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ll .

Thcils als Consequcnz dieser Theorie, welche die Gefühle
für das Endziel musikalischer Wirkung erklärt, theils als Cor-
rcctiv derselben wird der Satz aufgestellt: die Gefühle seiender
Inhalt , welchen die Tonkunst darzustellen lmbc.

Die philosophische Untersuchung einer Kunst drangt zu der
Frage nach dem Inhalt derselben. Jeder Kunst eignet ein
Kreis von Ideen , welche sie mit ihren Ausdrucksmittcln, als
Ton , Wort , Farbe, Stein darstellt. Das einzelne Kunstwerk
verkörpert demnach eine bestimmte Idee als Schönes in sinnlicher
Erscheinung. Diese bestimmte Idee , die sie verkörpernde Form ,
und die Einheit beider sind Bedingungen des Schönhcitsbe-
griffs , von welchen keine wissenschaftliche Ergründung irgend
einer Kunst sich mehr trennen kann.

Was Inhalt eines Werks der dichtenden oder bildenden
Kunst sei, läßt sich mit Worten ausdrücken uud auf Begriffe
zurückführen. Wir sagen: dies Bild stellt ein Blumenmädchen

' vor, diese Statue einen Gladiator , jenes Gedicht eine That
Roland's. Das mehr oder minder vollkommene Aufgehen des
so bestimmten Inhalts in der künstlerischen Erscheinung begrün¬
det dann unser Urthcil über die Schönheit des Kunstwerks.

, Als Inhalt de r M usik hat man ziemlich cinverständlich
die ganze Stufenleiter menschlicher Gefühle genannt, weil man
in diesen den Gegensatz zu begreiflicher Bestimmtheit und daher
die richtige Unterscheidung von dem Ideal der bildenden und
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dichtenden Kunst gefunden glaubte . Demnach seien die Töne
und ihr kunstreicher Zusammenhang blos Material , Ausdrucks¬
mittel , wodurch der Komponist die Liebe, den Muth , die An¬
dacht, das Entzücken darstellt. Diese Gefühle in ihrer reichen
Mannigfaltigkeit seien die Idee , welche den irdischen Leib des
Klanges angcthan , um als musikalisches Kunstwerk auf Erden
zu wandeln . Was uns an einer reizenden Melodie , einer sin¬
nigen Harmonie ergötzt nnd erhebt, sei nicht diese selbst, sondern
was sie bedeutet : das Flüstern der Zärtlichkeit , das Stürmen
der Kampflust .

Um auf festen Boden zu gelangen , müssen wir vorerst solche
altvcrbundene Metaphern schonungslos trennen : Das Flüstern ?
Ja ; — aber keineswegs der „ Sehnsucht ;" das Stürmen ?
Allerdings , doch nicht der „ Kampflust ." In der That besitzt die
Musik das Eine ohne das Andre ; sie kann flüstern , stürmen,
rauschen, — das Lieben und Zürnen aber trügt nur uuser eige¬
nes Her ^ in sie hinein .

. Die Darstellung eines bestimmten Gefühls oder Affrctcs liegt
igar nicht in dem eigenen Vermögen der Tonkunst .

Es stehen nämlich die Gefühle in der Seele nicht isolirt da,
so daß sie sich aus ihr gleichsam herausheben ließen von
einer Kunst , welcher die Darstellung der übrigen Gcistcsthätig -
kcitcn verschlossen ist. Sie sind im Gegenthcil abhängig von
physiologischen und pathologischen Voraussetzungen , sind bedingt
durch Vorstellungen , Urtheile, kurz durch eben das ganze Gebiet
verständigen und vernünftigen Denkens , welchem man das Ge¬
fühl so gern als ein Gegensätzliches gegenüberstellt.

