb**

<mit Chor), oder der ersten Tacte der Cdur Symphonie
Schuberfs sind weder formal noch physiologisch zu erklären.

Bei der gründlidien Berurtheilung von Tonwerken ist also

weder der absolute ästhetische Idealismus, noch der absolute

Formalismus consequent durchzuführen; beide bieten Lücken— „die Aesthetik ist noch in den Anfängen".

Wir wissen sehr genau, dass von der einen, wie von
der anderen Seite der Vorwurf gegen uns gerichtet werden
könnte, das System „nicht richtig aufgefasst" zu haben;

ja wir machen uns sogar anheischig, je nach Wunsch eine

lange, sehr strenge Kritik gegen uns zu schreiben, uns Irr-

thümer und Widersprüche nachzuweisen, und zwar nach Be-

lieben, vom idealistischen oder formalistischen Standpunkte.

Aber wir behaupten trotzdem, dass die praktische An-
wendung des einen oder anderen Systemes, d. h. die Be-

urtheilung des Kunstwerkes nicht möglich sei, ohne dass

man unwillkühriich gerade von dem Gebiete Materiale her-

beiholt, mit dem man Krieg fuhrt. Und auf die Gefahr hin,

zu den philiströsen Nützlichkeits-Menschen gezählt zu werden,

behaupten wir, dass wenn auch das Kunstwerk um seiner

selbst willen da ist, die höhere Kritik um der praktischen

Erkenntniss willen da sei, d. h. dass sie das richtige Ver-

ständniss der Kunstwerke befördern und nicht nebelhafte

Anschauungen, vorgefasste Principien verbreiten soll, und
dass die Abhandlungen über Kunstwerke, die Besprechungen

der Leistungen auf dem Gebiete der schaffenden wie der

nachschaffenden Tonkunst, welche solcher Kunst-Erkenntniss

nicht directen Nutzen bringen, nur einen litterarischen Tages-

werth haben. Die rein theoretische Aesthetik muss sich mit

y wie soll der Geiger ironisch geigen oder der Bläser ironisch in's Horn stosseu?

Aber es hat Aestheliker gegeben, die selbst dem Instrumentalen solche Dar-

stellungsmöglichkeit zuerkannten. Und was soll man erst von den Ansichten

Aber das Verliältiii» des religiösen GdiUiks des Zuhören gegenüber einer

nenen Kirchcnoompositwn sagen, wie es mimchinil von AeslheCikem nnd

Idealistischen Kritikern davgttldlt wird?
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abgnezogenen Gedanken beschäftigen, aber die angewandte

muss auf dem Boden der Thatsadien der musikalischen Ge-

setze stehen.

Die Kenntniss dieser Gesetze und die Prüfung des Kunst-

werkes auf Grundlage solcher Kenntmss ist in der Musik

iiir B^ründung eines Urtheils unerlässUcher als in anderen

Künsten. Ueber ein Drama oder ein Gedicht kann der Ge-

bildete urtheilen, wenn er auch vom Versmaass und der

Cäsur nur wenig versteht. Um zu entscheiden, ob derAusdruck

der Empfindungen darin ein natürlicher tmd doch poetisch

höherer, dem Gewöhnlichen fernstehender ist. dazu bedarf es

keiner besonderen Poetik und auch keiner gelehrten Commen-
tare. Selbst die richtige Wiedergabe der dramatischen Kunst-

werke ist von solch genauer Kenntniss nicht abhangig. Man

kann ohne das mindeste Bedenken und mit Bestimmtheit

behaupten, dass vor dreissig und vierzig Jahren — also in

einer Zeit, als die Shakespeare-IJtteratur noch im Werden

war und nicht wie jetzt eine ganze Bibliothek für sich bil-

dete — die grossen Schauspieler den Hamlet, Othello, Po-

lonius, König Lear ebenso gut, wenn nicht besser und natür-

licher, mit weniger Künstelei darstellten, als das jetzt geschieht,

wo in zahlreichen Büchern fast für jedes Wort der er\\ ahnten

Rollen eine Ausdrucksvorschrift zu finden ist. Das Urtheil

über Werke der bildenden Kunst ist schon in höherem Grade

an die Kenntniss der Gesetze und des Stils gebunden; Com-

position, Zdchnumg, Farbe sind Jedes ein gewichtiges Moment
für sich und verlangen einige Fadikenntniss des Beurtheilers,

zum wenigsten einen sehr geübten Blick und Geschmack;

die Bildner- und die Baukunst in verstärktem Maasse. Aber

die stärksten Vorbedingungen für ein gültiges Urtheil stellt

die* Musik, obwohl mancher Laie, der „viel gehört hat", nach

seinem „natürlichen Getuhle" endgültig zu reden sich für

befugt hält und auch diejenigen Besprechungen am meisten

schätzt, in welchen mit schönen Worten an sein Gefühl und

nicht an sein Kunstverständniss appellirt wird. Und doch!

W'ie viele Tonstücke, die ihrer Zeit als „beste" und ge-

fühlvollste gepriesen wurden, lassen jetzt ganz gleichgül-

tig, während andere sich als durch alle Zeiten dauernde be-

währten. Prüft man diese nun, und zwar bei den altestea
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anfangend bis zu den neuesten, so finden sich fiir die melo-

dische und harmonische Entwickelung der musikalischen Ge*

danken, für Stimmführung, thematische Durchführung, Rhyth-

mus, Periodenbau, Einheitlichkeit des Stils und zu-

gleich Characteristik der Gegensätze*) gewisse Gesetze,

welchen die grossen Mebter immer unbewusst gehorchten,

selbst wenn sie manche als gültig angenommene R^l un-

beachtet Hessen oder absichtlich bei Seite setzten. Es lässt

sich nachweisen, dass in den allgemein wirksamsten Werken
selbst der zeitgenössischen Meister die eben angeführten Ent-

wtckelungen rein musikalischer Art („der absoluten Musik'*)

am stärksten hervortreten; dass also die entschiedenste und
nachhaltigste Anregung der Gefühle durch diejenigen Ton-
werke erzeugt wird, welche dem Begriffe der musikalischen

Schönheit in irgend einer Richtung ganz besonders ent-

sprechen, sei es nun in Wohllaut und Eigenthümlichkeit der

Melodie, in Kraft des Rhythmus, in Grossartigkeit und Klang-

wirkung der Harmonie, in schwungvoller Entfaltung der

Themen, in künstlerischer Behandlung der einzelnen Formen.
Wo sich nicht irgend eine von diesen Eigenschaften musi-
kalischer Schönheit nachweisen lässt und doch eine Wirkui^
erzeugt wurde, da ist diese nur aus jener öfters angeführten,

von den Hörem mitgebrachten Vorstiromung zu erklären,

welche sich dem Bereiche der künstlerischen Beurthdlung

entzieht.

Nachdem nun die Prüfung des Tonkunstwerkes auf

Grundlage der Gesetze niusikälisdier Schönheit vorgenonmien
ward, lässt sich dem Eindrucke vom ethischen Standpunkte

nachforschen. Hierbei ist im Auge zu behalten, dass alle

wahren Kunstwerke eine ethische Wirkung erzeugen, das

heisst den Geist vom Gemeinen, Niederen, vom Streben des

*) Dieser Punkt ist bisher nicht eingehend genug gq>rüft worden.

I )ie grossen Meister der classischen Periode haben immer Motive erfunden,

die in der Fuhrung der Melodie, im Rhythmus oder in harmonischen Wen-
dungen einen Gegensatz zum Hauptmotiv bildeten. Erst mit der roman-

tischen Periode b^innt das Ineinanderfhessen der Hauptmotive und das

Streben nadi G^eüsfltzen in dem NebensAdilidien, jäher omnotivirter Har-

moniewed»d, Venduebnng der Rhythmen u. deigl. Soldie immerwihrende

Abwechslang fuhrt zur abqwnnenden Einförmigkdt.
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Tages abwenden und zu höheren Ideen anregen, die in

immerwährender Läuterung bis zu den Regionen des Gött-

lichen sich erheben; dass bei der Musik durch die stärkere

Erregung der Nerven vermittelst der Schallwellen auch die

Einbildungskraft des Geistes schneller zur vorwaltenden Thä-

tigkeit sich entfaltet, und dass also jene Erhebung des Geistes

bei dem Anhören der Musik allerdings eine höher und rascher

potenzirte sein kann als beim Reschauen eines Bildes oder

beim Lesen eines Gedichtes. Es wird eine Aufgabe der

Musikästhetik sein, den unleugbaren physiologischen Vor-

gang einerseits und die durch Läuterung dieses Vorganges,

durch reinen Kunstgenuss erzeugte geistige Erhebung an-

dererseits genau zu trennen, damit nicht die subjective höhere

geistige Erregtheit und moralische Wirkung mit einander

verwechselt werden/) Dass in der Kunst überhaupt nichts

Höheres „ohne einigen Gott" geschehen kann, wird keiner

leugnen, der sich mit der Kunst emsthaft beschäftigt hat.

Ebenso unleugbar ist es auch, dass der „ethische Stande

punkt", wie er nach dem System benannt wird, bd der Be-

urtheilung des Kunstwerkes nicht in den Vordergrund ge-

schoben werden darf, wenn man nicht einer sehr grossen

Anzahl von bedeutenden Werken in allen Künsten von vorn-

herein die Existenzberechtigung absprechen und die heitere

Muse beseitigen will. Erst wenn die Musikästhetik den Weg
der künstlerischen Beurtheilung als den wichtigsten erkennen

und alles Schönreden vermeiden wird, kann auch die wahre
Krkenntniss der ethischen Wirkung festen Fuss fassen. Dann

*) Der Verfasser weiss kein besseres Beispiel gegen die Vermengung
zu geben als eines aus seinen eigenen Anschauungen. Im Adagio der

„Eroica" befindet sich eine Stelle nach der fugirten Durchfuhrung, wo ein

einzelnes as der Violine von dem as der Bässe beantwortet wird; dann mit

einem Male ertönen die Hörner und Trompeten mit dem Quartett zusammen.

So oft der Verfiuser diese Stelle hört oder auch nur in der Partitur he-

trachtet, übeilcommt ihn sofort immerein und dieselbe Erscheinung: er steht

allein auf einer unendlichen, unübersehbaren Einöde, unten Alles finster, oben

hell, die Posaunen des jüngsten Gerichts ertönen, die En^el erscheinen, die

Gräber der Erde öffnen sich. Das ist ein sul)jectives Empfinden bei dieser

Stelle — aber wenn sie ein Anderer in künstlerischer Beurtheilung
der f^BKäeaf* in solcher Weise deuten wollte, wire er der Erste, sidi dar

gegen an& Entsdiiedenste zu erklären.
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wird auch der Schwerpunkt des Einflusses von der Tages-

kritik nach und nach zur ruhigen, gründlichen, auf Fach-

kenntniss und Forschung sich stützenden Beurtheilung der

wissenschaftlichen Zeitschrift zurückkehren. Bis dorthin ist

allerdings noch ein langer Weg; „die Aesthetik ist noch in

den Anfangen".

Aber diese „Anfange'' haben doch so vieles Anregende,

Belehrende, Belebende, Schöne geschaffen. Sie haben den

Kunst-Anschauungen neue Gesichtspunkte eröffnet. Und da-

für sind ihnen die Künstler zu Dank verpflichtet. Und so

können wir unser Werkchen mit den herrlichen Worten
Goethes beschliessen, die wir ihm als Motto voi^esetzt ha-

ben. „Die Kunst ist eine Vermittlerin des Unaussprechlichen;

darum scheint es eine Thorheit, sie wieder durch Worte ver-

mittln wollen, doch indem wir uns darin bemühen, findet

sich für den Verstand so mancher Gewinn, der dem aus-

übenden Vennögen auch wieder zu Gute kommt."
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Anhang I

Die Musik-Aesthdük in £jQgland, Frank-

reich und Italien.

|enn wir die Betrachtungen über die musikästheti-

tischen Forschui^en ausserhalb Deutschlands in

ein einziges Capttel zusammenfassen, so wollen

wir damit nicht etwa dne Geringschätzung des

musikalischen Verständmsses anderer Nationen

kundgeben« Wir wollen nicht vei^essen, dass Italien eine

Zeit lang auch in der ernsten Musik die Hochschule fiir

deutsche Künstler gewesen, dass Händel, Gluck und Mozart

dort ihre ersten Studien vollbrachten, und dass die venetia-

nische Schule auf die deutschen zeitgenössischen Kirchen-

componisten bedeutenden Einfluss geübt hat. Wir wollen

nicht absichtlich verschweigen, dass in Frankreich Lully und

Raiiieau die Bewegung \'orbereiteten, als deren siegreichster

Vertreter Gluck erschienen ist, und dass dieser Tonmeister

zuerst in Frankreich in seiner ganzen Grösse anerkannt ward;

dass Auber, Boieldieu und selbst noch Adam in einer ganz

eigenen Gattung Musik, in der Conversationsoper Manches

geschaffen haben, das zu dem Angenehmsten gehört, dessen

die Kunst überhaupt fähig ist Wir wollen nicht vergessen,
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dass Händel ohne die wahre Erkenntniss, Anerkennung und

Verehrung seiner Grösse von Seiten der englischen Nation

seine unsterblichen hohen Werke niemals bei Lebzeiten auf-

fuhren, zu solcher Geltui^ bringen und nach so vielen Schick-

salswechseln als ein reicher und hochgeehrter Mann sein gott-

begnadetes Leben beschliessen konnte. Die Kürze unserer

Besprechungen ist einfach dahin zu erklären, dass in den

genannten Ländern überhaupt viel weniger Aesthetiken ge-

schrieben worden sind, als in Deutschland, und dass beson-

ders die Musikästhetik, die im verflossenen Jahrhunderte in

Frankreich, wenn auch nicht systematisch, doch in allen

Formen, während der Gluck- und Piccini- Periode gepflegt

ward,*! in diesem Jahrhunderte eine lange Zeit hindurch voll-

ständig unbeachtet blieb und erst seit den 60er Jahren in

stärkere Beachtung genommen worden ist. Der durch Wag-
ner's Schriften angeregte Streit brachte in Frankreich und
Italien die Musikästhetik wieder in Aufnahme und wir werden

darlegen wie die beiden französischen Hauptwerke e^entlich

weniger allgemeine musikalisch-ästhetische Fragen und Ge-

setze und mehr die Wagnerischen Maximen und „Musik-

dramen** behandeln. In Italien bewegt sich die Musikästhetik

in mehr poetischer ab wissenschafdicher Richtung, in Eng-
land dagegen ist sie durch die Untersuchungen von Spencer,

Sully u. A. in eine Bahn gelenkt worden, die nach unserer

Ueberzeugung zu vielen erspriesslichen Ergebnissen fuhren

kann. Wir werden mit den französischen neuen Werken
über Musikästhetik beginnen, den italienischen Forschungen

einige und den englischen die letzten Betrachtungen widmen.

Unter den französischen musikiisthetischen Werken sind

die beiden von Beauquier „Philosophie de la musique" 'Paris

1865) und „La musique et le drame** 'Ebend. 1877), dann

Lussy's „Traite de l'expression musicale'' (Paris 1877 , und

Laprade's „Contre la musique" Paris 1881 entschieden die

bedeutendsten. Die „Esthetique musicale" des Grafen Durutte

können wir nicht als solche gelten lassen, weil sie sich mit

lauter abgezogenen, weit hei^eholten, für das Wesen der Ton-

*) Unter den vielen Streitschriften ist eine mit dem interessanten Titel

ersdiienen: L'expression musicale mise au rang des dümeres par Boyer, 1779.
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Kunst gans unwesentlichen Dingen und Begriffen beschäftigt,

aus dem Blutumlaufe, aus der Systole und Diastole des

Herzens den ßtheiligen Rhythmus erklärt, von philosophischer

Bedeutung der sieben Töne der diatonischen Scala spricht

(signification philosophique des 7 sons de la gramme dia-

tonique), sich in mathematischen Berechnungen ergeht, um
die Wirkung einer Melodie darzuthun und, wenn sie einmal

wiridich von Musikwerken spricht, Dinge als neu anstaunt

und preiset, die jedem mit den Tonwerken einigermassen Ver-

trauten nicht mehr auffallig erscheinen. Beauquier bezeichnet

sich selbst in der Vorrede als einen „guerillero'' der Philo-

sophie und fuhrt in der That mehr einen kleinen Krieg

gegen allerlei unrichtige Anschauungen, als dass er eine

thatsächliche P>oberung für richtige Erkenntniss verzeichnen

könnte. Seine beiden Werke zeichnen sich durch einen fast

merkwürdigen Widerwillen gegen Gluck (dessen Namen er im

ersten Buche richtig, im zweiten durchweg „Glück" schreibt)

aus. Er geht so weit, die (von ihm selbst als schlecht be-

zeichneten) gegen Gluck gerichteten Verse Marmonters zu

dtiren: der Componist wird darin geschildert, wie er das

Geschrei eines armen Teufels, dem von einem Marktschreier

der Backzahn ausgerissen wird, den Umstehenden als „wahres

Pathos, als wahren dramatischen Gesang^* rühmt
Beauquier steht ganz auf dem Boden der deutschen

realen, formalen Aesthetik; aber er geht noch vid weiter

als diese; er bestreitet
{'i 4) der Musik jede symbolische

Bedeutung. Der Ton — so behauptet er — ist an keinen

Begriff gebunden, hat ausserhalb der Stimme nichts, was

dem Geiste (intelligence als Symbol dienen könnte. Alles

was er vermag, ist, die Seele*) (l'esprit) „fast physiologisch"

in eine Stimmung (Situation) zu werfen (jeter), in welcher es

ihm leichter ist, in einem oder andern Sinne bestimmt zu !

werden. „Wenn die Musik traurig ist, so werden alle

latenten Schmerzen, die unsere Seele enthalt, erwachen und
;

eine in diesem Sinne bestimmte Form annehmen; ist sie

lustig, so werden alle expansiven Krä£te in uns sich ent-

*) Wir habea die oben angefiihrten firanzösischen Worte dem Sinne

und eher Bezeiclmong nnch mcht anders flliersetzen kdnnen.
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fesseln und tausend anmuthige und komische Ideen, tausende

warme und farbige Phantasien (Vorstellungen, imaginations)

vor sich her treiben/' Welche Musik traurig oder lustig ist,

und warum sie als solche erscheint und bezeichnet wird,

das freilich sagt Beauquier nicht; er vergass, dass die Be-

zeichnungen vom Menschen erfunden sind, um Empfindungen
und die damit verbundenen Vorstellungen allgemein begreif-

lich auszusprechen; wenn eine Musik traurige Ideen erweckt,

weil sie eben „traurig ist\ so muss sie gewissen Vorstellungen

entsprechoit allerdings nicht bestimmten, aber doch solchen,

aus welchen bei anderen Gelegenheiten sich bestimmte ent-

wickeln.

In solch wenig klarer Weise spricht er auch von der

„sogenannten kirchlichen Musik" (musique dite rdigieuse).

Er bestreitet der Musik den Inhalt religiöser Vorstellungen

und Gefühle, schreibt ihr dennoch die Fähigkeit zu, das

Gefühl des Erhabenen, ja sogar die Idee der unendlichen

Quantität zu erwecken. Die Mittel zu dieser Ideen-Erweck-

ung, die er angiebt, sind freilich seltsam genug. Unter An-
derem; „Wenn nach einer Pause des ganzen Orchesters und

der Stimmen, oder nach einem geschickt entwickelten cres-

cendo ein formidables Tutti losbricht, so können wir das

Gefühl des Erhabenen empfinden." Sehr richtig beschreibt

er die Eindrücke, welche wir beim Eintritte in eine grosse

gothische Kirche empfai^en, wie sich das religiöse Gefühl

entwickelt und wie der Klang der Orgel dasselbe bis zuni

Erhabenen steigert Aber er hätte vielleicht nicht unerwähnt

lassen sollen, dass der einheitliche Toncharakter der Orgel

ihr vor jedem anderen Instrumente die Fähigkeit veiieiht,

sich der menschlichen Stimme beizugesellen und im Gemüthe
jene Steigerungen hervorzurufen. Vortrefflich ist der Ab-
schnitt über den Einfluss der Musik auf die Sitten und die

Sittlichkeit, der Hinweis auf die Verweichlichung durch das

zu viele MoU unserer Zeit (er drückt das allerdings nicht so

entschieden aus wie wir, doch ist der Sinn seiner Worte
unzweifelhaft); mit Recht deutet er den alten Satz: „mens

sana in corpore sano * dahin, dass eine entnervende Musik

weniger moralisch wirke als eine, die Energie und gute

Laune belebt, und citirt einige Sätze aus Bossuet und den
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Canones des Tour- Conciliums, die da beweisen, dass die

alten Herren nicht unrichtig geurtheilt haben. Aber einen

directen sittlichen Einfluss der Musik bestreitet er entschieden;

er geht darin noch weiter als wir. Nach unserer Ueber-

zeugung kann die Musik moralisch wirken, wenn sie ohne

Ostentation, ohne die moderne Concert -Verzückung, ohne

ästhetisches Gerede, als Kunst der Familie, des inneren

Lebens gepflegt wird. Aber Beauquier bestreitet ihr jede

andere moralische Wirkung, als die der Unterstützung mora*

lischer Worte durch Gesang und die mit der Melodie ver-

bundene stärkere Einprägung dieser Worte in das Gedächt-

niss des Menschen.