Was macht denn ein Gefühl zu diesem bestimmten
Gefühl ? Zur Sehnsucht , Hoffnung , Liebe? Etwa die bloße
Stärke oder Schwäche , das Wogen der innern Bewegung ?
Gewiß nicht. Diese kann bei verschiedenen Gefühlen gleich sein
und auch wieder bei demselben Gefühl , in mehreren Individuen ,
zu andern Zeiten verschieden. Nur auf Grundlage einer An¬
zahl — im Momente starken Fühlcns vielleicht unbewußter —
Vorstellungen und Urtheile kann unser Seelenzustand sich zu eben



i <;

diesem bestimmten Gefühl verdichten. Das Gefühl der Hoffnung
ist untrennbar von der Vorstellung eines glücklicheren Znstandes,
welcher kommen soll nnd mit dem gegenwartigen verglichen
wird. Die Wchmuth vergleicht ein vergangenes Glück mit
der Gegenwart. Das sind ganz bestimmte Vorstellungen, Be¬
griffe. Ohne sie, ohne diesen Gedanken apparat kann man
das gegenwärtige Fühlen nicht „Hoffnung ," nicht „ Wehmuth"
nennen, er macht sie dazu. Abstrahirt man von ihm, so bleibt
eine unbestimmte Bewegung, allenfalls die Empfindung allge¬
meinen Wohlbefindens, oder Mißbehagens. Die Liebe kann
ohne die Vorstellung einer geliebten, individuellen Persönlichkeit,
ohne den Wunsch und das Streben nach der Beglückung, Ver¬
herrlichung, dem Besitz dieses Gegenstandes nicht gedacht werden.
Nicht die Art der bloßen Scclenbewrgung, sondern ihr begriff¬
licher Kern, ihr wirklicher, historischer Inhalt macht sie zur Liebe .
Ihrer Dynamik nach kann diese ebensogut sanft als stürmisch,
ebensowohl froh als schmerzlich auftreten und bleibt doch immer
Liebe. Diese Betrachtung allein reicht hin, zu zeigen, daßlMusit
nur jene verschiedenen begleitenden Adjcctiva' ausdrücken könne,
nie das Substautivum , die Liebe, selbst. Gin bestimmtes Ge¬
fühl (noch mehr eine Leidenschaft und ein Affect) cristirt als sol¬
ches niemals ohne einen wirklichen historischen Inhalt , der eben
nur in Begriffen dargelegt werden kann, l Begriffe kann die
Musik als „unbestimmte Sprache" zugestandener Weise nicht
wiedergeben — ist nicht die Folgerung psychologisch unablehn-
bar, daß sie auch bestimmte Gefühle nicht auszudrückcu vermag?
Die Bestimmtheit der Gefühle ruht ja gerade in deren begriff¬
lichem Kern.

Wie es komme, daß Musik dennoch Gefühle, wie Wehmuth,
Frohsinn u. dgl. , erregen kann (nicht muß ), das wollen wir
spater, wo vom subjektiven Gindruck der Musik die Rede sein
wird, untersuchen. Hier mußte blos theoretisch festgestellt wer¬
den, ob die Musik fähig sei, ein bestimmtes Gefühl darzustel¬
len ? Die Frage war zu verneinen, da die Bestimmtheit der Ge¬
fühle von concrcten Vorstellungen und Begriffen nicht getrennt



! 7

werde,! kann, welche letztere außer dem Gestaltungsbercich der
Musik liegen. — Einen Kreis von Ideen hingegen kann dkl
Musik mit ihren eigensten Mitteln reichlichst darstellen. Dies '
sind unmittelbar alle diejenigen, welche auf hörbare Veränderun¬
gen der Zeit , der Kraft, der Proportionen sich beziehen, also die
Idee des Anschwellenden, des Absterbenden, des Eilcns, Zögcrns,
des künstlich Verschlungenen, des einfach Begleitenden u. dgl. —
Es kann ferner der ästhetische Ausdruck einer Musik anmuthig
genannt werden, sanft, heftig, kraftvoll, zierlich, frisch: lauter
Ideen , welche in To »Verbindungen eine entsprechende sinnliche
Erscheinung finden können. Wir können diese Eigenschaftswörter
daher unmittelbar von musikalischen Bildungen gebrauchen,
ohne an die ethische Bedeutung zu denken, welche sie für daS
menschliche Seelenleben haben, und die eine geläufige Idccnasso-
ciation so schnell zur Musik heranbringt, ja mit den rein mu¬
sikalischen Eigenschaften unter der Hand zu verwcchsclu Pflegt.

Die Ideen , welche der Componist darstellt, sind vor Allem
und zuerst rein musikalische . Seiner Phantasie erscheint eine
bestimmte schöne Melodie. Sie soll nichts Anderes sein, als sie
selbst. Wie aber jede concretc Erscheinung auf ihren höheren
Gattungsbegriff , auf die sie zunächst erfüllende Idee hinaufweist,
und so fort immer höher und höher bis zur absoluten Idee , so
geschieht es auch mit den musikalischen Ideen. So wird z. B.
dieses sanfte, harmonisch ausklingcnde Adagio die Idee des
Sanften , Harmonischen überhaupt zur schönen Erscheinung
bringen. Die allgemeine Phantasie , welche gern die Ideen der
Kunst in Bezug zum eigenen, menschlichen Seelenleben setzt,
wird dies Ausklingen noch höher z. B . als den Ausdruck mil¬
der Resignation eines in sich versöhnten Gcmüthcs auffassen,
und kann vielleicht so fort bis zur Ahnung eines ewigen, jen¬
seitigen Friedens aufsteigen.

Auch die Poesie und bildende Kunst stellen vorerst ein Con-
crctes dar. Erst mittelbar kann das Bild einer Blumenverkäu-
fcrin auf die allgemeinere Idee mädchenhafter Zufriedenheit und
Anspruchslosigkeit, ein beschneiter Kirchhof auf die Idee der
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irdischen Vergänglichkeithinaufweisen. Gerade so, nur mit un¬
gleich unsicherer und willkürlicher Deutung kann der Hörer in
diesem Musikstück die Idee jugendlichen Genügens , in jenem die
Idee der Vergänglichkeitheraushören ; allein ebensowenig als in
den genannten Bildern sind diese abstractcn Ideen der Inhalt
des musikalischen Werkes; von einer Darstellung des „Gefühls
der Vergänglichkeit/ ' des „Gefühls der jugendlichen Genüg¬
samkeit" kann nun vollends keine Rede sein.

Es giebt Ideen , welche durch die Tonkunst vollkommen
repräscntirt werden und trotzdem nicht als Gefühl vorkommen,
so wie umgekehrt Gefühle von solcher Mischung das Gcmüth
bewegen können, daß sie in keiner durch Musik darstellbaren
Idee ihre adäquate Bezeichnung finden.

Was kann also die Musik von den Gefühlen darstellen, wo
nicht deren Inhalt ?

Nur das Dynamische derselben. Sie vermag die Be¬
wegung eines psychischen Vorganges nach den Momenten : schnell,
langsam, stark, schwach, steigernd, fallend nachzubilden. Bewe¬
gung ist aber nur eine Eigenschaft, ein Moment des Gefühls,
nicht dieses selbst . Gemeiniglich glaubt man , das darstellende
Vermögen der Musik genügend zu begrenzen, wenn man be¬
hauptet , sie könne keineswegs den Gegenstand eines Gefühles
bezeichnen, wohl aber das Gefühl selbst, z. B . nicht das Objcct
einer bestimmten Liebe, wohl aber „Liebe." Sic kann dies in
Wahrheit ebensowenig. Nicht Liebe, sondern nur eine Bewe¬
gung kann sie schildern, welche bei der Liebe, oder auch bei einem
andern Affect vorkommen kann, immer jedoch das Unwesentliche
seines Charakters ist. „Liebe" ist ein abstractcr Begriff, so gut
wie „Tugend" und „ Unsterblichkeit." Die Versicherung der Theo¬
retiker, Musik habe keine abstractcn Begriffe darzustellen, ist über¬
flüssig; denn keine Kunst kann dies. Daß nur Ideen , d. i.
lebendig gewordene Begriffe Inhalt künstlerischer Verkörperung
sind, versteht sich von selbst. * Aber auch die Ideen , oder die