Interessant ist in diesem Capitel der Brief Napoleon I.

aus Mailand an das französische Directorium (in den 90er

Jahren), worin er die Pfl^ der Musik und die Sorgfalt fiir

das Conservatorium vom sittlichen Standpunkte auf das

wärmste empfiehlt (Nebenbei gesagt, ist das Pariser Con-

servatorium eine Schöpfung der schrecklichen Blutmänner

des Convents.^ Beauquier betrachtet, wie überhaupt die

realistische Schule, nur die Instrumentalmusik als wahre,

von jeder Beimischung freie Tonkunst und erklärt seine

Ansichten über die Wirkungen und das Wesen der Musik

ganz deutlich mit den W' orten: „Es giebt in der Musik nicht

mehr Gefühle, nicht mehr Nachahmungen, nicht mehr Gegen-

stände schriftstellerischer Art, nicht mehr philosophische

Ideen, als in der Zeichnung eines reichen Damast- oder

Brocatstoffes , oder in den rein ausschmückenden (decora-

tiven) Malereien der alten Kirchen. Die Malereien, welche

der Decorateur aus seiner Euibildungskraft erfindet und ver-

mittelst Linien und Farben ausfuhrt, componirt der Musiker

mit Tönen; er zeichnet mit Rhythmen und malt mit der

Harmonie.*' Er schliesst diese Betrachtungen ntiit dem Ver*

gleiche der Musik mit dem Kaleidoscop.

Dass in der ganzen „philosophie de la musique*' die

Hanslick'schen Grundsätze selbst bis auf einzelne Beispiele

befolgt werden, bedarf wohl keines besonderen Beweises.

Und der Leser wird sich leicht vorstellen können, wie in

dem anderen Buche „die Musik und das Drama^ der Gegen-

stand behandelt ist Die Spitze aller Bemerkungen ist selbst-
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verständlich gegen Wagner und dessen Theorie gerichtet.

Aber wenn Beauquier von Gluck („Glück'') sagt : seine Werke
könnten nur noch das historische Neugier-Interesse einiger

Dilettanten erregen; so erscheint das nur dahin erklärlich,

dass wenn Jemand durchaus ein Princip reitet, er Alles ver-

werfen muss, was nicht in die Reitschule passt.

Nicht verschweigen wollen wir, dass das Buch viel

Witziges enthält, viel schlagende Beweise für die Sonder-

barkeiten des Programmisirens um jeden Preis. Es giebt

nichts Ergötzlicheres, ab das Programm Pasdeloup's fiir die

Egmont-Musik , wie der Herzog von Alba herbeikommt,

„um den Aufstand zu unterdrücken^ und Flandern sich von

Neuem erhebt, „zu ^ät um Egmont zu retten, nicht zu spät

ihn zu rächen.** Die Bemerkui^en, dass niemals in der

ganzen Wdt ein Hirtenjunge oder ein Matrose so gesungen

habe, wie die im „Tannhäuser" und „Tristan", ist sehr zu-

treffend; dagegen ist die Behauptung, dass man in „Gluck's"

Opern am meisten le plus souvent) das Textbuch be-

klatscht hat, gelinde gesagt, sehr unrichtig. Die Bemerkungen

über die Entvvickelung der dramatischen Musik und über

den falschen Pfad, den sie jetzt eingeschlagen hat, enthalten

vieles Richtige; die ganz peremptorisch ausgesprochene Be-

hauptung aber, es gebe kein absolutes und dauerndes Schöne,

ist sowohl vom idealistischen wie vom realen ästhetischen

Standpunkte nicht annehmbar. Beauquier denkt an das

Conventionell-Schöne. Hanslick in der „Modernen Oper"

hat diesen Gegenstand besser und feststellend behandelt.

Die beiden Werke Beauquier's haben für die Musik-Aesthetik

in F'rankreich grossen Werth. Auch sind sie mit Geist ge-

schrieben.

Wir müssen nun Laprade's „Gegen die Musik" (Contre

la musique) gleich nach Beauquier besprechen, obwohl das

Buch um mehrere Jahre später erschienen ist als Luss/s
^Abhandlung vom musikalischen Ausdruck." Denn nicht

die Jahreszahl hat zu bestinunen, sondern der Gegenstand

und die Grundsätze der Behandlung, und in beiden steht

Laprade's Werk dicht neben Beauquier. Der Verfasser ist

ein hochgeachteter Dichter und Philosoph, Mitglied der

Akademie, ein frommer, aber durchaus nicht bigotter Ratho-
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lik, ein freisinniger Mann, der in der „ruhigen friedliebenden

Regierung von Louis Philippe" die Verwirklichung seines

Ideals erblickte, unter Napoleon III. seiner Stelle als Pro-

fessor der Litteratur entsetzt worden ist und seine Abneig-

ung gegen die Republik nicht verhehlt; nebenbei ein Deut-

schenhasser, der keine Gelegenheit versäumt, dem Grimme
gegen die Besieger seines Vaterlandes Ausdruck zu geben.

Sein Buch ist mit Geist und Wärme geschrieben; manchmal
schlägt er jenen emphatischen declamatorischen Ton an, in

welchem die romanischen Schriftsteller sich entschieden

besser auszusprechen vermögen als die germanischen.

Gleich die ersten Capitel von der Macht der Musik, von

dem Mythus der Sirenen zeigen den edlen Schwärmer, der

auch in scharfsinn^^ Analysen die Liebe zur Kunst nidit

verleugnet. Es ist ein Verdhrer der Naturschönheiten, er-

blickt in ihnen die erste Oflenbarung des GötÜichen und

stellt ihre Wirkung neben die der Musik. Soviel Analoges

die beiden Eindrücke*) auf den ersten oberflädilidien filick

zeigen mögen, so sind sie doch insofern himmdweit von

einander verschieden, als die Kunst ein Erzeugniss mensch-

lichen Geistes ist, daher von ihm geprüft und beurtheilt

werden kann, während die Empfindung gegenüber den Na-

turschönheiten eine urtheilslose ist. V^on den Ursachen der

Wirkung des musikalischen Kunstwerks kann der gebildete

Bewunderer bis zu einem gewissen und bedeutenden Grade

sich Rechenschaft geben; nicht von denen der Naturschön-

heit; diese beruht ganz allein in der subjectiven Stimmung;

die Analogien des Gegensätzlichen oder Gleichartigen der

Varietät oder Einheitlichkeit sind rein formaler Art; die

geistige Prüfung der Naturschönheit und die des Kunstwerks

sind nicht vergleichbar. Im III. Capitel des Buches weiset

*) Dar Verfasser darf über diese Frage, d. h. über die Aehnlichkeit

der Empfinduagen gegenüber den Natur- und den MusQcsdiönlieitcn volle

Competenz beanspruchen. Von seiner Jagend an nfihxte er (eine fiist leiden*

schaftliche) lidie sur Natur, lief schon als Knabe oft in die Bagti und

hat bis vor einem Jahre viele Bergfahrten in der Sdnveiz untemommeBli

immer allein mit dem Fuhrer, um jede Störung seiner Empfindungen durch

einen Reisegefährten lu vermeiden. Was also Begeisterung für die Natur-

sdiönheit bt, weiss er genau I
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Laprade das Unbestimmte vague) des Endzweckes der

Musik nach: wie sie die Gefühle überspannt und den Geist

in Ungewissheit lasst, wie die reine V^ernunft und der Moral-

sinn die Musik ebenso wenig w ie die Natur zu beurtheilen

vermögen. Die Musik, behauptet Laprade, bildet sich gleich

der Natur ganz in der Ausseaweit, ganz ausserhalb des Be-
reiches des Willens, wie ein Gewitter, das im Räume ent-

steht, und über uns einstürmt „Wie di^ Electridtät oder

der Magnetismus, lässt sie bei dem Künstler am wenigsten

geistige Freiheit und moralische klare Einsicht voraussetzen,

sie entsteht unvermeidlich wie durch ein Verhäi^niss (fatal)/*— Dasselbe lässt sich von jedem Kunstanfange sagen, der

Knabe, der mit einem Stück Kohle seine Grossmutter oder

seinen Lehrer, oder eine Gans zeichnet, oder Gebäude aus

Papier schnitzt, der junge Dichter, der seine ersten Verse
schreibt, handeln auch ohne moraHsdies Bewusstsein. Der
gereifte Künsder dagegen wird in jeder Kunst von dem
Grade des Bewusstseins geleitet, der überhaupt in die Aesthe-

tik mit hinein verwebt werden kann.

Sehr scharfsinnig sind die Darlegungen Laprade's, wie

die Musik mit den verschiedenartigsten Sphären der reinen

Wissenschaft und der reinen Empfindung in unmittelbarer

Verbindung steht: mit der Mathematik einerseits, die nur

ganz genaue unwiderlegliche Ergebnisse annimmt, anderer-

seits mit dem Gefühlsleben, das nur auf sich selbst beruht;

so erklärt er die Allgemeinheit der Musiksprache, weil die

mathematischen Berechnungen und die Urtheile durch Ge-

fühlsregungen bei allen Menschen gleichartig bestehen. Im
8. Capitel b^^^et man einer ganz falschen Ansicht, die

auf eine andere falsche Ansicht basirt ist. Laprade citirt

Herrn von Falloux, der für die Musik und deren moralischen

Einfluss gegen ihn euitrat und das Argument vorbrachte:

Man mc^ von blossen Instrumenten die schönsten Melo-

dien von Lully bis Meyerbeer spielen lassen, und die Musik
würde auch in dieser Form ebenso heilsam und moralisch

sich bewähren, als die gottseligsten (les plus religieux) Stücke

von Palestrina, Pergolese und Mozart. Wir möchten den
musikalisch nur halbwegs gebildeten Menschen sehen, auf

welchen das Duett vor der Kirche im 5. Acte von Robert

Eh r lieb: Die Maaik-AetUietik. 10
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(ein „religiöses*^ Duett!) ohne Beihilfe der Worte, auf dem

Klaviere vorgetragen, denselben Eindruck hervorbrächte,

als etwa das Kyrie mit der Fuge aus dem Mozart'schen
j

Requiem unter denselben Bedingungen! G^enüber der-

artigen falschen Voraussetzungen braucht man sich nicht

mit den Schlüssen aufzuhalten.

Vortrefflich ^ind die Bemerkungen über das Schwinden

des Einflusses der Dichtkunst vor dem Ueberhandnehmen
der Musik (Capitel XIL) und wie mit dem Weltsdunerze,

mit der Unzufriedenheit, dem Sehnen nach anderen (uner-

reichbaren) Zuständen die Verbreitung der Musik begann.

Ebenso richtig ist (Capitel XIII.) der Hinweis auf die sehr

wichtige historische Thatsache, dass die Musik in Zeiten I

politischer Unterdrückung immer die grösste Rolle unter

den Künsten gespielt hat, und (Capitel XIV.^ wie jetzt die ^

Musik als demokratische Kunst gegenüber den Wissen-

schaften beschützt wird, weil die letzteren politische üppo-
i

sition machen können, erstere nicht.

Im zweiten Capitel des zweiten Abschnittes legt Laprade

mit grossem Scharfsinne den Unterschied der Bildung zwischen

dem Musiker und anderen Künstlern dar: wie der himmlische

Mozart für seinen Don Juan und Zauberflöte nur ein edel füh-

lender und grosser Musiker sein musste, während Raphael sein

,JLeben der Psyche'^ seine „Schule von Athen^' nicht malen

konnte ohne Studium und Kenntniss der Mythologie und des

Alterthums. Das Capitel ,^usik und Politik*' ist von geist-

reichem Hohn und Satire erfüllt, leider auch von Wahrheit!

dagegen enthält das vierte Capitel den unbegreiflichen Irr*

thum, dass „nicht die Sitten die Kunst verderben^, sondern

umgekehrt! Zufolge dieser Maximen müsste man wahrhaftig

glauben, dass nicht die Regierungs-Systeme, nicht die national-

ökonomischen Verhältnisse eines Landes, nicht der wachsende

Reichthum, die Zunahme der Bedürfnisse, des Luxus, die

hiermit verbundene Kntwickelung der gesellschaftlichen Ver-

hältnisse und der Sitten auf die Kunst zurückwirkten, die
I

nur aus dem V^orhandencn schöpft, entweder idealisirt oder
|

entwürdigt, sondern dass die Künstler das Alles was wir eben
|

aufgezählt, in umgekehrter Reihe zu Stande brachten! Am
Ende hätte Offenbach das zweite Kaiserreich geschafien
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und Aeschylos' „Perser" und Sophokles' „Oedipos auf Ko-
lonos" hätten die Schlachten bei Marathon und Salamis und

die Blüthe der Atheniensischen Republik herbeigeführt!

Was Laprade über die Erziehui^ und die Mitwirkung

der Musik und der andern Künste sagt, können wir fast

unbedingt billigen; als eigenthümlich heben wir den letzten

Satz seines Buches hervor: ,,Der Dichter, der die keusche

Muse Mozart*s und Beethoven's willentlich beleidigte, würde

nur mehr an die „Wissenschaft'* glauben und verdiente

— schreckliche Strafe! — fUr ewig die Musik der Zukunft

hören zu müssen!"

Dass Lapradc's Buch eine vielfach interessante, theil-

weise vielleicht nützliche Lesung bietet, wird der Leser aus

unserer kurzen Skizze ersehen haben — ebenso, dass es

zur Musik-Aesthetik nicht in directer Beziehung steht.

Lussy's ..Traite de l'expression musicale; accents, nu-

ances et mouvements" (Betonung, Vortragsweisen und Zeit-

maass) ist ein interessantes und trotz mancher bedenkhcher

Irrthümer und unhaltbarer Behauptungen verdienstliches Buch.

Dem Verfasser muss vor Allem zuerkannt werden, dass er

der Erste war, der einer bisher nur wenig gründlich erör-

terten Frage aufmerksames Studium gewidmet hat.*) Der
Zweck seines Buches ist, den Vortrag festzustellen nach der

Beschaffenheit der musikalischen Form, d. h. darzulegen, wie

gewisse Zusammenstellui^ren von Tönen und Accorden be-

tont werden müssen, damit der musikalisdie Gedanke zur

vollen Darstellung gelange. Allerdings hat Lussy einen

Hauptpunkt, die thematische Entwicklung der Hauptgedan-

ken und die damit verbundene Vertheilung der Stärkegrade,

ganz unberührt gelassen, aber doch immer ein sehr aner-

kennenswerthes Streben an den Ta^ gelegt. Der erfahrene

Fachmann kann aus dem Buche Manches lernen, manche
Anregung schöpfen; für den Lernenden aber halten wir es

wenig passend, ja insofern fast gefährlich, als er daraus eine

Masse ganz irrthümlicher Ansichten sich aneignen kann, sie

Die MAesthetik des CUvienpiels« von Kallak, von Dr. Bisdioff in

ansgezddineter Weise neu überarbeitet, enthält manche sehr nützliche An-
Weisung^ Icönnte aber nach manclier Riclihing viel vollstAndiger sein.

10*
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weiter verbreitet, und gegenüber «ner gd^entlichen Be-

richtigung sich nicht einmal an den Ursprung des Irrthums

erinnern dürfte. Wir wollen hier zuerst die ganz falsche

Darstellung von Thatsachen hervorhebea Lussy weist zu

wiederholten Malen auf Schuberfs ^Lebewohl*' und Stra-

della's Kirchenarie „Se i mei sospiri^' hin. Nun ist es eine

allbekannte Thatsa«die, dass beide Compositionen nicht von
Schubert und StraddLa stammen, sondern apokryph sind

Er spricht von der Moscheles'schen Ausgabe der Beetho-

ven'schen Sonaten als der besten, weil M. Beethoven per-

sönlich gekannt hat. Wir hegen grosse Hochachtung vor

dem verstorbenen Altmeister des Ciavierspieles, dessen Etü-

den zu den auch als Composition werthvollsten Werken der

Gattung gehören, und im Unterrichtsgange ganz unentbehrlich

sind. Aber seine Ausgaben der Beethoven'schen Sonaten sind

unbrauchbar, voll unrichtiger Bezeichnungen und Druckfehler.

Es ist allbekannt, dass Moscheies die Originalausgaben nicht

zur Hand haben konnte, als er die seinige veranstaltete. Und
wenn Lussy das im Jahre 1863, als er sein Buch veröffent-

lichte, noch nicht wusste, so durfte es ihm 1877, als er die

dritte durchgesehene und verbesserte Auflage veranstaltete,

nicht unbekannt sein; denn in diesem Jahre waren bereits

all' die vergleichenden Ausgaben von Breitkopf & Härtel,

Bülow und Steingräber erschienen.

Ein starker Irrthum b^tt in dem Abschnitt „Regehi der

metrischen Betonung" hervor. Lussy sagt: „In jedem drei-

theiligen Stücke sind der erste und dritte Tactthdl schwach"
und in einer Anmerkung wiederholt er die Behauptung „gegen

J. J. Rousseau und Castil-Blaze'' und meint: wenn ein dritter

Tacttheil im dreitheiligen Tacte stark ist, so liegt die Ur-
sache im Rhythmus oder im pathetischen Ausdruck. Hier

liegt offenbar eine Verwechslung des Dactylus — ^ ^ mit

dem Creticus (Amphimacer) — w — vor, eine Verwechslung,

die in einem Lehrbuche wie das hier besprochene nicht vor-

kommen, vielleicht auch von den Autoritäten, deren Aus-
si)rüche dem Werke vorgedruckt sind, nicht übersehen wer-

den durfte. Die ganze Musikiitteratur widerspricht dem von
Lussy apodictisch ausgesprochenen Satze. Wir wollen nicht

von den Tänzen reden, von der Mazurka, den spanischen
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Tänzen und dem .,Deutschen" , bei denen der Accent der

körperlichen Bewegung auf dem ersten und dritten Theile

liegen, sondern von einem künstlerischen, noch viel schwerer

wiegenden Factum. Man prüfe doch die dreitheiligen Melo-

dien und Sätze der sämmtlichen Classiker und man wird

finden, dass mit den allerseltensten Ausnahmen der dritte

Tacttheil einen ganz wesentlichen Theil der Melodie bildet,

während auf den zweiten eine Art von Durdigangsnote fallt,

deren Weglassung den Sinn des musikalischen Ge-
dankens nicht zerstörte. Wir brauchen hier nicht Bei-

spiele anzuführen, jeder einigermaassen musikalisch gebildete

Leser wird deren in den Scherzi und dreitheitigen Melodien

aller guten Componisten, auch der entschiedensten Roman-
tiker, soviel finden als er will.*)

In den Vortrags-Vorschriften finden sich manche gute,

aber auch manche ganz unrichtige; man sollte nicht glauben,

dass ein musikalisch gebildeter Mann die Vorschrift geben

könne: die zwei Accorde, ganze Noten, vor dem Wiederein-

tritt des Themas in finale der cis-moIUSonate müssten als

kurze Viertelnoten gespielt

werden; die letzten Tacte des ersten Satzes der pathetique

sollen „rallentando gespielt werden", während doch die ganze

Figur ein V^orwartsdringen anzeigt!

Was nun die Auffassung des Charakteristischen von

Seiten Lussy's betrifft, so glauben wir am besten zu thun,

wenn wir seine eigenen Worte anführen und dann That-

sächliches. Er sagt S. 6: „Eine sanfte Stimme (une douce

pensee**) in Edur zu componiren erscheint uns gewagt, ja

selbst von schlechtem Geschmacke (! !)
zeugend; denn die

Tonart Edur ist eine der glänzendsten und energischsten.

Herr Ravina (auf den Lussy überhaupt nicht gut zu sprechen

*) Eine der wunderbarsten Wirkungen durch Verl^;tti^ des Aocentes

auf den zweiten Tacttheil bietet Schubert's St Kindchen".

**) Wut übersetien frei, da „Ein sanfter Gedanke*' uns etwas höl-

zern kUi^.



150 Musik-Aesthetik in England, Frankreich und Italien.

ist) hat eine „douce pens^e in Edur componirt, die in Es
viel besser klingt, diese ist die weiche Tonart, die für derar-

tige Compositionen besser passf Nun! In dieser gesdimack»
losen Edur Tonart hat Chopin sein sehr schönes und senti-

mentales Adagio des EmoU-Concertes und sein schönstes

Nocturne geschrieben, Beethoven sein Adagio des Emoll*
Quartetts und die Variationen in der Sonate op. 109, Mozart
sein gar liebliches Trio. Dagegen in dem „nicht energisdien*%

„für weiche Empfindungen passenderen'' Es finden wir das
Esdur-Concert und die Eroica, das „Harfenquartett" Beetho-
ven*s, das höchst energische Esdur-Trio von Schubert, die

„Rheinische Symphonie" Schumann's, das Octett und das
sehr energische zweite Esdur-Quartett Mendelssohn's!

Wie schon gesagt, das Buch von Lussy, das in Frank-
reich und Belgien grossen Beifall gefunden hat und erst vor
kurzer Zeit in einem Artikel von Leveque, dem bekannten
französischen Aesthetiker, im „Journal des Savants" sehr ge-

lobt worden ist, bietet dem Fachmanne manches Anregende,
dem Lernenden jedoch mehr Gefahr, unrichtige x\nsichten

zu gewinnen, als richtige Anweisung für den Selbstunterricht.

Der Artikel von L^veque, den wir eben erwähnten, trägt

die Ueberschrift „vom Schönen in der Musik" und ist der
Besprechung von Beauquier^s, Spencer's und Hanslick's Schrif-

ten gewidmet, also nicht als selbstständige Forschung zu

betrachten. Nichtsdestoweniger enthält er viele geistreiche

Einöle und bewebt, dass der Verfasser den Gegenstand
studirt und überdacht hat Seine Bemerkungen über die

musikalische Fantasie, dass sie mit dem Gefühle nicht in

unmittelbarem Zusammenhange stehe, dass Mozart eine hei-

tere, den finstern Geistern entfernte Natur, im „Don Juan"
den grossartigsten schauerlichen musikalischen Gedanken er-

tönen lässt, dass Rossini beim Componiren des „Teil" schwer-

lich besonderen Freiheitsideen nachhing, sind vortrefflich.