* Bischer (Aesth. § . ll Anmerkung) definirt die bestimmten Ideen als
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Idcc der Liebe, des Zornes , der Furcht können Instrumental¬
werke nicht zur Erscheinung bringen, weil zwischen jenen Ideen
und schönen Tonverbindungen kein nothwendigcr Zusammenhang
besteht. Welches Moment dieser Ideen ist's denn also, dessen
die Musik sich in der That so wirksam zu bemächtigen weiß?
Es ist die Bewegung (natürlich in dem weiteren Sinne , der
auch das Anschwelleu und Abschwächen des einzelnen Tones
oder Accordes als „Bewegung" auffaßt). Sic bildet das Ele¬
ment, welches die Tonkunst mit den Gcfühlszuständcn gemein¬
schaftlich hat, und das sie schöpferisch in tausend Abstufungen
und Gegensätzen zu gestalten vermag.

Was uns außerdem in der Musik bestimmte Seclenzustände
zu malcu scheint, ist durchaus symbolisch .

Wie die Farben, so besitzen nämlich die Töne schon von
Natur aus und in ihrer Vereinzelung symbolische Bedeutung,
welche außerhalb und vor aller künstlerischen Absicht wirkt. Jede
Farbe athmet eigenthümlichcn Charakter: sie ist uns keine bloße
Ziffer, welche durch den Künstler lediglich eine Stellung erhält,
sondern eine Kraft, schon von Natur aus in sympathetischen Zu¬
sammenhang mit gewissen Stimmungen gesetzt. Wer kennt nicht
die Farbendcutungen, wie sie in ihrer Einfachheit gang und
gäbe, oder durch feinere Geister zu poetischem Raffinement ge¬
hoben werden? Wir verbinden Grün mit dem Gefühl der Hoff-
nuug , Blau mit der Treue. Rosenkranz erkennt in Roth-
gelb „anmuthige Würde," in Violett „ philisterhafte Freundlich¬
keit" u. f. w. (Psychologie, 2. Aufi. S . 102.)

In ähnlicher Weise sind uns . die elementaren Stoffe der
Musik: Tonarten , Aceorde und Klangfarben schon an sich Cha¬
raktere . Wir haben auch eine nur zu geschäftige Auslegekuust
für die Bcdcutuug musikalischer Elemente; Schubart ' s Sym¬
bolik der Tonarten bietet in ihrer Art ein Eeitcnstück zu Goe -

tie Reiche des Lebens, sofern ihre Wirklichkeit als ihrem'Begriff entsprechend
gedacht wird . Denn Idee bezeichnet immer den in seiner Wirklichkeit rein
und mangellos gegenwärtigen Begriff .

2 *
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the ' s Deutung der Farben. Es folgen jedoch diese Elemente
(Töne , Farben) in ihrer künstlerischen Verwendung ganz anderen
Gesetzen, als jener Ausdruck ihrer isolirtcn Erscheinung. So
wenig aus einem großen Historienbild jedes Roth uns Freude,
jedes Weiß Unschuld bedeutet, ebensowenig wird in einer Sym¬
phonie alles ^8-<!m- nns eine schwärmerische, alles II-m«!l eine
menschenfeindliche Stimmung erwecken, oder jeder Drciklang Be¬
friedigung, jeder verminderte Septacord Verzweiflung. Auf ästhe¬
tischem Boden ncutralisiren sich derlei elementare Selbstständig¬
keiten unter der Gemeinsamkeit höherer Gesetze. Von einem 3l us -
drücken oder Darstellen ist solche Naturbczichung weit ent¬
fernt. „Symbolisch" nannten wir sie, indem sie den Inhalt
keineswegs unmittelbar darstellt, sondern eine von diesem we¬
sentlich verschiedene Form bleibt. Wenn wir im Gelben Eifer¬
sucht, in K-Mli- Heiterkeit, in der Cyvrcssc Trauer sehen, so hat
diese Deutuug einen physiologisch-psychologischen Zusammenhang
mit Bestimmtheiten dieser Gefühle, allein es hat ihn eben nur
unsere Deutung , nicht die Farbe, die Pflanze , der Ton an und
für sich. Man kann daher weder von einem Accord an sich sa¬
gen , er stelle ein bestimmtes Gcsühl dar, noch weniger thut er
das im Zusammenhang des Kunstwerkes.

Ein anderes Mitte l zu dem angeblichen Zweck, außer der
Analogie der Bewegung und der Symbolik der Töne, hat die
reine Musik nicht.

Läßt sich sonnt ihr Unvermögen, bestimmte Gefühle darzu¬
stellen, leicht aus der Natur der Töne dcduciren, so scheint es
fast unbegreiflich, daß es auf dem Erfahrungswege nicht noch
viel schneller ins allgemeine Bewußtsein gedrungen ist. Versuche
Jemand , dem noch so viel Gefühlssaitcn aus einem Instrumen¬
talstück anklingen, mit klaren Gründen nachzuweisen, welcher
Affect den Inhalt desselben bilde? Die Probe ist unerläßlich. —
Hören wir z. B . Beethovcn's Ouvertüre zu „Prometheus."
Was das aufmerksame Ohr des Kunstfreundes in stetiger Folge
aus ihr vernimmt, ist ungefähr Folgendes: Die Töne des 1.
Tactes perlen rasch und leise aufwärts , wiederholen sich genau
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im 2. ; der 3. und 4. Tact führen denselben Gang in größerem
Umfang weiter, die Tropfen des in die Höhe getriebenen Spring¬
brunnens perlen herab, um in den nächsten vier Tacten dieselbe
Figur und dasselbe Figurcnbild auszuführen. Vor dem geistigen
Sinn des Hörers erbaut sich also in der Melodie die Sym¬
metrie zwischen dem 1. und dem 2. Tacte, dann dieser beiden
Tacte zu den zwei folgenden, endlich der vier ersten Tacte als
Eines großen Bogens gegen den gleich großen corrcspondirendcn
der folgenden vier Tacle. Der den Rhythmus markirende Baß
bezeichnet den Anfang der ersten drei Tacte mit je einem Schlag,
den vierten mit zwei Schlagen , in gleicher Weise bei den folgen¬
den vier Tacten. Hier ist also der vierte Tact gegen die drei
ersten eine Verschiedenheit, welche durch die. Wiederholung in
den nächsten vier Tacten symmetrisch wird und das Ohr als ein
Zug der Neuheit im alten Gleichgewicht erfreut. Die Har¬
monie in dem Thema zeigt uns wieder das Corrcspondiren Eines
großen mit zwei kleinen Bogen : dem t>(lui-- Drciklang in den
vier ersten Tacten entspricht der Eccundaccord im fünften und
sechsten, dann der Quintsert -slccord im siebenten und achten Tact.
Dies wechselseitige Correspondiren zwischen Melodie, Rhythmus
und Harmonie erzeugt ein symmetrisches und doch abwcchslungs-
vollcs Bild , welches durch die Klangfarben der verschiedenen
Instrumente und den Wechsel der Tonstärke noch reichere Lichter
und Schatten erhalt.
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Einen weiteren Inhalt als den eben ausgedrückten vermö¬
gen wir durchaus nicht in dein Thema zu erkennen, am wenig¬
sten ein Gefühl zu nennen, welches es darstellte oder im Hörer
erwecken müßte. Solche Zergliederung macht ein Gerippe aus
blühendem Körper, geeignet, alle Schönheit, aber auch alle fal¬
sche Deutelei zu zerstören.

Wie mit diesem, ganz zufällig gewählten Motiv geht es
mit jedem andern Instrumcntalthema. Eine große Klasse von
Musikfreundenhält es blos für einen charakteristischen Fehler der
„classischen " Musik, den Affectcn abhold zu sein, und gicbt
von vornherein zu , daß Niemand in einer der 48 Fugen und
Präludien aus I . S . Bach's „wohltempcrirtcm Clavier" ein Ge¬
fühl werde nachweisen können, das den Inhalt derselben bilde. Gut ,
— der Beweis wäre dadurch schon hergestellt, daß die Musik
nicht Gefühle erwecken oder zum Gegenstand haben muß. Das
ganze Gebiet der Figuralmusik fiele hinweg. Müssen aber große,
historisch wie ästhetisch begründete Kunstgattungen ignorirt wer¬
den, um einer Theorie Haltbarkeit zu erschleichen, dann ist diese
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falsch. Ein Schiff muß untergehen, sobald es auch nur Ein
Leck hat.