(Wir übersetzen sehr frei, aber ganz dem Sinne gemäss.)

Ebenso richtig ist der Satz, dass die Veredlung der Mensch-

heit, welche Spencer von der Musik erhofft, von unsereni

Zeitalter der Blechmusik (periode du cuivre) nicht zu er-

warten ist, und dass nur die Pflege der Melodie, der schönen

Formen, dem oberwähnten Ziele nahe bringe. Wir haben in
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dem ganzen Artikel (der durch vier Nummern geht) nur

einen Satz gefunden, der uns als Irrthum erscheint: Dass
die schlimmen Leidenschaften, in der Oper dargestellt, an
Gefährlichkeit verlieren. Uns dünkt im G^;entheil, dass sie

sich nur in die Oper in vollem Maasse einschleichen können,

dass gar Vieles, besonders in der Neuzeit, nur ertragen wird,

weil es im musikalischen Gewände erscheint— im gesprochen

nen Drama dürfte es mcht geboten werden.

Die italienischen Aesthettken*) und ästhetischen Einzel-

abhandlungen beschäftigen sich im Ganzen wenig mit dem
eigentlichenWesen derTonkunst, deren Entwickelung und For-

men, dagegen mehr mit deren Wirkung und culturhistorischer

Bedeutung. Sie sprechen alle mit hoher Verehrung und Be-

geisterung von ilir; das Wissenschaftliche bleibt unerörtert.

Interessant wird es manchem Leser erscheinen, dass Mazzini

in den 40er Jahren, in den Schrillen eines „lebenden Itali-

eners" (d'un Itaiiano vivcnte ein Capitel über Musik ver-

öftentlicht hat. Es beginnt 'mit der Erklärung, dass er gar

nichts von Musik verstehe, auch nicht für Musiker schreibe,

nui* fiir die, welche diese schöne Kunst lieben; dann bewei-

set er in teurigen Worten, wie die Tonkunst zur Wiederge-

burt des Vaterlandes beitragen müsse. Die Tonwerke, auf

welche er hinweist (unter Andern auf ein Duett aus „Due
Foscari** von Donizetti, nicht auf ein einziges Stück aus der

italienischen dassischen Musik-Litteratur) waren unserer Mei-

nung nach nicht geeignet, die vaterländischen Zwecke zu

unterstützen. In Tommaseo's ,JDizionario estetico** fanden wir

in einem Artikel über Napoleon I. Schädelbildung von Dav,

Richard, einige die Musik und ihre Wirkung auf die Organe
betreifende Vorbemerkungen, aus welchen die eine als inte-

ressant hervorzuheben: dass die Schwingungen der Töne die

wenigst materiellen Organe des Körpers in Bewegung setzt.

Der edle Gioberti erblickt in der Pflege der Musik das

*) Tommaseo, Dizionario estetico; Gioberti, Del buono e del bello;

Chiosi, discorso estetico intorno la musica solenne; Antonio Tarii este-

dca ideale; Canello, saggie e critidie littenurie; Monti, il hello nd veio;

Trezza, studii

**) Sie wurden in Lugano^ dem Hatqrtorte der italienischen Schwdz,

gedruckt.
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sicherste Mittel zur Erhebung der Seele, zur Klärung, zur

Verbreitung der religiösen Geföhle. Monti sieht schon in dem
Gesänge, mit welchem die Mutter den Säugling in Sdilaf

lullt, ein Präludium des Paradieses und spricht weitläufig

über die Beziehungen und Verwandtschaften (attinenza) des

Tones und der menschlichen Gefühle. Für ihn ist die Musik
die wahre Erzeugerin neuer Eingebungen, neuer Ideen.

Wir sind gewiss weit entfert, solche schöne Begeiste-

rung des Gelehrten für die Tonkunst belächeln zu wollen;

wenn sie auch die wissenschaftliche Forschunc: nicht beför-

dert, so hat sie dafür das in unserem Auge noch weit höher

stehende Verdienst, dass sie den Menschen vermittelst der

Kunst zu edleren Empfindungen und Anschauungen zu führen

strebt. Aber wohl dürfen wir unsere Verwunderung aus-

drücken, dass in all den \'on uns angeführten Werken nur

die modernste italienische Tonkunst eine Erwähnung findet,

dass beim Preise der höchsten Wirkungen der Tonkunst auf

Rössings „Stabat mater", Mercadante's und Donizetti's Opern
hingewiesen wird. Vergebens suchten wir die Namen Pale-

strina's, Gabrieli's, Lotti's etc. dort, wo von religiösen Ge*
fiihlen die Rede war; nur Marcello fanden wir einmal er-

wähnt (in Gioberti, wenn wir nicht sehr irren).«) Sind solche

Anschauungen der Tonkunst, solche Werthschätzungen der

schaffenden Künstler und ihrer Werke nicht ein starker Be-

weis gegen die rdne Gefuhbtheorie? Die edelsten Denker
Italiens weisen, wenn sie von ethischer Wirkung der Musik

sprechen, auf Rossini und Donizetti!'*) Wir anerkennen ihre

*) Eines der Blätter, auf die wir in der Mailänder JJil)liothek unsere

Aufzeichnungen niedergeschrieben, ist verloren gegangen, wir müssen daher

Manches ans dem Gedächtnisse wiedef^gdsen.

**) Wie die itatieniscfaen Mnsikanschamingen' von den deutsdien, sdbst

von den moderner italienisdier Muak geneigten, abweichen, Iiaben wir erst

neuerdings erfahren. Im Juni 1881 kam der Verfasser in Mailand mit dem
Herrn Marchetti, dem Componisten einer beliebten Oper „Ruy Blas", auf

liellini's „Xorma" zu sprechen. Herr Marchetti pries einen Chor im 2. Act

als den erhabensten Kriegesruf (grido di gucrra). Dem \'erfasser, der Vieles

in der „Xorma" schön findet, erscheint gerade das erwähnte Stuck durchaus

nidit bedeutend, und er erinnerte sidi dass in Wien, das soner Zeit

für „Norma" schwflrmte und den ersten Qior im 1. Acte mit Begeisterung

aufiiahm, der erwähnte unbeachtet geblieben ist
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Gefühle, ehren ihre Ueberzeugungen, glauben aber ihren

ästhetisch musikalischen Forschungen eii^^endere Betrach-

tungen nicht zu schulden ünd treten nun an die englische

musik-ästhetische Litteratur heran.

Zuvörderst muss hier bemerkt werden, dass die Aesthe-

tik in England, selbst in der neuesten Zeil, nicht systema-

tisch als eine Wissenschaft für sich in einem eigenen Werke
behandelt worden ist, und dass die Musik von Seiten der

Philosophen sich daselbst besonderer Aufmerksamkeit nicht

zu erfreuen hatte. Erst die neuen physiologischen F'orschun-

gen Darwin's haben das wissenschaftliche Interesse für die

Tonkunst erweckt und einige Abhandinngen her\'orgerufen.

Spencer's und SuUy's Untersuchungen sind uns als die

wichtigsten erschienen; jener hat in seinen „Essays" über den

Ursprung und die Thätigkeit der Musik (the origin and func-

tion of music) eine kurze aber schwerwiegende Abhandlung
geschrieben. Dieser hat eine Reihe von Artikeln unter dem
Titel: „Empfindung und Anschauung*' (Sensation and Intuition,

London 1874) veröffentlicht in welchem er von den Fragen

der Entwickelung der Psychologie, von der Theorie* des Aus-

drucks der Gemüthszustände u. s. w. zu drei längeren Unter-

suchungen „die Basis der musikalischen Empfindung'S „die £r-

sdidnung des Schönen in musikalischer Form", „das Wesen
und die Grenzen des musikalischen Ausdrucks" übergeht.*)

Die Darwin'schen Ansichten über Entwickelung der

Musik sind, soweit sie an den Vogelgesang anknüpfen, unhalt-

bar. Wir haben mit vielen — und berühmten — Physiologen

die Frage erörtert: ob die Nachtigall oder andere Singvögel

durch immerwährendes Hören von Gesang und Instrumental-

musik, wenn sie z. B. in der Nähe von Häusern nisten, wo
viel Musik ausgeführt wird, ihren Gesang im mindesten än-

dern, oder ob ihre Nachkommen es thun würden, wenn sie

unter gleichen Umständen am gleichen Orte nisten, und sind

immer in unserer Ueberzeii^ruiig bestärkt worden, dass eine

Aenderung im Vogelgesange durch musikalische Einflüsse

undenkbar ist, wie denn auch der Dompfaffe und die Amsel,

*) Hinsichtlich eines Boches des Reverend Hayes „Mnsic and morals''

verweisen wir auf unseren gleiclikuitenden zweiten Artilcel im Anhang.
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die drei oder vier Stücke nach der Vogelorgel pfeifen, doch
in ihren Naturlauten nicht das Mindeste ändern. Es Hessen

sich auch noch naturgeschichtliche Einwendungen gegen die

Darwin'sche Entwickdungstheorie anfuhren, doch das brächte

uns zu weit ab vom eigentlichen Ziele.

Eine weit tiefer gdiende und sehr zu beachtende Er-

klärung des Ursprungs der Musik bietet der Spencer'sche

oben erwähnte „Essay". Aus den ersten Lauten, welche
jede Gemüthsbewegung selbst bei den Thicrcn*) begleiten,

aus den Beugungen der Stimme, welche bei jedem wieder-

holten Rufe die steigende Erregung kund geben,**) leitet

Spencer den ersten Ursprung des Tones und der Musik
her und folgert, dass die Hntwickelung der Tonkunst mit der

Entwickelung des Ausdrucks der menschlichen Empfindun-
gen unzertrennlich zusammenhängt. Denn alle Empfindungen,
alle Gefühle, fröhliche oder traurige, haben das eine charak-

teristische, dass sie Reize auf die Muskelbewegungen aus-

üben muscular Stimuli
; mit sehr wenigen scheinbaren Aus-

nahmen, in welchen besonders starke Emotionen eine be-

wegungslose Niedergeschlagenheit (prostration) herbeifuhren,

kann als allgemeine R^el angenommen werden, dass bei

Menschen und Thieren eine directe Verbindung zwischen

Empfindungen und Muscular-Bewegungen besteht und dass

letztere um desto heftiger, je tiefer jene sind. Nun werden
alle Stimmtöne nur durch Muscularbewegui^ erzeugt, und
diese verkündigen die inneren Bewegungen, die Seelen-Em-

pfindungen. Man braucht nur die Stimmen der im Neben-
zimmer befindlichen Personen , zu hören, um zu wissen, ob
das Gespräch ein lustiges, gleichgültiges, emsthaftes oder
erregtes ist. In dem eigenthümlichen Stimmfall bei erreg-

ten Gefühlen liegt der Unterschied vom Gesänge und der

gewöhnlichen Rede. Jede Veränderung des Tonfalls der

*) Er schildert die Bewegungen des angeketteten Ilothundcs, der seinen

Herrn aus der Ilausthüre treten sieht und mit ihm auszugehen hofft, bis zum
Augenblicke, wo sich die Hoffnung erfüllt, und der Hund freudig bellt;

aadi dos Schnnrren der Katze, das Pipsen des Vt^döhens wird aus den
Mosktdarbewcigitiigeii erkllrt» wie sie durdi äussern Eindnidc entstellen.

**) Wie z. Kf wenn die Hausfrau ein Dienstmfiddien ruft, das nicht

Antwort giebt.
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Stimme, die als physiolc^ches Ergebniss der Freude oder

des Schmerzes zu betrachten ist, gelangt zur stärksten Aeusse-

rung im Gesänge.

Wir übergehen die Hypothesen von dem redtatiyischen

Vortrage der griechischen Dichtungen, weil hierüber Gewiss-

heit nicht zu erlangen ist und woUen nur darauf hinweisen,

dass noch heute in vielen jüdischen Synagogen die ein-

zelnen Capitel der Bibel in singendem Tone nach bestimmten

Zeichen und Accenten vorgelesen werden. Viel wichtiger ist

Spencer's Erklärung, wieso durch die Musik gewisse Em-
pfindungen hervorgerufen werden, die man geradezu unbe-

schreiblich nennen muss: Der bedeutende Musiker ist immer
eine mit besonderer Empfänglichkeit und Empfindlichkeit

begabte Natur; er wird dort von Empfindungen bewegt,

wo der gewöhnliche Mensch gleichgiltig bleibt, und wo
dieser sich angeregt fühlt, wird jener Combinationen von

Intervallen und Tonreihen finden, weiche die Bewegungen in

stärkerem Grade wiedei^eben, ja er wird musikalische Be-

w^^ungen erzeugen,*) welche in vielen Zuhörern Empfin-

dui^en hervorrufen, die sie vordem nie gefühlt hatten. Und
so lassen sich jene merkwürdigen Wirkungen der Musik er-

klären, dass sie schlummernde Gefühle erweckt, deren Mög-
lichkeit wir nicht ahnten und deren eigentliches Wesen wir

nicht erkennen" (we do not know the meanii^); dass die

Musik — wie Jean Paul sagt — nur von Dingen erzählt,

die wir nicht gesehen haben und nicht sehen werden.

Spencer weiset noch darauf hin, wie die Wirkung der

Musik, wenn sie bald traurig, bald heiter, bald zärtlich, bald

erhaben klinge, unmöglich dahin zu erklären sei, dass eine

Anzahl von Luft-Schwingungen, der eine andere Zahl folgt,

Trauer oder Ereude bedeuten, oder dass man gewissen

Phrasen und Cadenzen solche Bedeutung zuerkennen sollte.

Es Hesse sich solche Wirkung nur dadurch erklären, dass

die Musik, von den Ton fallen der menschlichen Stimme aus-

gehend (von den Modificationen, welche die physiologischen

Folgen erregter Gefühle sind , diese Tonfälle verstärkt, er-

höht, die Intervalle und Stärkegrade erweitert oder verengt

*} yfit fibecsetzen frei, aber gaxn dem Sinne gemflss.
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und eine ideale Sprache der err^ften Empfindungen (emo-

tion) schafft, und dass sie eben jene ungeheure Wirkung im

Menschen erzeugt, weil sie als die stärkste gesteigerte Wie-
dergabe jener ursprünglichen Empfindungen erscheint

Spencer legt nunmehr dar, wie die Musik den Ausdruck

der Empfindungen vervielföltigt, wie der gebildete Mensch
in seinem Sprechen eine bedeutend grössere Anzahl von
Stimmbevvegungen entwickelt, als der ungebildete; wie diese

grössere Fähigkeit der Mittheilung, auch die Sympathie, das

Mitgefühl des Mitmenschen erweckt, in welcher doch ein

Hauptbeweggrund aller öffentlichen Wohlfahrt wie des Wohl-
seins des Einzelnen liegt. In dieser Weise gelangt er zu

dem Schlüsse, der Fortschritt und die Pflege der Tonkunst

sei auch als einer in der alli^^emeinen Bildung zu betrachten.

So geistreich, ja dankverpflichtend diese Darlegungen

des ausgezeichneten Gelehrten und Menschenfreundes sind,

der Aesthetik, der Beurtheilung eines Musikwerkes nützen

sie wenig. Doch nicht dieser Punkt scheint uns der bedenk-

liche in dem „Essay", denn die Ueberschrift „origin and
function of music" lehrt ja von vornherein, dass er die

Aesthetik nur in letzter Reihe stehend betrachte; viehnehr

haben wir darauf hinzuweisen, dass selbst die biidui^ge»
schichtiichen Darl^ngen manche Löcken, und zwar grosse,

zeigen. Spencer sagt selbst, dass seine Betrachtui^en vor-

zugsweise die musikalische Melodie betrefTen, in welcher die

Aenderungen des Stimmtones am stärksten wiedergegeben

werden. Er weiset auf die Italiener hin, bei denen die Melodie
am meisten entwickelt worden ist, deren gewöhnliches Ge-
spräch auch die meisten Tonänderungen in der Stimme ver-

nehmen lässt, während die \'iel weniger musikalischen Schot-

ten eintönig reden. Wie will er nun das Rathsei erklären,

dass gerade in der italienischen Opernmusik eine solche

Masse von Melodien im grossen Widerspruche mit der „Emo-
tion'' stehen, welche sie ausdrücken sollen? Wie viele schmerz-

licliste Erregung, Zorn und Verzweiflung und Todesbereit-

schaft u. s. w. wird da in Galoppaden und walzerartigen

Melodien gesungen? Beliini's, Donizetd's und Venü's Opern
liefern eine solche Masse von Beispielen, dass ein einfacher

allgemeiner Hinweisjedem einigermaassen musikalischenLeser
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vollständig genügen muss, ohne Anführung von Einzelheiten.

Welche Emotionen sollen also in des Hörers Gedächtniss

Wiederhall finden, wenn der Schmerz, den Spencer er-

wähnt, und der im gewöhnlichen Leben die stärksten Muskel-

afTecte und die traurigsten Stimmlaute erzeugt, hier im
Galopp-Zeitmaass vor ihm ertönt? Und welche Erklänu^
will der berühmte Physiologe dafür finden, dass die musi-

kalische Nation, auf die er selbst hinweiset, an solchem

ganz widersinnigen Ausdrucke der Empfindung oft grösstes

Vergnügen findet? Wie will er den Eindruck der Kirchen-

musik erklären, die Stimmung, in welche der gebildete Zu-

hörer durch eine grossartig aufgebaute Chor-Fuge versetzt

wird, die ihrerseits fast nichts von täglichen Empfindungen

wiedergiebt?

Spencer's Bestreben, die Entwicklung der Musik in das

System des allgemeinen Fortschrittes einzureihen, ist ein

sehr edles. Aber die Geschichte beweiset, dass die höchste

Biuthe der Kunst und der sittliche Fortschritt nicht Hand
in Hand gehen; und gar Manches in Deutschland wahrend

der letzten Jahre Geschehene war bei den Schotten undenk-

bar, und es ward in Deutschland gerade in den letzten

zehn Jahren so viel Musik der verschiedensten Art getrieben

und so viel von der „sittlichen Bedeutung" geschrieben, und
bei den Schotten so wenig! Bezüglich der Fra^e vom
moralischen Einfiuss der Musik verweisen wir auf den

zweiten Anhangs-Artikel. Hier sei nur bemerkt, dass die

Moral mit der ästhetischen Werthschätzung nur selten gleichen

Schritt hält
;

jedenfalls sind Spohr's „Jessonda^S „Die Schwei-

zer&milie^ von Weigl und manche andere vei^essene Opern
viel moralischere Werke als „Don Juan*' und „Figaro's und

die Quartette von Onslow sind viel weniger aufregend als

das cismoU von Beethoven. Der Schwerpunkt der Spencer-

schen Studie liegt in den physiologischen Forschungen und

Darlegungen, nicht in den F'olgerungen, die er daraus zieht,

obwohl auch diese letzteren manchen neuen Gesichtspunkt ge-

öffnet haben, von dem aus Erspriessliches zu finden sein wird.

Wirklich ästhetische Artikel, d. h. solche, die sich mit

der musikalischen Kunst, deren Formen und Gesetzen be-

schäftigen, bietet Suily in seinem Buche „Sensation and
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iiituition". Jede Zeile beweiset, dass er die Meisterwerke

der Tonkunst genau kennt, und die Frage von der musi-

kalischen Fonnschönheit in emsthaften Betracht gezogen

hat In Bezug auf die ersten Eindrücke der Musik und

deren Grundursachen steht er auf dem Boden der Spencer-

seben Anschauungen; aber in den Capiteln über das Musik-

schöne und über die Grenzen der Ausdrucksiahigkeit spricht

er eigene Meinungen aus, die zwar hier und da den deut-

schen Forschungen entlehnt sein mögen, aber durch klare

und wohlgeordnete Darlegung wie Eigenartiges erscheinen

und anregen. Er weiset darauf hin, wie gewisse Erschein-

ungen: das Gegensätzliche und das Gleichartige, die Ab-
wechslung und die Einheitlichkeit allen schönen Formen
eigenthümlich sind, denen der Natur, wie denen der Kunst,

und dass daher das Musikalisch-Schöne nicht als etwas Iso-

lirtes oder ganz Geheimnissvolles zu betrachten sei. sondern

als allgemeinen vSchönheitsgcsetzen Entsprechendes. Er legt

besonderes Gewicht auf die Thätigkeit des Gedächtnisses

beim Anhören der Musik, ohne welche eine nachhaltige

Wirkung derselben nicht denkbar ist. Er zeigt, wie in der

Musik zu gleicher Zeit das fortschreitend sich Entwickelnde

(Progression) mit dem Ebenmässigen (Symmetrischen) und
den verschiedenartigsten Kraft-Abstufungen wirkt Er weist

auf das ästhetische Wohlgefallen hin, das der gebildete

Hörer empfindet, wenn mdirere Them^, von denen jedes

einen individuellen Charakter in der Eintheilung (temporal)

zeigt, in wohlklingender Weise zu gleicher Zeit ertönen, und
fiihrt als Betspiel eine Stdle aus der Doppelfuge in Mozarfs
Requiem vor;*) wie andererseits eine gewisse, scharf rhyth-

misirte, ganz gleichmässige Figur besondere Wirkung erzeugt

(mit Hinweis auf Don JuWs Champagnerlied). Alle seine

Bemerkungen über die richtige Ausführung des Accentes

und der Zeiteintheilung und deren Wirkung zeugen von
genauer Kenntniss und gesundester Anschauung. Auch was
er von der Entwickelung der Melodie, von deren verschie-

denen Formen, den Veränderungen in den W'iederholungen

sagt, ist überall zu billigen. Das Beispiel, wie im Thema

*) Das Beispiel ist sehr schön» Würde es Gioberti überzeugt haben?
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von Beethoven's As dur-Sonate op. 26 erst 3 Achtel und
dann 6 Sechzehntel eine ganz andere Gestaltung desselben

Themas bilden, ist sehr glücklich gewählt Was er über

die Form des Gesanges, über das Strophen-, das durch-

componirte Lied, die Arie und ihre Entwickelung sagt, ist

meistens richtig. Dagegen kann man seinen Ansichten über

Instrumentalmusik nur mit Vorbdialt zustimmen. Er sieht

in ihr diejenige, welche die grösste Schönheit und Erhaben-

heit entfalten kann, schreibt aber der Sonate und Sym-
phonie eine Art von Mission zu, die Fesseln der Form zu

lockern, vollste und reichste Abwechslung der Melodie und

Harmonie zu verwirklichen, und findet, dass die Regeln

einer exacten Symmetrie eine Ungerechtigkeit sind. Er
stellt sich also auf den Boden der neueren Componisten,

welche für die Freiheit der Gedanken die Schönheit der

Form opfern, während die Classiker für die Schönheit der

Gedanken eine grössere Freiheit der Form in /Anspruch

genommen haben. Es ist unmöglich, an dieser Steile die

Frage von den Formgesetzen und der Freiheit zu erörtern.