Wem dies nicht genügt, der mag ihr immerhin den gan¬
zen Boden ausschlagen. Er spiele das Tbema irgend einer
Mozart'schcn oder Haydn'schcn Symphonie, eines Bcethoven'schcn
Adagio's, eines Mcndclssohn'schen Schcrzo's , eines Schumann'-
schen oder Chopin'schcn Clavierstückes, den Stamm unserer ge¬
haltvollsten Musik ; oder auch die populärsten Ouvcrtürcnmotive
von Auber, Donizetti , Flotow. Wer tritt hinzu und getraut
sich, ein bestimmtes Gefühl als Inhalt dieser Themen aufzuzci-
gcu? Der Eine wird „Liebe" sagen. Möglich. Der Andere
meint „Sehnsucht." Vielleicht. Der Dritte fühlt „Andacht."
Niemand kann das widerlegen. Und so fort. Heißt dies nun
ein bestimmtes Gefühl darstellen , wenn Niemand weiß, was
eigentlich dargestellt wird? Ucbcr die Schönheit und Schön¬
heiten des Musikstücks werden wahrscheinlich Alle übereinstimmend
denken, von dem Inhalt Jeder verschieden. Darstellen heißt
aber einen Inhalt klar, anschaulich produeiren, ihn uns vor Au¬
gen „daher stellen." Derlei Gruudbcgriffc können nicht streng
genug genommen werden. Wie mag man nun dasjenige als
das von einer Kunst Dargestellte bezeichnen, welches, das
uugcwifscste, vieldeutigste Element derselben, einem ewigen Streit
unterworfen ist?

Wir haben absichtlich Instrumental sähe zu Beispielen
gewählt. Denn nur was von der Instrumentalmusik behauptet
werden kann, gilt von der Tonkunst als solcher. Wenn irgend
eine allgemeine Bestimmtheit der Musik untersucht wird, etwas
so ihr Wesen und ihre Natur kennzeichnen, ihre Grenzen und
Richtnng feststellen soll, so kann nur von der Instrumentalmusik
die Rede sein. ' Was die Instrumentalmusik nicht kann,
von dem darf nie gesagt werden, die Musik könne es ; denn
nur sie istlreine, absolute Tonkunst . Ob man nun die Vocal-
odcr die Instrumentalmusik an Werth und Wirkung vorziehen
wolle, — eine unwissenschaftliche Procedur, bei der meist flache
Willkür das Wort führt — man wird stets einräumen müssen,
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daß der Begriff „Tonkunst" in einem auf Tcrtworte comvonir-
tcn Musikstück nicht rein aufgehe. In einer Vocalcomposition
kann die Wirksamkeit der Töne nie so genau von jener der
Worte , der Handlung , der Dccoration getrennt werden, daß die
Rechnung der verschiedenen Künste sich streng sondern ließe.
Sogar Tonstücke mit bestimmten Ucbcrschriftcn oder Programmen
müssen wir ablehnen, wo es sich um den „Inhalt " der Musik
handelt. Die Vereinigung mit der Dichtkunst erweitert die Macht
der Musik, aber nicht ihre Grenzen.

' Wir haben in der Vocalcomposition ein untrennbar ver¬
schmolzenes Product vor uns , aus dem es nicht mehr möglich
ist, die Größe der einzelnen Factorcn zu bestimmen. Wenn es
sich um die Wirkung der Dichtkunst handelt, so wird es Nie¬
mand einfallen, die Oper als Beleg hervorzuheben, es braucht
größerer Verleugnung, aber nur derselben Einsicht, um bei den
Grundbcstimmungcn musikalischer Acsthctik ein Gleiches zu
thun.