Nur das möge gleich festgestellt werden: In der Kunst

wird die Freiheit nicht durch Prinzipien genommen,
sondern durch die Leistungen erlangt; der grosse Ge-

danke kann auch die Formfreiheit beanspruchen, in seiner

eigenen Ausdrucksweise erscheinen, nicht aber der kleine,

unbedeutende, der nur unnatürlich affectirt klingt, wenn er

rhythmbch und harmonisch ungewöhnlich klii^en will. Die

Formfireihdt ist also von Fall zu Fall zu beurtheilen, d. h.

bei jeder neuen Composition für sich, nicht aber als ein

aprioristischer Grundsatz aufzustellen.

In der Studie ..Ueber die Natur und die Grenzen des

musikalischen Ausdrucks • bezeichnet er die drei Wirkungen
der Musik: Die anscheinende Befriedigung des Gehörs

durch die blosse Tonwirkung; die Befriedigung des Geistes

durch die Symmetrie und Einheitlichkeit, durch den Bau
des Tonwerks; endlich ,,die geheimnissvollen Zauber, die

Ervveckung der vagen Ideen des Unendlichen, des Tragischen,

des Heiteren"; und dieser letzteren und deren Ursachen ist

seine Studie gewidmet Er berührt in raschem Vorüber-

j^ehn die verschiedenen Theorien von Zimmermann, Schopen-
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hauer, die Platon'schen und Aristotelischen Aussprüche,

Kant's und Hegels Ansichten, die er sehr irrthiimlich als

ganz gleichartig hinstellt, die VVagner'sche Schule, die „Doc-
trine'' Weisse's und die „muthige'* Behauptung Hanslick's.

Dann bemerkt er, es sei eigentlich voreilig, bei solcher Un-
sicherheit der Meinungen über die Bedeutung eine neue
Lösung der Frage zu versuchen; aber es könne doch eine

solche angestrebt werden auf dem Wege, den die Herren
Spencer und Darvin angezeigt haben: dass die Wirkung der
Musik in Verbindung gebracht werden müsste mit einer

langen Reihe angestammter (ancestral) Erfahrungen, die viel-

leicht noch vor der Entwickdung. des Menschengeschlechts

schon im thierischen Leben vorhanden gewesen sind, und
deren Resultate heutzutage in dem neugeborenen Individuum

als tief organisirte Verbindungen verschiedener Empfindungen
tibertragen erscheinen. So scharfeinnig diese Theorien sind,

so hochwichtig sie für den Culturhistoriker sein mögen, welcher

der Entwicklung der menschlichen Empfindungen und den
Anlässen (den Reizungen^ dieser Empfindungen nachforsclit,

der künstlerischen Bcurtheilung eines Musikwerkes bieten sie

fast gar keinen Anhaltspunkt; sie führen sogar auf Abwege.
In dem Bestreben, alle Musik auf die ersten, rein physischen

Emphndungsausserungen zurückzuführen, gcräth SuUy bei

allen seinen geistreichen Deductionen zuletzt in die reine

Gefiihlserklärung des Tonwerks, in die „Programmmusik. *'

Obwohl er andeutet, dass die wahre Schönheit der Form
bei solchem Streben nach immerwahrem bestimmten Aus-
drucke verloren geht, schliesst er doch die Reihe seiner

Studien nüt dem Satze, dass nur in der freien Entwickelung

der Instrumental-Musik die höchsten Wirkungen der Ton-
kunst zu erreichen sein werden.

Es erscheint selbstverständlich, dass alle die physio-

logischen und psychologischen Forschungen vor den rein

ästhetischen Fragen der Formgesetze, des Was und Wie,

des Sdiönen und Wahren, unter allen Verhältnissen sich

gleich Bleibenden, stehen geblieben sind. Nur Fechner hat
in seiner Vorschule der Aesthetik in dem Abschnitte über
Musik solche Forschungen ästhetisch weiter zu verwenden

gesucht. Aber „die Aesthetik ist noch in den Anfängen'*,
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und sie muss dankbar sein fiir jede Unterstützung, welche

ihr andere Wissenschaften zukommen lassen. Und eine

solche, und sehr starke, sind tlie physiologischen Unter-

suchungen, wenn sie auch der reinen Gefühls-Aesthetik nicht

in Allem passend erscheinen mögen. Diese aber wollen

wir an den schönen Spruch Schillers erinnern:

Naturforscher und Transcendental-Philosophen:

Feindschaft sei zwischen Euch! Noch kommt das Bündniss

zu frühe I

Wenn Ihr im Suchen Euch trennt, wird erst die Wahrheit

erkannt1"

Ehrlich: Die Musik-Ae»thetik. 11



Anhang II.

Musik und Moral.

ic folgende Studie steht nicht in unmittelbarem

Zusammenhange mit der Geschichte der Musik-

Aesthetik. Aber ihre Wiedergabe hier erschien

^ uns unbedingt nothvvendig. Wir haben in unseren

Darlegungen so oft von der ethischen Bedeutung

gesprochen, welche die verschiedenartigen Systeme der Musik

beilegen, dass wir die Verpflichtung fühlten, die eigene Mei-

nung über die Frage kundzugeben, zugleich aber die ethische

von der rein ästhetischen so viel als möglich zu trennen.

Diese Vorbedingung ediillt der Artikel, den wir hier un-

verändert folgen lassen, wie er in der „Gegenwart'^ vom Oc-

tober 1880 erschienen ist.

I.

Die Musik ist heute die weitest verbreitete und meist

gepflegte, daher auch die Kunst, welcher die Litteratur jeder

Gattung die meiste Aufmerksamkeit widmet. Die meisten

philosophischen und schöngeistigen Schriften legen ihr einen

hohen ethischen Werth bei, manche sind bemüht, ihr deii

•
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höchsten zu erlangen. Die Folge dieser Verhältnisse ist die

bei der grossen Mehrzahl der Fachmusiker und Musikdilet-

tanten feststehende Ueberzeugung, dass ihre Kunst und ihr

Wirken ein moralisches sei, sobald sie eine Richtung ver-

folgen, die als moralische gelten kann, dass sie also zur

Veredelung der Menschheit beitragen. Sie sind hierbei frei

von jedem Vorwurfe, denn die vielen, jetzt so oft gebotenen

Citate aus manchen Schriften der edelsten Mämier alter und
neuer Zeit sind ganz geeignet, eine solche Ueberzeugung zu

festigen und jede gegensätzliche Meinung als Gefuhlsleug-

nung, ja gewissennassen als Gegnerin der Moral erscheinen

zu lassen.

• Die Aufgabe dieser Studie ist nun, nicht etwa dem
Glauben an eine hohe moralische Wirkung der Kunst im
Allgemeinen, also auch der Musik entgegenzutreten, sondern

gewisse Irrthümer, die aus jenem Glauben entstehen, und die

Gefahr des Missbrauches derselben darzulegen. Bevor ich

meine Ausführungen beginne, erscheint es mir nothwendig,

meinen ethischen und tonkünstlerischen Standpunkt dem
Leser klar zu stellen. Ich gehöre zur kleinen, höchst un-

praktischen Sekte derer, die von einem höheren als dem
Erdendasein, ja von der Nothwendigkeit einer positiven Reli-

gion überzeugt sind, und dennoch den meisten Kirchlich-

frommen ebenso fern stehen als den Spöttern, also den
beiden eigentlich mächtigen Parteien gleich unangenehm er-

scheinen. Den religiösen Ueberzeugungen ähnlich sind meine

künstlerischen. Die Compositionen, welche auf mich mora-

lisch wirken, d. h. die ich in jeder Stimmung ins Gedächtniss

rufen kann und die meinen Geist sofort von der Tagesmisere

abwenden, stammen ^t alle aus der klassischen Periode;

der ihr folgenden gehört nur Menddssohn's Chor „Und nach
dem Feuer*' (Elias) und der Anfai^ von Schuberts C-Syrc^

phonie an. Nichtsdestoweniger hege ich gewaltigen Respect

vor Wagner's Genie, will aber von seinen Theorien nichts

wissen, glaube vielmehr, dass er die Erregung der Phantasie

zu oft mit ethischer Wirkung verwechselt. Ich bin also den

Wagneranern ein „Lauwarmer", den Frommen, den Musik-

moralisten ein Ketzer. Nichtsdestoweniger habe ich in dieser

Stellung mich zurecht, ja sogar Ruhe und Heiterkeit des

11*
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Gemüthes gefunden; in solcher Stimmung ist diese Studie

entstanden. Nicht schwer wäre es, dieselbe recht unter-

haltend zu gestalten durch Hinweis auf all die Sonderbar-

keiten, welche besonders in den letzten Jahren geschrieben

wurden, um die Musikmode als eine moralische Strömung
geltend zu machen. Aber ich will alles Polemische ver-

meiden, um meine heitere Stimmung nicht zu unterbrechen.

Dieser Artikel ist nicht geschrieben, um durch witzige Nega-

tion Erfolg zu gewinnen, sondern urn culturhistorische That-

sachen festzustellen und die wahren Freunde der Kunst zur

Betrachtung anzur^^
In jeder Schrift über die ethische Bedeutung der Musik

werden Plato und Aristoteles angeführt. Was der gottbe-

geisterte Denker in seinem Ideal-„Staate" und seinen Ideal-

„Gesetzen** von der musischen Kunst sagt, von Körperbe-

wegungen und Gesangswirkung, von „Musik fiir Freigeborene,

Gewalt üebende, besonnen und tapfer Kämpfende*' gegen-

über der nicht zu duldenden Musik „für Sclavcn, P>auen

und Handarbeiter'', hat keine Bedeutung für unsere Zeit, in

welcher das Theater- und das Musikleben Millionen Meilen

weit entfernt ist von dem der Griechen/'; Ebenso wenig

zweckentsprechend wäre es, die Aussprüche Aristoteles', des

Begründers aller systematischen Forschung, hier zu prüfen

und darauf hinzuweisen, welch verschiedenartige Auslegungen

sdne Hauptausdrücke Pathos, Ethos, Rhythmik u. s. w. er-

fahren haben. In den Schriften von Zeller, Müller, Schasler,

Zimmermann und Anderen begegnet man den verschieden-

artigsten Ansichten, gerade in Bezug auf Aristoteles' Aus-

sprüche über Musik. Hier, sei, bevor das wichtigste histo-

rische Zeugniss vorgebracht wird, nur auf den einen

Umstand hii^ewiesen, dass die Klagen Plato's über Verfall

der Musik schon lange vor ihm, ja so zu sagen vor dem
Beginne der musikalischen Entwickelung zu vernehmen waren.

'•1 Wie iinanwendhar alle griechischen Ansichten über Mtlink auf un-

sere heutigen Zustände sind, ist aus dem einzigen Umstände zu entndimeny

dass in dem gebildeten Athen die Frauen und Töchter edler Familien von

Beschäftigung mit Kunst und Theater zurückgehalten waren, und nur „Aus-

länderinnen" wie i\spasia u. A., geistig und iwuiistlerisch thätig sein konnten.
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Droysen in seinen Didaskalien zum Aeschylos giebt die

Uebersetzung eines heftigen Protes^edichtes von Pratinas

gegen die „Phrygische Flöte" för sein „Dorisches Feierlied".

Dieser Pratinas war — der älteste Zeitf^enosse Aeschylos',

der doch von der Nachwelt als des wahre Vertreter der

Würde des Dramas und der musischen Kunst gepriesen wird!

Und was in späterer Zeit Aristoxenus über die „Barbarei

der Theater" und über die Musik des „vulgären Publicums'^

und was Ammonius im Plutarch über die Orchcstik sagt,

das ist in neuester Zeit von Hunderten moderner Kritiker

wörtlich über — — — Offenbach und Consorten gesagt

worden.

Doch alle diese Nebenbemerkungen schwinden zu nichts

vor der einen für alle Zeiten massgebenden Thatsache:

die Musik hat, wie überhaupt die Künste, nicht bloss ge-

ringsten directen Einfluss auf die Moral geübt: sondern die

höchste Entfaltung der Künste und die stärkste Entfaltung

aller Leidenschaften, die sittliche Zersetzung, gingen in Athen
Hand in Hand. Und nicht etwa, dass die Leidenschaften

dort nicht hindrangen, wo die Kunst waltete — die Leiden-

schaftlosen waren die Unkünstlerischen, aUerdii^ auch die

Gemeineren. Die Geschichte kennt kein von allen Leiden-

schaften bewegteres, wetterwendischeres, sittenloseres, alle

Religion mehr verspottendes und zugleich abergläubischeres,

gegen besiegte Feinde inhumaneres, seine eigenen besten

Mitbürger mehr misshandelndes und — geist-

reicheres, kunstsinnigeres, feiner gebildetes, gegen jeden

ästhetischen Fehler, besonders in der Musik, empfind-

licheres V^olk, als die Athener des Sophokles, Euripides,

Plato — von der späteren Zeit nicht zu sprechen. Es gab

auch kein hinterlistigeres, alle nationalen und menschlichen

Interessen dem Egoismus mehr hintansetzendes Volk, als

die Vertreter der strengen moralischen dorischen Tonart, die

Spartaner!

Ein ganz ähnliches Beispiel von höchster Kunstblüthe

und Entfesselung aller Leidenschaften bietet die neuere Ge-

schichte in Florenz und RonL Die grossen Verehrer Michel

Angdo's und Raphaelas, die freisinnigsten Beschützer aller

Künste waren meistens Fürsten, deren Gewissen sich in der
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Wahl der Mittel, einen unbequemen Gegner zu beseitigen»

nicht einen Moment beunruhigt fühlte.

Ich verweise hier auf einen gewiss unverdächtigen mo-
ralischen Zeugen : Schleiermacher ; man lese doch seine

tiefen Betrachtungen über die Unwirksamkeit der Kunst in

Reinigung der Leidenschaften (Aesthetik S. 213 -215 % Auch
Grimm's vortreffliche Parallele Florenz' und Athen's im ersten

Capitel von „Michel Angelo''; mag hier angeführt werden.

Ob die Läuterung des Kirchengesanges durch Palestrina

auch die Moral des römischen Clerus gereinigt, die Schrecken

der Inquisition gemildert hat, ob ohne die Einfuhrung des

Chorals, des wahren religiösen Volksgesangs durch Luther*)

die Calvinisten und Protestanten noch unduldsamer gegen

einander verfuhren, mag hier unerörtert bleiben. Wo reli-

giöse Leidenschaften in die Menschenherzen einziehen, ver-

jagen sie die Menschlichkeit Ich will also rasch auf die

modernste, „humanere** Zeit übei^ehen. Auch sie zeigt kein

Bebpiel von unmittelbarer moralischer Wirkung der Musik.

Wie die Stadt Leipzig sich gegen Bach während seines Le-
bens bis an sein Ende benahm, mag hier nicht weiter er-

örtert werden; aber lange nachdem die ganze Musikwelt

genau wusste, welche unerschöpflichen Schätze er in seinen

Werken hinterlassen hatte, wirkte diese Erinnerung noch

nicht genügend auf die Moral der Mitmenschen, dass seine

letzte Tochter vor bitterer Armuth bewahrt blieb. V^on

Händel erzählt Chrysander, dass seine Musik auf die Eng-
länder jener Zeit sittlich gewirkt habe; er fügt aber auch

gleich hinzu, dass kein englischer Geschichtsschreiber diese

Thatsache anführe. Die jungen Offiziere, welche dem „Cele-

brons notre reine" und den „L'honneur vous appelle" Gluck's

zujubelten, die elegante Hofgesellschaft, welche seine Opern
protegirte, hat keinen Beweis gegeben, dass die hehren

Weisen anders auf sie einwirkten, denn künstlerisch ästhe-

tisch. Welche moralische Wirkung hat des himmlischen

*) Luther war ein wahrer, frommer Verehrer der Musik. Wofür sollte

er denn in jener Zeit Verehrung hegen? für die Dichtkunst oder Malerei?

(Jder für die Philosophie^ er, der vom „verfluchtigen Heiden'^ Aristoteles

nichts wissen wollte?!
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Mozart „Zauberflöte^* ausgeübt? Man spreche nicht vom
„dummen Texte!" Die Worte der beiden Gesänge Sarastro's

„O Isis und Üsiris'' und „In diesen heil'gen Hallen'' können
in Bezug auf Stimmung noch heute als mustergültig be-

zeichnet werden. (Und wer hat diese Worte gedichtet, und
unter welchen Umstanden sind diese wahrhaft heiligen Ge-
sänge entstanden!)

Wie war es mit der Wiener Moral zur Zeit Beethoven's

und Schuberts beschaffen? Die einiiussreichsten Kenner und
Verehrer des unermesslichen Componisten waren feinfühlige

Lebemänner und begeisterte Freunde der Tonkunst; die mo-
ralische Wirkung derselben war ihnen zum mindesten gleich-

gültig. Und ob die regierenden Häupter und aristokratischen

Herren und Damen, welche Richard Wagner verehren, wirk-

lich seine Schriften und Musikdramen für moralbch halten,

oder ob sie nur sein Genie bewundem und im Uebrigen—
wie einst die Wiener Cavaliere gegenüber Beethoven— den

heftigst demokratisirenden Musiker noch immer für weniger

gefährlich und ihnen näherstehend betrachten, als einen frei-

sinnigen Dichter, wage ich nicht festzustellen.

Doch genug der allgemeinen Betrachtungen! Gehen wir

auf einzelne Punkte über, auf drei Hauptfragen: Was ist

eigentlich unter moralischer W'irkung zu verstehen und wie

äussert sich eine solche durch Eintluss der Musik? Warum
wird der Musik eine solche Wirkung zugeschrieben? Unter

welchen Verhältnissen kann und soll die Musik moralisch

wirken?

II.

Man kann von ethischer Bedeutung irgend eines Vor-
kommnisses im geistigen Leben doch nur dann sprechen»

wenn man sowohl den Ausgangspunkt als das Ziel dieses

Vorkommnisses genau darzulegen vermag und den Begriff

jener Bedeutung nach seinem Inhalte und Um&mge feststellt.

„Moralische Wirkung" der Musik muss also dahui verstan-

den werden, dass diejenigen, welche sich mit ihr beschäftigea

— als Ausübende oder als geniessende Verehrer — edler

handeln, denn andere Menschen, dass sie in ihren Beziehun-

gen zu den Mitmenschen von höheren Grundsätzen als denea
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der Eigensucht (ich sage nicht Ei<;ennutzl geleitet werden;

dass sie in ihren Handlungen Alles, was nicht von höheren,

edleren Ideen ausgeht, von sich weisen; und ganz besonders,

dass sie unter dem unmittelbaren Eindrucke eines hohen
musikalischen Kunstwerkes, das sie ausgeführt oder gehört

haben, ganz und gar von höheren Gefühlen und Gedanken
durchdrungen sind und Alles, was dem Tagesleben oder

niederen Sphären entstammt, nicht den mindesten Einfluss

auf ihren Geist ausüben lassen. Ob nun die Mehrzahl der

Musiker moralischer ist, als die Mehrzahl der andereren

Künstler,*) ob die Vertreter der klassischen, der moralischen

Musik weniger ehrsüchtig und reizbar sind, als die der neu-

deutschen, unmoralischen oder die der leichtfertigen Richtung;

ob die Directoren und die Sänger von Oratorien mehr vom
wahrhaft christlichen Geiste der Menschenliebe, der Duldung
durchdrungen sind, als die andern (auf diesen letzten Punkt
werde idi noch zurüddconunen); wer will das apodiktisch

bestimmen?

Ebenso wenig kann die Erage des unmittelbaren Ein-

drucks auf die Hörer gelöst werden: Ob die Besucher eines

Oratoriums oder einer klassischen Oper oder eines Quartetts

beim Nachhausegehcn wirklich gegen die Menschen, welche

ihnen nicht angenehm sind, milder gestimmt und all den

Bemerkungen über Toilette der Damen, über Haltung und
Beziehung der Herren weniger zugänglich sind, als im ge-

wöhnlichen Leben; ich will der „schwer nicht zu schreiben-

den Satire*^ durchaus keinen Platz einräumen.