Die Vocalmusik illumim'tt die Zeichnung des Gedichts.* '
Wir haben in den musikalischen Elementen Farben von größter
Pracht und Zartheit erkannt, von symbolischer Bedeutsamkeit
obendrein. Sie werden vielleicht ein mittelmäßiges Gedicht zur
innigsten Offenbarung des Herzens umwaudelu. Trotzdem sind
es die Töne nicht, welche in einem Gesangsstücke darstellen ,

* Diesen bekannten bildlichen Ausdruck können wir hier als zutreffend
gebrauchen, wo es sich noch, abgesehen von jeder ästhetischen Forderung ,
blos nm das abstracte Verhalten der Musik zu Tcrtwortcn überhaupt und
damit um die Entscheidung Handel», von welchem dieser beiden Factorcn die
selbstständige, maßgebende Bestimmung des Inhalts »Gegenstandes» aus¬
gehe. Sobald es sich aber nicht mehr um dies Was , sondern um das W i e
der musikalischen Leistungen handelt , hört der Satz auf passend zu sein.
Nur im logischen <wir hätten beinahe gesagt im „ juristischen" ! Sinn ist
der Tert Hauptsache, die Musik Accesson um . die ästhetische Anforderung
an den Componisten geht viel höher , sie verlangt selbstständige <weun gleich
untrennbare ) musikalische Schönheit . Fragt es sich also nicht mehr
abstract , was die Musik, indem sie Tcrtworte. behantelt , thut , sondern wie
sie es im wirklichen Falle thun soll , so darf man ihre Abhängigfeit vom
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sondern der Tcrt. Die Zeichnung, nicht das Colorit bestimmt
den dargestellten Gegenstand. Wir appellircn an das Abstrac-
tionsvermögen des Hörers, das sich irgend eine dramatisch wirk¬
same Melodie abgelöst von aller dichterischen Bestimmung rein
musikalisch vorstellen wolle. Man wird z. B . in einer sehr
wirksamen dramatischen Melodie, welche Jörn auszudrücken hat,
an und für sich keinen weiteren psychischen Ausdruck finden,
als den einer raschen, leidenschaftlichen Bewegung. Worte einer
leidenschaftlichen, bewegten Liebe , also das gerade Gegcnthcil,
werden vielleicht gleich richtig durch dieselbe Melodie intcrprctirt
sein.

Als die Arie des Orpheus :
„ l 'ui peiäu mun l^ur ^clice
Nien n' ^ßüle mun m»»»eur "

Taufende (und darunter Männer wie Rousseau) zu Thränen
rührte, bemerkte ein Zeitgenosse Glucks, Boye , daß man dieser
Melodie ebenso gut, ja weit richtiger die entgegengesetzten Worte
unterlegen könnte:

llion n '»>8 !»Io !!!>»n ImnllCll !' . "

Wir setzen den Anfang der Arie, der Kürze wegen mit Cla-
vicrbegleitung, doch genau nach der italienischen Originalparti -
tur her :

Gericht nicht in gleich enge Schranken bannen, wie sie der Zeichner dem Colo-
ristm zieht. Seit Gluck in der großen, uothwendigen Neaction gegen die melo-
dischen Ucbergriffc der Italicner nicht auf , sondern hinter die rechte Mitte
znrückschritt »genau wie heutzutage Richard Wagner thut ! , wird der in der
Dedication zur „ Alceste" ausgesprochene Satz , es sei der Tert die „ richtige
und wohlangelcgte Zeichnung," welche die Musik lediglich zu coloriren habe,
uuabläßlich nachgebetet. Wenn die Musik nicht in viel großartigerem , als
blos eolorir ' ndcm Sinne das Gedicht behandelt , wenn sie nicht — selbst
Zeichnung und Farbe zugleich — etwas ganz Neues hinzubringt , das in ur¬
eigner Schönheitsfraft blättertreibend die Worte zum bloßen Gpheuspalier
umschafft: dann hat sie höchstens die Staffel der Schülerübung oder Dilet¬
tantenfreude erklommen, die reine Höhe der Kunst nimmermehr.
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Wir sind zwar durchaus nicht der Meinung , daß in diesem
Falle der Componist ganz freizusprechen sei, indem die Musik für
den Ausdruck schmerzlichster Traurigkeit gewiß weit bestimmtere Töne
besitzt. Allein wir wählten aus Hunderten gerade dies Beispiel,
einmal weil es den Meister trifft, dem die größte Genauigkeit
im dramatischen Ausdruck zugeschrieben wird, sodann weil mehrere
Generationen an dieser Melodie das Gefühl höchsten Schmerzes
bewunderten, das die mit ihr verbundenen Worte aussprechen.