Aber ein Moment ist genau zu prüfen, weil aus der

*) Ein englischer Geistlicher, Reverend Mr. Haweis, hat ein Buch ge-

schrieben: „Music and Morals", worin er den moralischen Einfluss der Musik

preist, allerdings eingesteht, dass ein musikalisches Kunstwerk als solches

sehr gut und doch nicht moralisch wirkend sein könne. Ich will hier nicht

Kritik üben und daher nur sagen, dass mir das Buch nicht gefiel (das übri-

gens bei^ iünf Auflagen erld>t hat). Was aber der Autor über cße Std-

Iting und das Leben des Musiker und deren Beziehung zur Kritik sagt, er>

schien mir bemericenswerth. Und sdne Worte fiber die „meisten" Frauen

in ihren Beziehungen zur Kunst mögen hier in der Origtnalsprache citirt

werden: It has been often remarked that they have more perception than

thought, more passion than judgement, more generosity than justice, and

more reiigious sentimeut than moral taste.
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Feststellung dieses Einen die Schlüsse för die sämmtiichen

Fragen gezogen werden können: die sittliche läuternde Kraft

des musikalischen Kunstwerkes im Verhältniss zu jener des

dichterischen.

Nehmen wir an, ein begabter, edel fühlender Mann, von

starken Leidenschaften bewegt, — oder eine geist- und ge-

miithvolle Frau, keine „femme superieure". sondern eine,

welche die echt weibhchen Gefühle und Gewohnheiten be-

wahrt hat, sei in harten Kampf zwischen Pflicht und tiefe

Gefühle gerathen, nicht etwa in den eleganten Zwiespalt zwi-

schen Temperament und nöthigen Rücksichten, oder Lange-

weile und Salon -sentiments. sondern in den tiefen Conflict

zwischen der zwingenden, niederdrückenden Wirklichkeit und

Convenienz einerseits und höheren berechtigten Lebensan-

schauungen anderseits, die, bitter getäuscht und nur zum
Schlummer gebracht, plötzlich wieder aufeuleben scheinen.

In einem solchen Confticte erweist sich der Moralcodex der

guten Gesellschaft insofern ungenügend, als zwar graziöse

Futilitäten, wenn sie mit der gehörigen eleganten Wahrung
des Scheines, oder mit genialer Unbekiimmertheit ausgeführt

werden, immer Nachsicht und Entschuldigung finden, dagegen

wahre Leidenschaften, tiefe Gefühle, die sich nicht zu ver-

bergen, die „Dehors" nicht zu wahren verstehen, und sich

gar noch für besser halten, als die Salon-sentiments, niemals

Entschuldigung hoffen, fast immer nur V^rdammungsurtlicile

erwarten dürfen. Wenn nun tief leidenschaftliche Naturen in

solch hartem Kampfe, oder auch nur von wildem Schn:erze

erlittener Kränkung, von luiipörung gegen Unbill, von Rach-

sucht, von Verzweiflung an Gott und Menschen gemartert,

in der Kunst einen Anker suchen, mit dessen Hülfe sie

festen moralischen Grund, ruhigere Stimmung finden können,

wie werden sie sich zur Musik, wie zur Dichtkunst verhal-

ten? (Ich spreche nicht von den bildenden Künsten, weil diese

weniger auf das „Gemüth^* wirken soUen, obwohl z. B. auf

mich der Anblick eines Bauwerkes wie das Innere von San
Zeno in Verona eine wunderbar beruhigende Wirkung ausübt)

Dass ein leidenschaftlich bew^tes Gemüth in den So-

naten, Quartetten und Symphonien Beethoven's und Mozarfs
mehr den Wiederhall der eigenen stürmischen Gefühle, als
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den Ausdruck beruhigender finden wird, dürfte wohl Niemand
emsdich widerlegen; das „Similia similibus'* ist hier nicht an-

wendbar, vielmehr der Grundsatz Spinoza's, einer den Geist

stark beschäftigenden Vorstellung durch eine andere noch
stärkere ein Gegengewicht zu schaffen. Dass selbst die un-

endlich liebenswürdig heiteren Tongebilde Haydn's mehr
ästhetisch und vorübergehend entzücken, als ein betrübtes
Geniüth erheben, glaube ich mit Fug und Recht behaup-

ten zu dürfen. — Das Anhören aber jener Tonwerke, welche

in ernstruhigem Stile gehalten sind, der Oratorien und der

wenigen Opern, deren Handlung und Musik nicht pathisch

aufregend wirkt: Zauberflöte, Fidelio, Freischütz, Iphigenie

auf Tauris, Entführung, hängt mit drei wichtigen Bedingun-

gen zusammen! Erstens muss die Aufführui^ gerade in die

Zeit jenes Seelenbedürfnisses fallen, zweitens muss sie eine

gute sein — denn eine schlechte ist ein bitterer Trost! —
drittens müsste der Besüch des Concertes oder Theaters un-

vermeidliches Zusammentreffen mit Bekannten aller Art» also

Störui^ der Sammlung und der Selbstrückkehr vermeiden

können; wie wäre das zu erreichen? Eine ganz sicher katar-

thische Beschäftigung mit der Kunst ist also nur zu Hause

möglich. Hier nun bieten sich dar: die Musik am armseligen

Klavier und die Dichtkunst mit ihrem unermesslichen Bücher-

schatze. Um ein Oratorium oder eine 'der oben erwähnten

Opern zu spielen, dass ihr Geist lebendig werde, dass er

sich dem Spieler vergegenwärtige, bedarf dieser ebenso be-

deutend entwickelter instrumentaler Technik, als musikali-

scher Bildung und reger Einbildungskraft. Und das Schönste,

das Herrlichste, was dem aufgeregten Gemüthe immer Be-

ruhigung und Läuterung bringen wird, bleibt dem Laien —
mit verschwindenden Ausnahmen — unzugänglich. Wie soll

ein solcher sich z. B. Palestrina's vom Himmel gesandtes

..Sicut cervus" oder Bach's unbeschreibliche Motette „Der

Geist hilft unserer Schwachheit auf^', oder einen jener Chöre

Händers aus „Israel-^ oder „Judas Makkabäus" vergegenwär-

tigen, welche als ein Abglanz der höchsten Ideen erscheinen?

(Selbst viden Musikern sind das verschlossene Schätze; sie

bringen das Ai^e mit, das die Partitur liest, nicht aber das

Herz, das die Ideen er^isst.)
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Diese Vorbedingungen fallen weg, wenn im Seeelen-

kämpfe die Dichtkunst zu Hülfe angerufen wird. Sie ist

immer bereit, sie verlangt auch für ihre herrlichsten Schöpf-

ungen keine anderen Vorkenntnisse, als die wohl heute jedem

nicht Ungebildeten eigen sind. Ich will nun hier nicht von

den griechischen und römischen Klassikern reden, weil ihre

Schönheiten sich doch nur in der Ursprache ganz offen-

baren, obwohl die Episode Üdysseus und Nausikaa auch in

der Uebersetzung gar herrlich zu lesen ist, und nur von den

neuen Dichtern sprechen. Auch der enthusiastischeste Ver-

ehrer der Tonkunst wird — wenn er noch anderweitige Bil-

dung besitzt — eingestehen, dass Goethes Vers-i aus den

„Geheimnissen": „Wenn einen Menschen die Natur gehoben",

sein „Schatzgräber", die Ansprache Oresfs in Iphigenie: „Ihr

Götter, die mit flammender Gewalt"; dass SchillePs „Würde
der Frauen", „Glocke**, „Worte des Wahns**, „Ideale**; dass

Dante's wunderbare Umschreibung des „padre nostro" im
Purgatorio ebenso läuternde Wirkung ausüben als irgend

ein Musikstück; dabei kann dieser Zauber in jeder Minute

herbeigerufen werden, er ist immer bei der Hand, immer
wirksam, ja bei sehr erregbaren Naturen allein \virkend.

Vielleicht würde manchmal ein Choral „im stillen Kämmer-
lein'' allein gesungen fs. Matth. 6, V. 6), noch stärker wir-

ken. Aber in solchem Falle tritt ein anderes nicht rein

musikalisches, für sich bestehendes Moment: das christlich

religiöse mit hinzu; wo dieses im oben angedeuteten Falle

nicht voll waltet, wird auch der Choral als solcher nicht

wirken. Und hier muss ich auf jenen bereits von mir be-

rührten Punkt zurückweisen: auf die Stellung der Directoren

und Musiker zu dem Oratorium, das sie ausfuhren; dieser

Punkt ist fiir die unmittelbare Beziehung der Musik zur

Moral höchst wichtig.

Unmittelbar moralische Wirkung eines christlichen

Oratoriums oder einer Messe ist ohne chi^stlichen, und zwar

ohne den chrisdich-kirchlichen Glauben nicht denkbar. So-

bald die Wirkung nicht mit diesem Glauben zusammenfällt,

ist sie eine ästhetische, eine künstlerische, oder sagen wir:

höhere geistige, Die unmittelbare moralische Wirkung
eines kirchlichen Tonwerkes muss mit dem Durchdrungen-
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sein von dem religiösen Inhalt dieses Werkes Hand in Hand
jrehen. Nun aber wurden und werden die schönsten Auf-

tiihrunnrcn kirchlicher Tonwerke von Vereinen veranstaltet

welche sehr viele jüdische wirkende Mitglieder zählen, und

öfters auch von Juden geleitet worden sind, und deren christ-

liche Directoren durchaus kunstbegeisterte, aber durchaus

nicht kirchlich gläubige Männer sind — ja einer derselben,

und einer der höchst stehenden und meist verehrten steht

(oder stand wenigstens bis vor kurzer Zeitj auf dem Stand-

punkt des „Neuen Glauben" von Strauss; und doch hat

die frömmsten Oratorien und zur Zufriedenheit der besten

Christen dirigirt. Es ist also nicht der Glaube, nicht die

christliche Moral, sondern die höchste ästhetische Richtung,

die Begeisterung für die Kunst, welche solche Aufiuhnigen

mit solchen Directoren hervorbringt. Es Hessen sich hier

noch viele Betrachtungen anstellen über die Gefahren, wdche

sowohl der wahren Moral wie der Kunst drohen, wenn man

sie in der Weise mischt, dass man diese jener unterordnet,*)

weil bei solcher Richtung gar oft die Tendenz der Leistung

untergeschoben und die Heuchelei befördert wird. Aber ich

will nicht polemisiren und nur lunes dem Nachdenken der

Leser empfehlen: Wenn die moralische Wirkung über die

künstlerische gesetzt wird, wie viele Opern und Lieder

könnten dann bestehen? Von der Instrumentalmusik Spiel-

musik nennt sie (ier\'inus wollen wir gar nicht sprechen,

denn erstens stehen bei ihr (iie rein musikalischen Ideen

und die rein musikalischen Elemente des Rythmus, der Me-

lodie und der theoretisch-harmonischen Entwickelung in erster

*) „Die alte halbwalire Philisterleier, dass die Künste das SittengeseU

anerkennen und sich ihm unterordueu müssen. Das Erste haben sie immtf

gethan, und müssen es thnn, weil ihre Gesetze so gut wie das SittengeseU

aus der Vernunft entspringen; tbflten sie aber das Zweite, so wftren sie

verloren, und es wäre besser, dass man ihnen gleich einen Mühlstein an

den Hals hänge und ersäufte, als dass man sie nach und nach ins Nützliche

absterben Hesse." Goethe's I5ricf an Mayer (von Schasler citirt); vergleiche

auch § der N'ischer'schen Aesthetik ühcr die P.cziehung des moderuen

Ideals zur Musik, und Schlosser's Ansichten über die „Gefuhlstugend" im

vierten Bande seiner Geschichte des 18. und 19. Jahrhunderts.
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Reihe der Wirkung, und zweitens lassen die Vertreter der

Moral in der Musik diese Gattung nur in untergeordneter

Stellung gelten.

III.

Nach den bisherigen Darlegungen lässt sich mit vollem

Fug und Recht behaupten, dass die jetzige allgemeine Ver-

breitung der Tonkunst nicht direct aus einem moralischen

Bedürfnisse, sondern mehr aus ästhetischer Neigung herzu-

leiten ist, und auch aus dem Bedürfiiisse nach Aufregung,

welches unserem nervösen Zeitalter charakteristisch eigen

ist; in zweiter Reihe aus dem Vortheile für den Dilettantis-

mus, der in dieser Kunst leichter als in jeder anderen eine

Stufe angenehmer Leistung zu ersteigen vermag; endlich

aus der höchst wichtigen gesellschaftlichen Bedeutung, welche

der Musik vor allen andern Künsten zukommt.
Ware moralisches Bedürfniss Hauptmotor der Pflege

der Musik, so müsste unbedingt das klassische Drama und

die klassische Litteratur sich wenigstens eben so grosser

Verbreitung und Studiums erfreuen. Aber die Zeiten sind

\'oriiber, in denen die Dramen mit Vertheiiung der Rollen

in Familien laut gelesen wurden; jetzt werden vierhändige

Symphonioi etc. ausgeführt. Dass aber ein wirklich ethi-

sches Kunstbedürfhiss nicht in einseitiger Richtung Befrie-

digung finden kann, wird Jedem, der etwas von Seelenlehre

versteht, ohne Beweis klar sein. Ebenso wenig bedarf es

besonderer Beweisführung in Bezug auf die Vortheile, welche

die Musik dem Dilettantismus bietet, dass gut Klavierspielen

oder Geigen oder Singen unendlich besser verwerthbar ist

als Declamiren oder Zeichnen. Man braucht nicht weit zu

gehen, um hochgestellte Männer zu finden, denen im Beginn

der Laufbahn ihr musikalisches Talent Aufnahme in einfluss-

reichste Kreise gewann und raschere Beförderung bis zu jener

Stufe, auf welcher sie dann ihre eigentlichen Berufstalente in

voller Kraft entfalten konnten.

Die Musik ist demnach auch die gesellschaftlich wich-

tigste Kunst, das Hauptbindemittel für die gute Gesell-

schaft, für den „Salon'% für die Vereinigung heterogener

Elemente. Sie übt jene geheimnissvolle Anziehungskraft
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der Elektricität aus, welche zwei ganz fremde Körper ver-

ein^ — so lange sie wirkt; im dem Augenblicke, wo sie

nicht mehr thätig ist, tritt der frühere Zustand wieder ein.

Neben solchen äusserlichen Wirkungen sind jedoch der Musik

auch solche eigen, die entschieden auf einen Zusammenhang

mit den Gemüthsbewegungen hinweisen. Dieselben der (vor-

züglich von Dubois Reymond dai^degten) elektrischen Be-

wegung der erregten Nerven allein zuzuschreiben, ist inso-

fern nicht statthaft, als erwiesener Maassen, wie Helmholz

erklärt,") die Willensthätigkeit ebenfalls (also nicht directe

äusserliche Wirkung) Anstösse auf gewisse Nerven hervor-

bringt, daher die unerklärlich rasche Verbindung der Ton-

empfindungen und Gefühlsv^orstellungen nicht rein passiver

Art sein kann, sondern auf eine positive psychische Thätig-

keit des crebildeten Hörers schliessen lassen, wdche nicht

bei dem blossen Vernehmen und Auffassen der Tonreihen

stehen bleibt. Aber von dieser unleugbaren Thätigkeit des

Gefühlslebens bis zur ethischen \\'irkun<^ der Musik ist ein

weiter Weg — obwohl viele Menschen, und manche gute,

die Erregung der Phantasie und Begeisterung durch das

Kunstwerk mit moralischer Wirkung verwechseln.

Wir kommen nach all diesen regressiven Darlegungen

zur Frage: Uebt die Musik eine moralische Wirkung oder

nicht? Ganz gewiss, und in bedeutendstem Grade! Nur

nicht bei der jetzigen Art des Musik-„Treibens". Weder

der W^, der nach rechts zur Befreiung von unmoralischen

Einflüssen, zur „Katharsis** fuhren soll, noch der nach links,

auf welchem man zur Befreiung vom conventioneilen Men-

schen und zum „natürlichen" gelangen will, fuhren zu dem
Ziele einer wahrhaft ethischen Auflassung des Lebens durch

die Musik, sondern nur der Weg nach innen.

Als Kunst des Hauses, der Familie, der Frömmigkeit

die Gervinus in seinem „Händel und Shakespeare'' S. 71 sehr

schön beschreibt, des „Frommseim', das Goethe in seiner

Elegie so herrlich schildert, wird die Musik moralisch wirken;

nicht aber als Kunst der feinen Gesellschaft, der Soireen und

In dem Aufsatze ~„Dic neueren Fortschritte in der Theorie des

Sehens".
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Soupers, der glänzenden Concerte, der Oratorien für die ele-

ganten Kreise*) und der Mischlingsconcerte, wo ein wenig

Weltlich und ein wenig Kirchlich mit einander vermengt wird.

In dieser Weise gepflegt, ist die Musik die Verbündete des

Eudämonismus Ich für meinen Theil bin nicht nur weit ent-

fernt, diesen Eudämonismus zu verwerfen,**) sondern vielmehr

überzeugt, dass ihm alldn, der Anregung schönlebiger, reicher

und einflussreicher Kunstfreunde viele grosse Kunstwerke zu

verdanken sind, ja dass sogar das Wiederaufleben der Künste

im 15. Jahrhundert viel mehr aus dem Eudämonismus als

aus moralischen Bedürfhissen entstanden ist; der erwachte

Schönheitssinn wehrte sich gegen die starre Form und ge-

gen die fromme Symbolik, deren Vertreter gewiss nicht weni-

ger moralisch waren als die Gesellschaft der Renaissance.

Der Eudämonismus hat also seine volle Berechtigung in der

Kunst; nur darf man ihm nicht moralische Tendenzen unter-

schieben, weil hierdurch der Standpunkt der Moral und der

Kunst ganz verschoben wird. Ein Kirchenconcert in der

Kirche vom Chore ohne Sichsehenlassen vorgetragen, ist auf

moralischer Hasis entstanden, ein Oratorium von einem Ver-

ein oder dergleichen im Concertsaale mit all den gesellschaft-

lichen Vor- und Nachbedingungen auf eudämonistischer. Da-
bei kann die Leistung des Vereins eine viel bessere, künst-

lerischere, also ästhetisch höher wirkende sein als die jenes

Chores. In der Kunst ist das Wie das Erste, in der Moral
aber das Was, Und wenn man das nicht zu trennen ver-

mag, dann kommt man in der Malerei auf die Prae-Raphae-

liten, oder noch besser auf die erste christliche Darstellung

frommer Bischöfe und Märtyrer, auf die Verwerfung der

Antike; man darf in der Musik kein Concert grosser Virtu-

osen oder Sängerinnen besuchen, die sinnlich wirkende Glanz-

stücke vortragen, geschweige denn ein Theater, wenn die

Lucca oder die Patti singt, und nicht die paar von mir be-

reits angefiihrten moralischen Opern gegeben werden; dann
muss man fünf Sechstel der Chopin'schen Compositionen

verwerfen j dann geräth man denn endüch auch aufSonder-

*) Vergleiche Gervlnus a. a. O. S. 202.

*) Vergleiche Pfleiderer „Zur Ehrenrettung des Eudämonismus".
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barkeiten, auf Discussionen über die „ethisch christliche Be-

deutung" von Wagners „Ring des Nibelungen"; eine solche

hat 1878 zwischen einem entschiedensten Anhänger Wag-
ner's und der „Neuen evangelischen Kirchenzeitung" stattge-

funden, welche die Frage in würdiger W eise behandelte.

Jede wahre, interesselose Freude am Schönen, die Freude

an der Existenz des Kunstwerks und dass der Schöpfer dem
Menschen Solches verliehen hat, also der Kunstgenuss ohne

Ostentation, birgt den schönsten Keim moralischer Klärung

der Gefühle in sich. Wahren wir der Schönheit ihr Recht,

in welcher Form sie immer erscheine, indem wir sie vor

moralischen Unterschiebungen schützen; wahren wir aber auch

der Moral ihr Recht, indem wir sie gegen die Vermengung
mit der Kalobiotik vertheidigen, und ihre Forderungen auf

einen viel höheren Standpunkt stellen. Die Vermeidung

der falschen Begriffe einerseits, die energische Abwehr gegen

die Hypokrisic anderseits sind in gleicher Weise nothwendig

für die Moral und die Musik.

C O. ftüder, Leipsiy.
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weck 21_^ Hand 30^ Schopenhauer 38j
Herbart 50, 52^ Hcrbart's Schule 54, .55,

Zimmermann 60, Hanslick 6fi, Amhros 71,

Laurencin 75j Vlscher-Koestlln Z2 u. ff.,

Carrlere 827Lazarus 83, (Helmholtz) 89,
Hauptmann 91^ U. Krüger 92, Marx 9^
im Allgemeinen 115, JeanPaul Anm.
ebenda, Beau<|uier 140/41, Laprade 145»
Giobertl 151/52i Montl 152^ Sully Ififi.

Gegensätze, Ihre Characterlstik bei den
Meistern 135.

Gehalt u. Inhalt d. Musik (Hanslick) fil
GemUtha. v. K. Koestlin82.— Goethe ebenda.
Gennss, musikal., bei Lazarus ä5. — u. Er-

regung ebenda.
Gervlnus, Händel und Shakespeare a. v.

Schopenhauer u. Wagner 33: — a. v.

Hanslick 7^ — Händel u. Shaksp. a.

Musik als Kunst der Familie etc. 174,
u. Anm. 175.

Gesang: religiöse oder geistliche Musik bei

Weisse 29.— b. Hand 311.— Bacli, Händel,
Mozart, Beethoven 62, — Rossini ebenda.
— der griech. Tra.-oedie (Helmholtz) 82.— n. Instrumentalmusik (Marx) 95. —
der Vögel a. v. Darwin 153. — n. Rede
(Spencer) 154. — seine Forin (Sully) 152.

Qesang«wirkung bei Plato lfi4.

Geschichtsschreibung, englische, u. Musik
(Chrysander) 113.

Geschmack b. Lcsslng 66. — (Helmh.) ^S2<— Lesslng a. v. Biographie 108-

Gesetze, mnsikal., v. d. Meistern unbewusst
befolgt 135..

Gesetzmiissiskeit , nnbewusste der Kunst-
werke (Helmholtz) 8Z

Gesinnung u. Kunstwerk heutzutage 82.

Gevaert, Antike Musik u. Rhythmik 9L
Globerti, del buono c del bollo 151. — Musik,

eine religiöse Kunst 151 52
Gluck u. d. romant. Schule 12. — Orpheus

bei Hanslick 68. fiö. — bei Chrysander
a.v. Händel ng — Biogr. v. Marx 109,llfL
— u. d. Italien. Schule 13fi. -^öully,
Ramcau ebenda. — In l'rankreich eben-
da. — Piccinl 132. — Boyer l'oxpression

mus. Anm. 139, — bei Beauquier (Mar- '

montel) 140 14.'^. — seine Opern a. v.

Musik n. Moral 1Ü6.

Goethe u. d. romant. Schule HL — nach
1815 (westüstl. Divan) 23. — a. v. heilige,

profane etc. Musik (Herbart) 5IL — Ober
Gemdth 82. — Faust «. v. Poesie u.

Drama 102. — bei Chrysander a. v.

Händel ilg- — Kunst und ausübendes
Vermögen 137. — seine Dlchtnngen a.

12*

L , j .^ .d by Google
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V. Mnslk u. Moral HL — Uber Kunst
u, älttcngesetz. Aiuu. — •. Elegie

a. V. Musik u. Moral 174.

Oregor d. Gr., Aatgangipunkt b. Brendel 9&
Griechen, Masikleben d. , in ßezug auf die

Gegenwart 164.

Orillparser, Dramen a. v. Riehl 1!^
Grimm, Florenz u. Athen a. v. Musik und

Moral liüL
Gniccflrdi, Julia a. v. Beethoven u. Ambro«

ZJu — Thayer 112.

Halm, Dramen a. v. Riehl IQSL
Hand, Ae<<ihetik

Händel, s. Oratorium in ethischer Beziehung
2^ — a. V. Musik als Kunst d. Religion 7.

— bei Krause 2Ü. — a. v. Gesang 57, ÖÄ.
— Messias, Judas Maccab. characteris.
— 8. zwiefache Motivbennizuiig bei

Hansliok fiZ — a. v. Carriere. Anm.
8aj83. — B. Openi (Hieb') lüä, — Kiogr.

vTChrysander 107^ 109^ llü u. ff. —
8. Portrait bei Chrj sander LLL — Passion
(Chrysander) 112, — Herakles (Chry-
sander) 11^ — Hawkins u. Mattheson
(Chrysander) 113. — Hiogr. v. Reiss-

mann 118. — u. d. Italien. Schule IM^
— in England 13iL — s. Musik sittlich

wirkend (Chrysander) Ififi. — Chöre
aus „Israel in E." u. ,,Judas Macc.''
a. V. moralische Wirkung 170.

Hanslick, Formale Aesthctik auf Musik an-
gewandt ßfi. — 8. Gcfiihlstheorie; Mög-
lichkeit einer Darstellung der Gefühle
ebenda. — als Ausbildncr der formellen
Aestbetik 6Z.— kritis. gg u. ff. —gegen
Ambros, Laurencin 20, — die modeine
Oper 100, 12jL — Concertwesen in

Wien 100. — Vom niuslkal. Schönen
populalr 12L — Uber Fidelio 131. —
bei Beau(iuier 142. — bei Ldvcque 150.

— bei öully IfiQ.

Harfe, die, bei Trahndorff 22,

Harmonie u. Melodie bei Bouterweck 21.—
ihre ^Stimmen bei Schopenhauer lUL —
in Parerga u. P. ebenda. — bei Herbnrt
M, 52i — u. Wirkung b. d. Meistern 130,— u. Melodie a. v. Sonate u. Svmphonie
(Sully) m

Hasse bei Krause 2SL
Haui>tmann, Natur d. Harmonik u. Metrik S2:— Consonanz u. Dissonanz; Ton flO. —

GefUhLssprache, GefUhlstheorie tiL
Haweis, Music and morals. Anm. 168.

Hawkins bei Chrysander IIB.

Haydn u. d. roinant. Schule IL — charac-
teris. fii. — U.Mozart in London (Pohl)
IDÜ. — Biopr. V. Reisrmann IIH. —
Biogr. V. Pohl ebenda. — s. Tonschöpf«
ungen a. v. niorai. W^irkung 170.

Uaym, d. romaut. Schule a. v. Tieck u. die
Schlegel 1^

Hegel , s. Aestbetik 18^ 27,'28. — Einfluss
nach 1818 Sä. — l)ei Läürencln ZiL —
bei SuUv IfiÖ.

Heine u. E. Th. A. Hoffmann 25. — Anm. 2fi.

Heinse, über Musik Ift. — Hildegard bei
Kcichardt 1^ — s. Kunstroman 1£L

Hclmholtz, Lehre v. d. Tuneropßndnngen 8L— Uber Baustile. Anm. 8L — Unbc-
wusste Gesetzmässigkeit u. Vernunft-

miisslgkelt d. Kunstwerke 87^ 83. —
Bewusütes Verständnis^ und Erflnüung
88. — bei Chrysander IM. — populäre
Vorträge 1^ — W^lllens- u. Ncrven-
thätigkeit a. v. Musik u. Moral 121.

Herbart, s. Musikäüthetik i. — Lehrb. z.

Einleitg. in d. Pbiloiopbie; kurze Ency-
klopädle etc., (negative Anleitung) 19.

— Psycholog. Bemerkungen Uber d.

Tonlehre ^— s. Gefühlstheorie 5ü. &2.— Intervalle und Zablenverhältniese
51/52. — u. 8. Schule bA u. ff.

Herder u. d. GefUhlsschwelgerei L d. M. 13.

Hiller, Ferd., ges. Aufsätze 121. 122. —
Dichtkunst u. Tonkunst 122. — u. Wag-
ner ebenda. — s. Eutwickelung»gang
ebenda.

Hoffmann, E. Th. A., und dia schöngeistige
mus. Literatur 22. — u. d. allg. mus.
Zeitung 2i- 25. — u. Ironie in der Kri-

tik 21. — s. Einfluss 24—27. — Kreis-

leriana 25^— Phantasiestücke in Callot's

Manier ebenda. — in Frankreich 2fij
—

gegen den Freischütz ebenda.
Home bei D. Weber (allg. mus. Zcitg.) Ii.

Hostinsky, D. musikal. Schöne u. d. Ge-
sammtwerk etc. 87.

Houwald, Dramen a. v. Riehl 1D2.

Jahn, Otto, TanuhKuser u. Lohengrin 45—47.
— Biogr. Mozart's 1Ö9. IIÖ. — bei

Chrysander 114.
Jähnii, K. M. v. Weber 117.

Ideal a. v. Krüger 02.

Idealismus u. Realismus 59'60.

Jean Paul (Richter), Uber Musik KL IL —
bei Michaelis (allg. mus. Zeitung) 15s— u. E. Th. A. Hoffmann 25 — über
Musik (Haydn) a. v. Gefühlstheorie
Anm. 115. — a. v. Spencer 155.

Inhalt n. Gehalt d. M. (Hanslick) 62.
Instrumentalmusik. Selbststandig fi, 2, —

u. Vokalmusik bei Weisse 28. 29. —
bei Hand 30. — z. Zeit Beethoven's 52.

— bei Vischer-Köstl a Z3. — u. Gelang
bei Mar.x ^ — a. v. Oper u. Kirchen-
musik 132. — a, V. Ironie u. Versöhnung
Anm. 132 133. — bei Beauquier 142. —
bei Sully 15S. ISSL — a. v. Musik u.

Moral 172. — „Spielmusik" (Gerri-
nus.) 122.

Intervalle u. Zahlenverhältnisse in d. M.
bei Herbart 5L 52.

Joachim, Jos., u. Wagner's Lohengrin
Anm. 103.

Ironie. In d. Kritik (E. Th. A. Hoffmann)
24. — u. Versöhnung L d. Instramen-
talm. Anm. 132 V.iX

Italien a. v. Händel, Gluck u. Mozart 13ä.

Ralkbrenner, Gage d'amitid a. v. Vischer-
Köstlin Anm. 78.

Kalobiotik und Moral 12&
' Kant. Ausgangspunkt d. Verf. 5. — Kritik

d. Urlheilskraft 10. — bei Michaelis
(allg. mus. Zeitg.) 15.. — bei Weiler
(a m. Ztg.) ebenda. — bei Reichardt
dito, dito. — u. d. musikal. Kritik IIL

' — bei Sully lliü.

Kantianer, die, u. d. Tonkunst Ifi,

, Karasowsky, Biogr. Chopin's 118.

d by Google



vSach- und Namensregister. \Q\

Kiel, Christus ». v. Oper u. Or«tor. lÄL— Requiem a. v. Kossini's stabat
mater

Kiesewetter bei Chrvsauflor 113.
Kircheiiconcert u. Oratorium im Concert-

saal IZiL

Kirchengesnng durch Paloslrina geläutert IfiS,

Kirchenmusik n. d. Orator. ßach's u. Hän-
del's in cth'scher Beziehung 2. — ii.

Formalismus 132- — deutsche n. d. vene-
tianische Schule IM. — Beuuquier u.

sogen, kirchliche Musik 141. — u. reli-

giöser Glaube 171/172.

Klavier fi(L IZÜ.

Küstlin, IL Ad., Aesthetik d. Tonkunst 9a.— Musikgeschichte 29i

Köstlin, Kart, u. Vischer's Aesthetik ZjLSIL— Der Ton fiö. — Ring des Nibelungen
81 85/86.

Komische, das, L d. M. (D. Weber) Ii-

Komponist, der, bei Schopenhauer 3fi. —
bei Wagner 39.

Konferenzen, die Karlsbader 21.

Krause, Fr. Chr., PhiloHopli u. Musiker 18 u. ff.

Kreissie, Biogr. Schubert's 118.

Kritik, uuisikal. , Lessing's lü. — v. Ende
des vorigen bis z. d. 2Uer Jahren dieses

Jahrli. lis. — in Händen von Fach-
kennem IB. — u. d. schöngeiatigo Ele-
ment deraellicn nach 1815 2dL — n. E.
Th. A. HofTmann (Ironie) 2L — n.

HofTinnnn's Etnfluss 22. — n. die
Tageszeitungen 22. — Iland's Haupt-
fragen SIL — bei Zimmermann 53. —
Tageskritik, Feuilleton u. ff. —
Schnelligkeit u. Leichtfassliclikeit ders.

122. — Metapher L d. Tageskritik 1£Z— u. die „Signale" 1Ü&— n. praktische
Erkenntniss 133.

Kritiker, der, u. d. Musik 125.

Krüger, Beiträge etc. zur Tonkunst 22.— System d. Tonkunst ebenda.

Knllak, Aesthetik d. Klavierspiels. Anni.li2.
Kalturhlstoriker u. d. Musik 12i.
Kunst, und Religion (D. F. Strauss) 2. —

Die bildende u. Baukunst a. v. Urthell
1.14.— n. ausübendes Vermögen (Goethe)
137. — u. Sitte (Lapradc) llfi, — und
sittlicher Fortschritt (Spencer) 152»

Kunstanschduungen d. Musik, Wechsel der-
selben Zi

Kunstgenuss ohne Ostentation a. v. Musik
u. Moral Hß.

Kunstgeschmack u. Schönheitsidoen in Be-
zug a. d. Aussenwelt i.

Klinstlerportraits, geistige u. leibliche (Am-
bros) 22.

Kunstwerk u. Zeitideen 3.

Küster, Das musikalische Urthell lfl&.

Langhans, W., Musikgeschichte 9S.

Laprade, Contre la musique 139. 143. —
Macht d. Musik 144. — Musik n. mora-
lisches Bewusstsein 144 145. — Musik
u. exacte Wissenschaften I4.'i. — Ethik
L d. Mus. ebenda. — Mus. u. Dichtkunst
z. Z. politischer Unterdrückung lifi. —
Mus. im Gegensatz zu anderen Künsten
lifi. U2. — Musik und Politik 146. —
Kunst u. Sitte ebenda.

I>anrencin a. v. Hanslick 7£L — Zur Ab-
wehr 2i u. ff. — Hegel Zi— SpohrZa.
Zfi. — das Rccitativ 2fi. — Schumann,
Mendelssohn, Beelhoven ebenda.

Lazarus, Leben der Seele 83. — Formalis-
mus erweitert 83^ 81 u. ff. — Wirkung
d. Musik 84,85.

Leid L d. Freude (Hauptmann) äL
Leipzig u. Wagners Gegner 15. — u. Joh.

Sob. Bach 1£(L
Leistungen bedingen Freiheit 15iL
Leitmotiv u. Fuge a. v. Spitta 1 1 5.

Lessing u. d. Musikästhetik 2- — Drama-
turgie u. Agricola (Seiniramis) 9/10. —
a. V. Geschmack 65. (Biogr.) lOS.

L^vgque a. V. Lnssy 15Ü. — Vom Schönen
L d. Mus. ebenda.

Liebeslied u. wcltl. Gesängo 6.

Lied, das deutsche, Gesch. von Reissmann,
Lindner IDU. — Strophen u. durchcom-
ponirt (Sully) läiL

Lindner, Gesch. des deutschen Liedes Im
Ifi. Jahrhundert; die erste stehende Oper
ML — Zur Tonkunst liß,

Liszt, symphonische Dichtungen In ethischer
Beziehung 2- — E. Th. A, Hoffmann 2iL— und Lohengrin AA. — Studien Uber
Chopin IIS.

Literatur, schöngeistige musikal. 120.'

Lotti u. d. Italien. Aesthetlker
Lotze a. v. Herbart 12^

Loewe, Selbstbiogr. v. Bitter HS.
Lucca, Pauline, a. v. Kunst u. Moral 175.

Lully, u. Gl6ck 138. — a. v. Laprade-Fal-
lour 145.

Lussv, Traitd de Pexpression musicale 139.
Iii u. ff. — Uber Vortrag 142. — Schu-
bert (Lebewohl), Stradella (Kirchenar.),
Moscheies (Beethoven's Sonaten) 14K. —
Metrische Betonung ebenda. — Charak-
terist. 149,1.50.

Luther u. d. Choral Ifiß. — u. Aristoteles
Amn. ebenda.

Maccaulay, Essays a. v. Riehl 101- — bei

Chrysander 113, — Essrys populair 121.

Mahon, Lord, bei Chrysander 113.

Marcello u. d. Italien. Aesthetlker 152.
Marchetti, Ruy Blas Anm. 152. — Belllni's

Norma edenda.
Marmontel u. Gluck 140.

Marschner, Helling u. Vampyr a. v. Am-
bros' Portraits 22.

Marx, A. B., u. Poelltz 2L — a. v. Hans-
lick 2ä. — Kunst d. HL Jahrh, etc. Sä^
Stoff Sä. — MusIk der Alten u. die neu-
ere 94^95. — Gesangs- u. Instrumental-
musik SJä. — Biogr. Gluck'« und Beet-
hoven's Iii2^1l5 116. — Compositions-
lehre llfi.

Mathematliik n. Musik (Laprade) li5.

Mattheson bei Hauptmann 91^ bei Chrysan*
der 113.

Maultrommel bei Jean Paul. Anm. 115.

Mazzinl über Musik 15L — Tonkunst eine
nationale Kunst ebenda.

Melodie und Harmonie bei Bouterwcck 2L
— bei Schopenhauer 33. — und Rhyth-
mus bei Wagner 41. — Wohllaut und
Elgenthniulichkeit bei den Meistern 135.
— u. Gespräch (Spencer) l-^(L — Uire
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Entwicklong, Form u. Voränder. (SuUy)
158. — und Harmonie a. v. Sonate u.

Symphonie (Sully) 152.
Mendelssohn, charakterig. Qh^ — Bectlioren'«

Anioll Syinponie (Ambros) ZiL — bei

Laurencin Zfi. — Bioirr. v. Reis^niann 11K.

Octett U.II. Efldur-Qnnrtctt a. v. Lussy
IRQ. — Clior a. Elia« „Und nach dem
Feuer" a. v. Moral lliiL

Mcrcadante u. d Italien. Aesthetiker 1^
Mc8«e, die, a. v. moralische Wirkun;* 171.

Metapher L d. Tagcskritik 122.

Meyerbeer, Prophet a. v. Schopenhnuer-
Wagner aa. — bei Lapradc 144 145.

Michaelis, Hang der Tonkunst 1^
Michel Angelo: a. v. Zeitideen etc. 5iL — u.

Beethoven a. v. Anibros' Portraits 22.
— u. 8. zeitgenössischen Verehrer ifl-'^

Modegeschmack u. der Kritiker der Tages-
jiresse 127.

Monographien, musikal. IQSL u. fT.

Mouti, il hello nel vero lälx — Gefühlstheo-
rio

Moral u. Musik. (Anhang II. 162.) — Haye»
Anm. läiL — u. ästhct. Werthschätzung
UlL — u. Kalohiotik lifi.

Moscheles, d. Sonat. Beethoven'« (Lussy) 14».

Mozart: bei Ir. Schlegel IL — u. die ro-

mantische Schale IZ, — bei Schopen-
hauer ä£L — a. V. Ocsuiig 52. 58. - Z»u-
beittüte und ihre Bedeutung Anm. SlL
— Cmoll Sonate-Fantasie üü. — Zauber-
Ilöte charakteris. tkL — Zauberflüten-
Ouvert. (Hauslick) fiü. — u". Uaphael a.

V. Ambros' PorJraits 22. — Vertreter d.

Musik d. Seele (Ambros) 23. — Don
Juan (Riehl) 1113. — u, Havdn in Lon-
don (Pohl) m — Biogr. v. Jahn lUe.
— Don Juan (Donna Anna-Arie [Jahn])
lliL — Don Juan u. Zaubertiöto b. d.

Verf. Anm. 110- — Sarastro's Arie (O
Isis) formal und physiologisch betrach-
tet 133. — u. d. Italien. Schule 138. —
a. V. Lapradc-Fallonr 145. — Requiem
dito 14<;. — Don Juan bei Lapra<ie 1A&.
~8. Muse (Laprade) liL — Trio EmoU
a. v. Lussy lälL — Don Juan bei Ld-
vequc lüü. — Don Juan u. Figaro a. v.

Moral ift?. — Doppelfuge (Requiem) bei
Sully IM. — Don Juan: Champagncr-
lied (Sully) a. v. Rhythmik m — Zau-
berflüte a. v. Musik und Moral ItUi 1«7.

Quartette und Svmphonien a. v. mora-
lische Wirkung IfiiL

MUUer, Ad., Idee des Schönen 12 13. — a. v
Wagner 4L — a. v. Aristoteles über
Musik l&L

MUllner's Dramen a. v. Riehl 1112.

Muscularbewe^ung und Empfindung a. v.

Stimme (Spencer) LV«.

Musik: als höchste Kunst 1. — u. die Welt-
anschauungen ; ihre ethische Bedeutung

;

ihre Beziehung zur Philosophie u. Re-
ligion: 2. — ihre Beziehung z. Cultur-
leben u. d. Zeitidecn i — Kunst des
reinsten GefUhls 1. — alte ä. — heutige
a. d. M.-Stil 6. — als Jüngste Kunst
ebenda. — als Kunst der Religion L —
ihr Begriff a. v. romantische Schule 15.16.— nach den Freiheitskriegen 23. — u.

d. Tageszeitungen 24. — Abbild des

Willens (Schopenhauer) 3g, — Tren-
nung in kirchliche und unterhaltende
(Herbart) 55. — der Seele u. d. Geistes
(Ambros) 23. — allgemein verständlich
(Hauptmann) SQ. — ihre Bedeutung in

in sich selbst (Hauptmann) 02.. — ihre

Wesenheit (Marx) 93. — der Alten
(Marx) 94j[ Langhans ii. Rcissinann äSj
K. A. Küstlin m. — Gesch. der M. s.

1850 Sli u. fr. — u. Archaoologie iii. —
und engl. Geschichtsschreibung (Chry-
sander) 113. — u. die Physiker, Aku-
stiker, Physiiilogen n. Kulturhi^torikcr
124

;

Aesthetiker, Kritiker u. Publikum
125- — u. Gefühlsleben 130. — „ab»ii-

lutc" 135. — dramatische, ihre Entwick-
lung bei Beanquier 143. — und exacte
Wissenschaften 124/125, ebenso bei La-
prade 145. — n. die Zeit jeder Reactl^^n
(Laprade) 146. — demokratische Knii^t
(Lnprade) ebenda. — ihr Gegensatz zu
anderen Künsten (Laprade) ebenda. —
u. Politik (Laprade) ebenda. — natio-

nale Kunst (Mazzini) IM. — icligiüsc

Kunst (Gioberti) 152. — u. Stimmung
(*»pencor) 155. — in das fortschrittliche

System verwiesen (Spen er) liS?- — u.

Moral [(Hayes) Anm. 1.5-31 162 u. fT. —
>veitverbreitet8te Kun.st ebenda. — und
Sittlichkeit in Athen liiä. — ihre sociale

Bedeutung 123. — Kunst des Hauses,
der Familie etc. (Gervinus) 174. — und
Eudämonisnms l /.'S.

Musik und Poesie (Dichtkunst): bei Wag-
ner 42. 43., Herbart Anm. 53j Vlscher-
Köstlin 79^ Hauptmann äL— u. d. Oper
Riehl 104, bei Hiller 122- — (Text) in

d, Italien, und franzüs. Oper 132. —
(Weltschmerz) Laprade I4fi. — a. v.

moral. Wirkung üls u. ff. — (Drauia)
im Familienkreise 17.S.

Musikästhetik, die neue 1. — Schopenhauer-
Wagner 3. 32. — Geschichte derselben
2. 4. — jUngsler Lehrzweig der Philo-
sophie fi. — z. Zeit Bach's und Hün-
dePs 2. — von 1815 blz 1848 49 lÄ u. ff.— vor Wagner u. Schopenhauer 22 n. ff.

— historischer Ueberblick vom Ende d.

vorigen Jahrh. bis 1849 3iL — die for-

male 4a u. ff. — exacte Wissenschaft?
59. — populär 8. 1850 2fL 121. — ide-
alistische 132, — formale und Idealist

132 133. — theoretische u. prakt. 133 134.

— in England, Frankreich u. Italien l.HH.

139.— in Fiankrelch : Beanquier, Lussv,
Laprade etc. 13ä u. flf. — in Italien 151
u. ff. — in England: Darwin, Spencer,
Sully 153 u. ff.

Musiker u. Dichter bei Wagner 42. 43. — der
alte u. moderne (Aml)ro8) ZL

Musikgolehrter a. Kritiker d. Tagespresse
127128.

Musikgeschichte 96 u. ff.: Ambros SZi Bren-
del, Langhaus, Reissmann, Dommer 08;
H. A. Küstlin, Schneider, 99. — Pcri-
odisirung derselben (Schneider) 99.

Musikerbriefe u. ihre Bedeutung 118 119.

Musikmode als moralische Strümuni; IM.
Mysticismus z. Z. der romant. Schule and

heute 12. — bei H. Krtiger 22.
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Napoleon L u. Musikpflege li2.
Nationales Lcl>cn u. Musik L
NiitnrBchönhciten bei Laprade 144.

Nduinann, Tonkunst in d. Culturgeäch. S&.
— Italien. Tondichter IQQ.

JNonck, Philosophie-geschichtliches Lexicon
a. V. Fr. Chr. Krause 19^ a. v. Trahn-
dorff SL

Novalis Uber Musik lü. — c^iarakteris. 12.

Offenbach n. d. 2. Kaiserreich a. v. Laprade
147. — a. V. Aristoxeuos, Plutarch etc.

(M. u. Moral) Ifiö.

Onslow, Quartette a. v. Moral 1.57.

Oper: ihre Verallgemeinerung etc. 2. — u.

Orator. bei Weisse 29. — Entwicklung
derselben (Wagner) 44^ bei Wintorfeld,

Oabrieli 11£L — bei Herbart 53. —
deutsche u. Italien, z. Z. Beethoven'd STj

dieselben bei Riehl IMi deren GcUalt
— geistliche: Rubinstein's Thurm

ta Babel 104. — Concertoper ebenda.
— und Theiter lüä. — erste stehendo
(Lindner) HML — inndcme (Hanslick)

«benda. — Kriegsgeach. der deutschen
Oper (Kiehl) lüL — bei Riehl 102,103.

— I'oesie u. Musik (Riehl) UM. — poli-

tische u. Sonntagsopor l()4. — Conver-
sationsoper in Frankreich 138. — und
Kirchenmusik conventioneil 132. — bei

Beanquier US. — u. Darstellung der
Leidenschaft (Ldvfque) lal. — u. Orator.

a. v. moralische Wirkung l"0-

Opern, moralische, b. d. Verf. 1211

Oratorium und Kirchenmusik Bacli's unl
Haendel'd in ethischer Beziehung 2. —
Das historische, ebenso ebendaselbst. —
Trennung von der Oper ß. — u. 0,>er

(Riehl) IM. — poliiisches IM. — und
Oper als Kunstwerke lilL — und Oper
a. V. moralische Wirkung 121L III. —
im Concertsaal 175.

Orgel, die, bei Beauquier 141.

Orlando di Lasso bei Winterfeld, Gabri-

el! im

Paganlni u. E. Th. A. Hoffmann 25.

Palcstrina : bei Winterfeld, Gabriel! lUL —
n. V. Laprade-Fallour 14i — u. d. Italien.

Aesthctiker lö2. — u. die Läuterung
des Kirchengesangs (M. u. Mo-^al) Ißfi.

— SIcut cervns a. v. mo-alische Wir-
kung 121L

rathos bei Aristoteles 164.

l»Hiti, Adelina, a. v. Kunst u. Moral 12h.

Pergolese a. v. Laprade-Fallour 145.

Perlodisirung der Musikgeschichte (Schnei-

der) aa.

Pessiralsmns a. v. Wagner u. Schopenhauer
Sfl. — In der Reactlonsperiode nach

1848 a7/«8.

Pfleiderer, zur Ehrenrettung des Endämo-
nlsmus Hä u. Anm.

Phantasie, Erregung etc. (Vischer Küstlin)

m — u. Gefühl (L^vfique) 150.

Philosophie, die griechische, a. v. heutige

Musik 5.

Philosophische Anschauung der M. bl« zu
Herbart charakterislrt 51.

Physiker n. Musik 121.

Physiologie u. Musik 124. — u. Psvchologie
u. Musikästhetik l£iL

Piccini und Gluck 132. — bei Boyer l'ex-

presslon mnsicale Anm. 139.

Plato, Gespräche über Musik 6.— bei Sully

liiü. — a. V. ethische Bedeutung d. M.
IM. — der „Staat" und die rhythmische
Kunst, Verfall der Musik ebenda. — u.

s. athenischen Zeitgenossen. Ifi.'i.

Plutarch Uber Musik fi, — a. v. Ammoniua
üiier Orchestik lfi5.

Poesie*): u. Tonkunst als äu-sscrsfe Gegen-
sätze d. Kunst (Wa^er) 4tL — u. Musik
Wagner 42. 42 u. s. w. (v e rg 1. Musik
u. Poesie). — im Drama 101/102. —
a. V. moral. Wirkung. Ifi2 u. ff.

Pohl, Richard, akustische Briefe, für Wag-
ner 45. — Hiiydn u. Mozart in London
KMl. — Biopr. Haydn'.s IIS.

Pi.elltz, Aesthctik für gebildete Leaer 20. 21.

— Uber GefUhlsausdruck 20.

Populäre Aestuetik 121.

Pratinas: Droysen Ifiö.

Progrnmmmusik, Stimmung u. Vorstellung
73. — bei Bcauqnier (Pasdeloup-Egmont)
143. — bei Sully Ifiö»

Prosa im Drama 1D2.

Publikum, das grosse u. die Musik 125.

Raff, Joach., für Wagner 45.

Raffinement, musikal. (Ambros) IL
Ramcau n. Gluck 138.

Raphael a. v. Zpitideen etc. 51L — u. Mo-
zart a. V. Ambros' Porlralts 22. — Six-

tina (Marx) 23. — Leben d. Psyche,
Schnle v. Athen bei Laprade 14«. —
u. 8. zeitge iössischen Verehrer Ifiö.

Raupach's Dramen a. v. Riehl 1Ü2.

Ravina bei Luasy 140 l.^O.

Reactlon q. d. Ficlheitskriegen 23. - nach
1818 3Z

Reactionspotitik und ihre Einwirkung a. M.
(Laprade) H<>-

Rede (Gespräch) u. Melodie (Spencer) l&fi.

Redwitz, Oscar von, Amaranth 38.

Rccitative bei Laurencin Z5.

Reichardt u. d. rom. Schule 15HG. — Biogr.

von Schletterer liH.

Reinheit der Tonkunst von Thibaut 114.

Reissmann, Gesch. d. Musik Sa» — Gesch.

des deutschen Liedes Ißü. — Biograph.

Schubert's, Schumann's, Mendelssohn'*,

Haydn's, Bach's, Haendel's lliL

Religion : u. Religiosität u. Kunst 2. — po-

sitive b. d. Verf. Ifi3.

Rethel, Todtentanz 38.

Rhythmik bei Aristoteles IM;
Rhythmus bei Uerbart 53i Zimmermann fiL

— u. Melodie bei Wagner 41. — u. Wir-
kung b. d. Meistern 135<

Riedel b. D. Weber (allg. muslk. Ztg.) 14.

Riehl, muslkal. Charakterköpfe u. d. neue
Zeltschrift f. M. 4L — Mus. Charakterk.

100. — Kriegsgeschichte der deutschen

Oper etc. KIL — über d. Oper 102,103.

— Wagner KS. — J"»" ^
schütz ebenda. •— Polit. Oratorium 104.'

— die beiden Beelhoven 105. — muslk
Essays 12L 122.

*) Ala Dichtkunst genommen. •
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Rochlitz u. (1. allg. miiff. Zeitg. 15. — und
fspcciell d. IUU8. Kritik Ifi. — u. £. Th.
A. llnfTiicinn Üö.

Horn u. Flou'iiz a. v. Morul u. Mus. 165.

Uoiiiberir, über Jiecthoven bei S|inhr 12.

Koäftini'« Arien in ethisciier Ueziehung 2.—
bei Weis e 2Ü, — u. Beethoven 52. —
a. V. Gesang ebenda. — I ei Sclio|)en-

hauer aa. 3JL — Teil -Ouvertüre L Pa-
riser Conscrvat. 52. — Teil u. SchilleiN
Teil IM. — St ahnt niater a. v. Brahni»'
und Klcl'n Hequioni 132. — Teil bei
Lc'vöqiic 150. — u. die itulien. Acsthc-
tiker 15:i.

Rousseau, Jean Jaques, a. v. Lnsay's ine*

trisclier Belonun»! 1-18.

Rubens: a. v. Zeitideen etc. 51L— b. Mnr.\ flS.

Rubinstein, Thurm z. Babel a. v. Oper u.

Oratiir. UM.

Scarlatti, Opern a. v. Riehl 1Ü2.

Schallehro^ die, in neuer Zeit 3.

Schallwcllrn,ihreWirkungaufdieNervenl36.
^.Schallwesen" Marx SliL

ächuslcr n. v. Arii^totclcfl über Musik l&L
Scheible, Kritischer Musikus u. Leasing liL

Schellin};: über Musik lü. — Philosophie d.

Kunst a. v. Musik LL — l>. Krltger 92.

Schiller: Und die romantische Schule ISL

— Wallenstcins Lag< r a. v. 0| er n.

Drama ml — Toll u. der rossinischc

Teil IM, — 8. DlchtuuL'en a. v. Musik
u. Moral 171.

Schindler, Biopr. Beethovcn's 117.

Schlegel, Fr.,: Ueber Musik HL— Mozart U.— Lncinde a. v. Sinnlichkeit 12. LL —
u. Wagner lü. 11.

Schlelermaciier: a. v. Schlegel's Luclnde 12,— Musikästhetik 27, a. v. Musik u.

Moral 1£U. — Uber ethische Bedeutung
d. Mu»ik 2iL

Schletterer, d. deutsche Singspiel, Gesch. d.

geistl. Dichtkunst IflQ. — Kelchardt lÜL
Schlosser, GefUtilstugend. Anm. 122.

Schmidt, Juliai-, a. v. Beethoven's Sym-
phonleen (Ambro») Aniu. 2L

Schneider, Zur Pcriodisimng d. Musik-
geschichto U2.

SchOne, das, in d. Musik: Weiler (allg.

mus. Ztg.) 15. — Weisse 23- — llans-

litk 43. — He. hart [ilL 51. — Herbart
u. s. Schule 54, — ein Gegebenes?
(Herbart) 55. — Zimmenuann 59. —
bei d. Verf. G2. — Hanslick 62- — Am-
bros 2L — (Tonschönheit) Lazarus M.— Helmholtz 88. — bei d. Meistern üß.— L^veque l.')Q. — Beauquier ÜS. —
Sully 15IL LüL

Schopenhauer: Musikästhetik 2. 1. — Welt
u. Wille SL — n. Trahndorff ebenda.
— s. Philosophie zeitlich ranglrt 22. —
u. Wagner 25 n. tT. — Metaphysik d.

Musik 35. — Weit als Wille 3fi. 3H 39.

— Parcrga u. Parallpomena 22t — bei
Sully 1.VJ.

Schuburr,Aesthetlkd. Tonkunst (Poelitz) 20.

Schubert, Franz: Nach 1815. 23. — im Wag-
nerstreit 42. — Klaviermusik flJL

—
charakterisirt 6a. — Biogr. v. Kreistle,
Ri'is»mann 11H. — Cdur Symphonie u.

formale u. physiolog. Aesthettk. 133,

a. V. Moral lü3. — Ständchen a. v. Drei-
takt 149. — Es dur Trios a. v. Lusgy 150.

Schule, d. romantische: Das verflossene
Jahrh. 8, deren MusikverstUndnlss LL 12^
Mysticisinus u. — Siimlichkeit lü. —
Einrtuss LI u. IT. — u. Wagner 40—42.

Schale, d. neuroniantische, u. d. Sinnlich-
keit 12.

Schule, d. venetianische, u. deutsche Kir-
chenmusik 138.

Schumann, s. Cantate In ethischer Be-
ziehung 2. " Ae.-thttik 4. — n. E. Th.
A. Hoflfinann, Krcisleriana 25. — im
WagTierstreit 42. ~ u. d. Zeitschr. f. SI.

aa. — s. Klaviermusik ßö. — Charak-
terlst. 65. — Manfred a. v. Portrait«
Ambros' 22. — bei Laurencin Zfi.

—
Paradies u. Perl a. v. Oper u. Orator.
104. — als Au<-klang d. musikal. Kuuht-
perirtde (Keissinann) 9ä. — Biogr.
Wasielewsky, Reissmann na. — u. «.

Schule bei Ehlert — ges. Anfhät/c
123. — rheinische Symph. (Es dur:
Lufwy) 1 .'>()

Seelenleben d. M. b. d. Fonuallsten 2 —
u. die Nervenlhätlgkeit etc. 3. — Zim-
mermann OL — u. musikalischer Geist
(Lazarus) 83. — bei Vischer ISO.

Shakespeare: Marx 94^ Riehl 102^ Chry-
sander 112.— u. dießiihnenkunst früher
n jetzt 134.

Signale, die, u. d. Kritik 128.
Sintr*piei, das deutsche (Schletterer) 100.
Sinnlichkeit: bei der romantischen a. neu-

romantischen Schule 12. — Wagtier 41L
Sitte u. Kunst (Laprade) 14jL
Sittlichkeit: a. v. Theaterfrage KJ2, — u.

Musik in Athen LG5.

Solgtr: über Musik HL — Envln 11^ —
Charakterist. 12.

Sonate, Symphonie u. Form (Sully) 159.

„Sunntagsoi>er" Teil v. Rossini IM.
.Sontag, Henriette, nach 1848. 3S.
Sophokles: bei Riehl Uli — Oedipos a. v.

Laprado 147. — u. s. athenisch. Zeit-
genossen lüü.

Spartaner, die, u. d. dorische Tonart a. v.
Musik u. Moral 165.

Specnlation, musikal. (Ambros) 2L
Spencer: Ursprung u. Wirkung d Musik

Anm. 32, — u. d. engl. Musikästhetik
139. — bei Ldvdque 151L — Ursprung
u. Thätigkeit d. M. 153, Empfindung 154^
Muscularbewegung ebenda, WMrkung
IM u. ff. — MusikaL Melodie u. Rede 15fi.— Studien physiologischer Natur IStZ.
— bei Sully lUQ.

Spinozii's GrunJsatz über Vorstellungen a.

v. Musik M. 12Ü.
Spittn, Bach 1Ü9. Iii. — als Kunstkritiker

u. V. Cantate (Formalismus) 13L
Spohr: Uber Beethoven 12. — nach 1815.

23- — bei Lanrencin 25. 26, — Selhat-
biographle 118. — Je^sonda v. mora-
lischen Standpunkt 157.

Sponiini: nach 1815. 23. — u. E. Th. A.
HofTinann 26.

Stil: Einheitlichkeit b. d. MeUteni 135.
Stilgeseize anderer KUnste u. die der Musik 6i.

Stimnifall a. v. Gesang u. Rede (Spencer) 154.
Stimmung: u. ästhetischer Wertb'd. Kunst-
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Werks üL — u. VorstcUunR (Ambroa)
Z2. ZSL — physiol EhiriU.tse u. Erln-
nernni; (Lazarus) &L — u. Wirkung d.

Musik (Fechner) 130. — u. Einpßnduiig
|

durch Musik (Spencer) Ihh^

StotT: u. Inhalt (Zusaininentliessen) L —
u. Form 55 u. ff, Zimuiennann öü. — '

Vischor-Köstliu m 20. — Marx aiL

Stranss, D. F., ReUgion u. Kunst 2. —
Neuer Glauben 112. I

Sully u. d. engl. Musikästhetik IßfL — Ein-
|

ptindung u- Anschauung liü. 152^ —
Formschünheit 158, Wirkuujr, Rhy«h-
mn« a. Melodie ebenda. — Lied u. Arie
Instrninentalmusik 159. — musikali-
scher Ausdruck 15£L — Wirkung d. ,

Musik 152 u. ff.

'

Symbolik der Künste 12. — d. Musik liSL

Symphonie : Oper u. Orator. 101. — Sonate
u. Fonn bei Sully lh&.

Symmetrie, exacie, bei Sully 1^
Synagogal-Vortrag 1^5.

System, philosophisches, in Bezug auf die
Künste ^— d.Tonknnst (IL Krüger) 92.

Tageskritik d. Zeitungen 121 u. ff.

Tageszeitungen Übernehmen d. musikal.
Kritik 22.

Tainc, Philosophie de l'art u. I'ideal dans
l'art Anm. ütL — Philosophie etc. a. v.

Helmholtz Anm. 87, a. v. Stoff (Marx) 24.
Tappert, Musikal. Studien lÄL — u. Wag-

ner 12a.
Tari, Antoitio, eslet!ca ideale 15L
Thackeray bei Chrysander
Thayer, Beethoven UlZ. UZ. '

Theater u. Oper IM.
Themen : ihre Entfaltun:; b. d. Meictern ifl.*!-

— gleichzeitig erklingend (Sully) 158.
Thibaut, Reinheit d. Tonkunst HL
Tleck : Ueber Musik lü. LL 12. — Stem-

bald u. d. Sinnlichkeit 12. — u. v.

Wagner Anm. ifl.

Tomaseo, dizionario estetico IM. (Schwing-
ungen der Töne.)

Ton bei K. Köstlin fi(L — Hauptmann SiL— u. Begriff, Beauquier 140.

Tonarten der Alten u. die neuen (Marx) S£S&.
Tonempfindungen (Helmholtz) 3.

ToncrzeuRung, erste Anlässe derselben fi,

Tonfall, Gesang, Rede (Spencer) IM,
Tonformen: u. Haru.onik u. Metrik (Haupt-

mann) 82. — u. Zeitidecn IM u. ff.

Tonkunst und Dichtkunst, Knsserste Grenzen
der Knnst bei Wagner Aü.

Toureihen als Thätigkeiten (Lazarus) ää.
Tonschwingungen (Tomasco) 151.

Tonwerke der Alten 5. ÖL
Trahndorff, Aesthetik äL
Trezzu, studii 151.

Uhllg für Wagner ^
Unterordnung d. Tonkunst unter die Poesie

(Krause) 20.

Ursprung o. Thütigkeit d. Mu»ik (Spencer)
ISS. IM u. ff.

Urtheil d. gebildeten Geschmacks (Helm-
holU) 88 89. — musikal. bei Küster

|

105. — in den Tagesblättern 12fi. 122.— u. GefUhl 122. — uiusikaL u. belle*
|

trist. IM. '

Verdi, Maskenball: Abscbiedaduott 132. —
a. V. Spencer iSfi.

Verfall d. Musik bei Plato IM.
Vernunftmässigkeit d. Kunstwerks (Helm-

holtz) m.
Verstand u. GcfUhl fig.

Vcrständniss: musikal. u. d. romantische
Schule LL — bei Schopenhauer 32. —
u. Mnsikvorstand (Herbart) 50/51. —
bei Auibros 2L — bewusstes (Helm-
holtz)

Virtuosen, reisende, im Entstehen 23. —
bei E. Tb. A. Hoffmann 25. — nach
184S. 38.

Viscl er, Fr. Th. : über E. Th. A. Hoffraann 25.— u. Zimmermann 61. — a. v. Hanslick,
Vom Musikalisch Schönen 2£L — Sysfe-
mat. Musik-Aesthetik 22. — Das Wesen
der Musikkritik 72. — Kritische Gänge
130, Seelen leben ebenda. — Das moderne
lüeal u. Musik Anm. 112,

Vokalmusik: u. Instrumentalmusik (Weisie)
2a. — bei Vischer-Köstlln 23.

Vorstellung u. Stimmung (Ambros) 22. 23.
Vortrag, recitativ. d. griech. Dichtungen

(Spencer) 155.
Vortragsweise, musik. (Lussy) 147.

Wackenroder: Ueber Musik lö. — Phan-
tasien eines Klosterbi udcrs LL— charac-
terls. 12.

Wagners Musikdrama In ethischer Bezieh-
ung 2. — Aesthetik 3. 4. — u. Hand 30.— Götterdämmerung u. der Mysticismus
12. — Rleiizl, Holländer, Tannhänser
u. Schriften zeltlich eingeordnet 33. —
Schriften 31 u. ff. — Stellung d. Verf.
dazu M35. — Hauptschriften 3ö^ —
u. Schopenhauer 3ä u. ff. — Ring des
Nibelungen Sfi. — Kunstwerk d. Zu-
kunft Sa — Oper u. Drama 38. 42. —
u. d. rom.ntische Schule u. ff. —
sein politischer Characier 42. — Zu-
kunftsmusik 43. — Beethoven 44. —
s. Tonwerke: Tannhäusor u. Lohengrin
4JL — dieselben bei Jahn 45;47. —
Gegner 45j Anhänger 4L — Oper u.
Drama u. Hanslick &L — Gegner u.

das wahre Gefühl iML — Lohengrin
a. V. Ambros, Portraits 22. — Ring de»
Nibelungen bei K. Köstlin fiL 85. ÖÖ.— bei Kostlnsky 87j Brendel, Reiss-
mann 98j Schneider R'Chl 103,
Joachim Anm. 1U8, Illller 122, Tappert
123. — Schriften u. Musikdramen In
Frankreich 132. — Beauqnier 143. —
8. Schule bei Sully KHL — s. Genie u.

s. Theorien a. v. Moral lfi3^ — Erre-
gung d. Phantasie u. ethische Wirkung
ebenda. — s. Verehrer a. v. Musik u.

Moral IfiZ.

Wasielewsky, Biogr. Schumann's 118.

Weber, D. , Das Komische in der Mu>ik
(allg. uius. Ztg.) 14.

Weber, K. M. v.: nach 1815. 23. — Frei-
schütz hei E. Th. A. Huffmann 26^
TIcck 27j Riehl 123. — Blogr. v. Jäbns
117. — von M. M. V. Weber U&.

Weber, Max Maria v., Biogr. K. M. v. W's. 1Ü2-
Wechsel

,
jäher, d. Uelergänge u. rhythm.

dynam. (Lazarus) 83/84.
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Wechselwirkung zwischen Künstler u. Pu-
blikum ä,

Weigel, Schweizerfarailic a. v. Moral 152»
Weiler, Das Schöne L tl. M. (allg. mus. Ztg.) 15.

Weisse, Musikästhetik 4. 22. 8& — „Doc>
trlne" (Sully) ir>Q.

Weltanschauung, künstlerische, bei Lind-
ner

Weltschmerz u. Verbreitung d. M. (La-
prade) lig.

Wesen d. Musik (Beauquter) 143,
Westphal u. die grlech. Metrik 5. — Pla-

tarch ß. — Antike Musik u. Rhythmik 97.

Wien: Und die romant. Schule iL, — u, s.

Concertwesen (Hanslick) 1 00- — je. Zeit

Beethoven's u. Schubert's, a. v. Musik
u. Moral 1£2.

Winkelmann, und d. Mustk — Geschichte
d. Kunst im Aiterthum ^

Winterfeld, Gabriell u. s. Zeitalter 109,

Orlando di Lasso, Palestrlna, die Oper
ebenda. — bei Chrysander lllL

Wirkung d. Musik: allgemeine L — bei

Hegel 23j Herbart 55—62. — symbolisch
(Hanslick) 62. — ethisch, physisch oder
asthet. (Hanslick) ebenda. — bei Am-
bro» 22. liL — Mozart ü — Beethoven
23. 24. — Lazarus (Leben d. Seele) 83,
des Weiteren M u. ff. — elementare u.

geistige Sii. — u. Stimmung bei Fechner
130, HeluihoUz Anm. lüL — n. formale
Äesthetik 132 133. — d. Meister basirt

auf Melodie, Rhythmus etc. 135. —

bei Beauqnier 14-?. — (Macht) d. M.
bei Laprade 144. — bei Spencer 155 56.— bei Sully 158. — u. Gedächtni^s
(Sully) ebenda. — moralische d. M.
167 u. ff. — unmittelbare moralische d.

Kirchenmusik 171. — äussert icne u.
OemUthsbewegtmg 174.

Wissenschaften exacte u. Musik 124/^5.
bei Laprade I4r».

Woltermann, Aus i Jahrhunderten Anm.

Zeltideen : ihr Zusammenhang mit d. Kunst-
werke 3. — ihre Wirkung a. d. Künstler
fifi. — religiöse a. v. Messe u. Ora-
torium 58» — u. Tonfor«nen (Carrlere)
82. — n. Bedürfnisse (Helmholtz) 82.
Muslkstit u. -Formen Köstlin 93^ — n.
Tonformen Iflß u. ff. — u. Kritik d.

Tagespresse 127.

ZeitmasD bei I.ussy 147.

Zeitschriften, musikal.: v. 1795—1815 14-— u. E Th. A. Hoffmann 24.
Zeitung, allg. musikal. vun Breitkopf a. H.

u. d. romant Schule 14/15. — u. E, Th.
A. Hoffmann 24.

Zeller, a. v. Aristoteles Uber Musik 164.

Zimmermann: Aesthctik der Formwissen-
schaft 53. — Aesthetik 5fi o. ff. — s.

Hauptgesetz fil. — die 5 einfachen
asthet. Formen 130. lÄSL — bei Sully
159. — a. V. Ariostotcles über Musik 164.

Zukunftsmusiker bei O. Jahn 46.

Zukunftsmusik eine Strafe bei Laprade 14"



-» Mit zahlreichen Notenbeispielen und Musikbeilagen.

Zweite Auflage.

In vier starken Bänden*

Geheftet

(Band I 9. Band II bis

IV Ii 12.)

A 45.

Zweite Auflage.

m

In vier starken Bftnden.

Eler/an t gebunden

(Band I Ji iu,50. Band II

bli IV k ^ 18,60)

Jk 51.

Hlenn enohetat ein ErgSnsnngaband — B*Bd Y — enthaltend:

Notenbeilagen zum dritten Bande
meist nabh den hinterlasscnen Vorlagen des Verfassers zusammengestellt,

redigirt und mit Nacli'iäLjen verseilen von
Otto Kade.

firea iS Henehntägiifen Lieftrungen ä Jk i»—. §*——^-

Der Zivck rler liior d.ir-clKitciuMi Paiiniiliiuir ist, fiii iiiüjrlirhst prtreues Culturbild

jener sohöpfcrisch ho reif-luMi Musikiteriude des 15. und 16. Jahrhunderts zu geben, in

(leren glänzender DarsteUutig das Werk von Ambros gipfelt. E» vereinigt dieses ür^
knndenbuch eine reiche Sammlung ^/t/ZficA^ wie weltiicker Tonsätze vom einfachsten,

für gesellige Zwecke bestimmten Ltedlfin bis hfnanf zu dem erhabensten, der Andacht
gcwldiiu trn. n angeführtesten Kunstwerke des Motetts v.ni\ der Messe^ meist wahre A«^A
netstuckc seUenster Art und unschätzbaren Werthes^ die durch Neudruck noch nie in

dit OeJ^entliekkeit getreten eind.

Skizzen und Studien fOr Freunde der Musilc und der bildenden Kunst.

Von
A. W. Ambros.

VoUsttadig in swet BKnden. Geheftet Jk 9. Beide Bände In einen Band sosammen
elegant gebnnden Jk 10,50.

Erster Band. 1 Zweiter Band.
mt dem Portrait des Verfaeun, gtUoOien '

«1
V "*"sikalisches. Musikalische

'
' W asserjtest. — Hamlet von Amhr. T hnmas.
— Zunisteeg, der lialladencomponist. — l>er

erste Keim des Freischütz -Textes. — Musi-
kalische Uebermalungen und Retouchen.—
Frans Laehner's Requiem. — Bachlana. —
Rnbinsteln.— Halbopem und Halboratorlen.
— Schubertiana. — Allerlei IJeetliovensclic

Humore. — Ein Kaiiitel von musikalischen
Instrumenten. — II. Zur bildenden Kunst.
Von Wien nach Nürnberg.— Orcagna, Hol-
bein vnd Kavlbaeh.— Knulbach's Christen-
verfolgung unter Nero^ — In den Raphael-
Sälen des Vaticans. — III. Aus meiner ita-

lienischen Reisemappe. Coetlie in Italien

und »eine Kachfahrcr. — Italienischer Früh-
ling.— Ein Bilderbuch voll Figuren. — Der
Geenndheitapass von Orl>eteUo. — Römische
Ostern. ~ 8. Maria alla morte In Rom. —
Orvicto.

Geheftet Ji 4,50. Elegant gebunden Jt 6.

»0« Adolf Aeu/nanu.

Inhalt: Der OriginulstotT zu Weber'«

„Frelseikiita^. — IfosUtalisehes ans lullen.

.— Deutsche Musik und Musiker in Italien.

— Liszt in Rom. — Carneval und Tanz in

alter Zelt — Die f^ma solennell«*' von
Rossini. — Hector Berlioz. - Thalberg. —
Schwind's und Mendelssühn's „Melusine".

— Overbeek. — F^tls. — Wagneriana. —
Tage in Assisi. — Im Cnniiio Santo zu Pisa.

—> Florenz und Elb -Flurenz. — Studien-

blitter am Florens. — HolbehMosstellnng

in Dresden. — Alesnandro StradelUL —
Robert Franz. — Musik-Beilagen.

Geheftet Ji. 4,50. Elegant gebunden Jk A.

Das Portrait von A. Ul. Ambros aiieii Ji 1.

Unui 9W % tf. ^enciart (tfoitflanfin ^n^) in Stipi't^

kj ,^ .d by Google



Hector Berlioz' Gesaoiinelte Schriften.

Uebersetzt und herausgegeben von Richard PoliL
-* Atttorlsirte Ausgabe. —

VolUtändig in vier starken Bänden, Geheftet Ji 7^0. In zwei
Bände elegant gründen Jt iO,

Vinn 1. Janaar 188S ab wird der Preis des geheftete» Exemplaies auf Ji 10,M) , de»
gebondenen aaf ISjfiO eiliSht

Bandl:

A Tram Glaits.

Musikalische Studien^ Huldi-
gmHgeM^ Einfdllnu. Kritiken.

Oetieftet ./£ 3,50.

Band II und III:

Irch8st«r-Alnie.

Musikaiische Novellen und
Genrebilder.

2 ü'iadt. Ueheflct .M. d.

Band IT:

Musikalische Grotesicen.

Humoristisciie FeniUetons%

Geheftet .fk 3.

Per OiroGtester^G^idgeiiit.
Eine Anleitung zur

Directioni Behandlung und Zusammenstellung des Orchesters.

Von

Heetor Berlioace
UaberteUt und beraotgegcben von Alfred DörfliBL

Mit fünf Notenta/eln,

•nthaltMHl di« Zeichen für alle vorkommenden Tact- und Schlag -Arten.

Preis Ji 1,20.

Digitized by Google



Zur BeethoTen-Litteratnr.

Gelegentliche Aiifsät/o von

3F*excLiziazicL ZXillez.
Geheftet A Elegant gebanden mit Beethoren's Portrait Jt 8.

Inhalt: Zum 17. Decembor 1870. — Zur luin<lfrtjUhrit;on CkIhu iKi.ipsfeier L. vnn
Beelhoven'». — Biograpbieche Skisse. — Au« den leuten Tagen L. ran Heetboveu'«. —
Baetboreii*! Mefe.~ Prolog »m Gebnrtetage Beothoven'e. — Beethoven*« KlaTimonatan.

Ludwig van Beethoven.
Ein musikalisches Charakterbild

Nene billige Aui^be mit dem Portrait BpethoTen*e. Gebunden A 2.

In oiiifach o 11er, dabei warmer Sprach«', entwirft der Verfasser ein Hild des Trebens,

Strebeiis und Wirkens seines Helden. Durctileochtet von feariger Begeisterung zeichnet
er ans Heethoren als Meneohen and Künstler in 80 enspteohender nnd eigrelfendor
Weise, dass wir alles mit zu erleben meinen ond dem Meister so nahe treten, als ob
vrlT ihm persönlich bo{;csnet wHren. Eingehende, priignante Analysen der bekanntesten
und liervorrnj?cnii8ten Werke suchen auch den Laien in das Verstiindniss der Bcethov-
en'schen Cninpositionen einzuführen. Das nach den vcrlüssliehsten Quellen gearbeitete
Bach — die „Signale" nennen es die beste unter nllen \u {Kipulürcr Form erschienenen
Schriften Uber UoethoreD — iat mit einem Ii4>chet nützlichen chrcnoiogieohen Verzcioi)»
aiaee der Werke BeethoTen'i und einem Register dun versehen.

Bin Anezng ane dem Weike von Q. Mensch erachten unter dem Titel:

^35«et90t>en'ft S^&en unb ^xvk^tx. Von gfrans ^^agner.
/» fMrbigem Umtchtage mit dem Portrait und Facsimiie Betthonen's, Ctkeßet 75 Pf*

SHerrag poti X C^. ^ctidiurl (^(^otiilanliii Sani)») in ^np^ig.



Zur Robert Franz-Litteratiir.

Ueber Bearbeitungen älterer Tonwerke
namentlidi Bach 'scher und Händel 'scher Vocalmusik.

Von

Robert Franx.

Clob«rt Franc
Eloe Studie von

A. W. Anbroi.
CMieftct 75 Pf:

8'. r.lo-.int geheftet ./i 1,20.

Robort Fr«
Von

Frans Liiat.
Geheftet. Jk lr-<

Robert Prall«
Von

Dr.HetM<toli H.Sekwtor.
Geheftet SO PC

Robert Franz und das deutsche Volks- und Kirchenlied
Tan

Ä.ii^a8t Sarau.
Mit Notenbeilagen enthaltend : Sc-r/ts Chortilc für f^etnischti-u Chor umi sechs txltdfutsche
Utder für eine Singstitnitte mit Begleitung ifes Pianoforti- irarbettet z'oii Keitert J'rans.
Gr.-8. Geheftetes. Prachtausgabe mit dem I'urtrait Robert Franz' elet;. gebunden^ 18.

Soviel auch in neuerer Zeit fUr die Würdigung Robert Frans' geschehen ist und »o
sehr 8ein<* hohen Verdirnste um die Knnst nach nnd nach Anerkennuu;^ tindeo : in
heiiior vollen licdoutnn)? wird der Meister er-t in der vorlieK'onilen Schrift charal^lerisirt.

äaran weixt darin den intinieii Zuü-nnnienlian^ nueli , in welchem ..der grösste inusika-
luehe Lyriker der Seuzeit" um mit Lixzt zu reden mit dem altücut^c(H•n Volk^licde und
flem Choräle steht und daas der Boden, aus dem seine Lieder und Beaxbeiiungeu her-
orgegangen, kein anderer Ist, als der, auf dem Bach nnd HXndel groea geworden.

9rrfag p«it 3i. iS. ^tndiart ((Sonllmiliii Lander) in ^rtpitg.
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Julius Schäffer's Schriften

Uber

SobertFranzund dieBearbeitungpBfrage.

'"'S^ in seinen Bearbeitungen älterer Vocalwerke -^<s^
on

,rtt(htH Srhäffer.
Zweiter Terbesserter Abdrack in 4**. Geheftet Jk 1.

aar Philipp Spitta't Artikel:

„Uebtr dM AactMpafMiiiciit in den Compositionen Sebattian Bach's'
VOM

JuUuH ScJuiffer,
—« U 4,^ 0«heftet ,/i 0,50.

Joh. Sebastian Bach's Cantate:

in der

Bearbeitung von Robert Franz und in der Ausgabe des ^Leipziger
IJach -Vereins" kritisch beleuchtet

«n
«Ttelltc« Sehäffer.

— In 8«. Geheftet M 1,50.

in seinen Ciavierauszügen zur deutschen Händel-Ausgabe
beleuchtet Ton

JüliuB Sehüffer.
Mit vielen N«ttiibeisptolM. 8«. Geheftet. Jk 1,80.

Neue Bearbeitungen Händel'sclier Vocal-Compositionen
von

besprochen und mit nachträglichen Bemerkungen über die Ausführung
des Basso coutinuo versehen

viin

Julius Srhäff'ev,

In 8*. Geheftet. 1,—.

Verfug von % Cl. 9. ^endart (^nflaiilm Stn^) in Stipil^
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Zur Richard Wagner-Litteratiir.

und sein Bühnenfestspiel: „Der Ring des Mbelungen."

Eloe kritische Stiiie
V Oll

Otto G-^a.2:^a.precla.t-
—-e. Zweite iinveriintlcrlc Auflage. (Jeheftet ^ft 1. <

—

Richard Wagner und die Musil( der Zuicunft.
\'(tii

» KIcgnnt ^'elicrtct Jt y. (jfbumicn Jt 4,50. <

Inhalt: Das Drama: Uichan! Wajnier. — Das Lied: Franz Scliuhert. — Robert
Schumann. — Robert Franz und Fr.<nz Lis/I.

Anhan;? I. liericht Uber die FestliclikeUen zu Rayrouth bei Gelccenbelt der Grund-
Ktcinlegrung des Wagiier-TneHter« 1872. — Anh»^' II. Itiiefe von Kobert Schumann nus
den Jahren 1835 I) 8 1H4-1 an Anton von Zuccalni.t^lio. — Anhang III. £n};llsche Ueber-
tragun^en dcnlscliLT (;('«lichte.

IlUlTer jiiebt zunächst einen kurzen aber sehr geistvollen Abriss der (geschichtlichen
Entwicklung der dentochen Tonkunst seit Hretlioven. N^ich seinen Annchauungen trat
die Musik durch Letzteren, namentlich in dcxtien neunter Symphonie in eine neue Phase;
»io verband sich unlösbar mit ihrer Schwester-Kunst, der Poesie. Von nun an stellt

sich jene in ein abhängiges Verhältniss zu dieser und gt nur da wirkliche Fortschritte,
wo sie unter dem Kintlusse de» belebenden Hauches poetischen Impulses steht. Im
uiusikalischen Drama, also in der t)per, sind es, nach lliiflTcr, die phä'iomenalcn Lei«t-
iingc^n Richard Wagner'«, die von ji>nem Umschwünge deutlich Kunde geben; in der
musikalischen Lyrik, also im Kunstliede, lassen sich die gleichen Krscheinungen in
den Compositionen Franz Schubert's, Robert Srhu nann's, Robert Franz' und Franz
Liszt'd unschwer nachweisen. Das llütTer'sche Work flilirt nun diesen Grundgedanken
in einer Reihe vortrefflich geschriebener Artikel aus, lUe nicht verfehlen werden,
manchen bisher unklaren Punkt in die rechte Koleuchtung zu setzen, l'nter allen ITni-

Btänden sind dessen Anschauungen auf lebensvolle Ueberzeuguniren gegründet und wirken
jschon darum belebend zurück. Dasa sich's im vorlieaenden Falle um keine Parteischrift
handelt, beweist die Uruppirung der oben angefülirtcn Künstlernamen.

S a a 1 e • Z e i t u n g.

^erfag uoii C^. (S. ^ nictitirt ((Sotillaiiliii Zauber) i» .^ei^jig.

l y Google
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Verlag von Johann Ambrosius Barth in Leipzig.

Vom Musikalisch -Schönen.

Ein Beitrag znr Rßvisioii iler Aestlictik aer Toüimist
Von

l^duard Haiisliek.
-« Secfyst- -•crvirhrie ut:,i Ti->!-csst'rtt' Auflage. •-

Geheftet Ji 3. Gebunden M 4,50.

.

Verlag von F. E. G. Leuokart (Constantin Sander) in Leipzig.

Mit zahlreichen Notenbeispielen und Musikbeilagen.

Zweite verbesserte Axiflage.

Vier starke Bünde. Geheftet Jk 45. Gebunden A 51.

Ein Ergänzungsband hierzu —'Band V —> ist noch im Erscheineni entlialtend: •

Notenbeilagen zum dritten Bande
— In circa 15 Lieferungen k ^ 1. —

Skiaen and Studien für Freanie derMosiic und von

bildenden Kunst
i Bernhard Kothe.

von

A. W. Ainbros.
Zwei Bände. Geb. üJk^, Eies. geb. k M. 6.

Beide Blinde «Hammen gebnnabni Jk 10,50.

Drittf 'wrhfsserte und vcrinehric - Itifiagt»

Mit Notenbeilagen und Portrait«.

Geheftet JL 1,90. — Gartonirt Jt 2.

Zur Litteratur- und Culturgeschichte.

Aufsätze und Vorträge
von

I

,1

Dr. Theodor Panr.
— VI vnd 681 Seiten 8. Geheftet Jk 5. Gebunden Ji Bj6»,

In Ii alt: Zur Siiiularfpler Danto'.s. — Zur .SliakesiteJtre-Fei*>r. — Zur Schiller-rpier.— Zur Gedächtiiissfcier Wilhelm von HuuihoUll'^. — Zu Uhland's Ged&ctitniss. — l eher
deu deutschen und den italienischen Werther. — lieber Goethe*a Fanst. — Goethe's
Verdienste um die Pidegngik. — Ooeihe und Schubarih. — Die neueste Gi-othe-Bio-
uraphfe des Eni^Iifnden Lewes. — Melnnchthon's KaturaufTassnng. — Der Herr %'on

Tschiniliaus auf KicsÜn^rswalde und sein l'farrer Kplliicr von ZinncndorflF — Ueber den
Piastus des Andreas Gryidiiuj*. — Die Scliulkoniödien des lipctor» Samuel Grosser in

Görlitz zu Anfange des IK. Jahrhunderts. — Ueber Leasing'« Kathan. — Die geschicht-
liche Grundlage des Max Piccolomini in Schiiier^a WalleMsteiu. — Zur Cliarakteiistik
des Volksliedes, insbesondere des sefalestsdien. <— Dante, Müton und Kli^ook. <—
Glanozzo Sacchetti'» Loh^'c^nn;; nnf die eitrisüiche Liebe. —* Leopold Sehafbr ojid aetne | r

neueste Dichtung. — Friedrich von Sallet.
^

;

liingi^(t»iiiKiiiiNa'MM»HiHiiiiiiiiiHM^ . .,..kJ.'^i:.alx;:l^!.Ll:.klrml:llm«udmiwBU >'

i Druck von C G. Rijder in Lelpalg. £
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