Allein auch weit bestimmtere und ausdrucksvollere Gesang-
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stellen werden, losgelöst von ihrem Tcrt, uns höchstens rathcn
lasstn, welches Gefühl sie ausdrücken. Sic gleichen Silhouetten,
deren Original wir meistens erst erkennen, wenn man uns ge¬
sagt hat, wer das sei.

Was hier an Einzelnem gezeigt wurde, erweist sich ebenso an
größcrem und größtem Umfang. Alan hat ganzen Gcsangstückcn oft
andere Tcrte unterlegt. Wenn man Mcyrrbeer's „Hugenotten" mit
Veränderung des Schauplatzes, der Zeit, der Personen, der Be¬
gebenheit und der Worte als „Ghibellincn in Pisa " aufführt,
so stört ohne Zweifel die ungeschickte Mache, die dramatische
Lahmheit einer solchen Umarbeitung, allein der rein musikalische
Ausdruck wird nicht im Mindesten beleidigt. Und doch soll das
religiöse Gefühl , der Glaubcnsfanatismus geradezu die Epringfc-
dcr der „Hugenotten" bilden, welche in den „ Ghibcllinen" ganz
entfällt. Der Choral Luther's darf hier nicht eingewendet werden:
er ist ein Citat . Als Musik paßt er zu jeder Confcfsion. —
Hat der Leser nie das fugirtc Allegro aus der Ouvertüre zur
„ Zauberflötc" als Vocalquartctt sich zankender Handelsjuden ge¬
hört ? Mozart's Mnsik, an der nicht eine Note geändert ist,
paßt zum Entsetzen gut auf den nicdrigkomischcn Tert, und man
kann sich in der Oper nicht herzlicher an dem Ernst der Comvo-
sition erfreuen, als man hier über die Komik derselben lachen muß.
Derlei Bclegc für das weite Gewissen jedes musikalischen Motivs
und jcdcs menschlichen Asscctcs ließen sich zahllos vorbringen.
Die Stimmung religiöser Andacht gilt mit Recht für eine der
musikalisch am wenigsten vcrgrcifbarcn. Nun gicbt es unzählige
deutsche Dorf- oder Marktkirchcn, wo zur heil. Wandlung das
„Alphorn" von Proch oder die Schlußarie aus der „Somnam -
bula" (mit dem koketten Dccimensprung „ in meine Arme") oder
Achnlichcs auf der Orgel vorgetragen wird. Jeder Deutsche, der
nach Italien kommt, hört mit Staunen in den Kirchen die be¬
kanntesten Opcrnmclodicn von Rossini, Bellini , Donizctti und
Verdi. Diese und noch weltlichere Stücke, wenn sie nur halb¬
wegs placiden Charakters klingen, sind weit entfernt, die Ge¬
meinde in ihrer Andacht zu stören, im Gcgenthcil Pflegt Alles
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aufs Aeußerste erbaut zu sein. Wäre die Musik an sich im
Stande , religiöse Andacht als Inhalt darzustellen, so würde solch
ein quill pro quo ebenso unmöglich sein, als daß der Prediger
statt seiner Erhörte eine Tieck'sche Novelle oder einen Parla -
mentsact von der Kanzel recitirtc.

Man sieht, daß die Vocalmusit , deren Theorie niemals
das Wesen der Tonkunst bestimmen kann, auch praktisch nicht
im Stande ist, die aus dem Begriff der Instrumentalmusik ge¬
wonnenen Grundsätze Lügen zu strafen.

Der von uns bekämpfte Satz ist übrigens so in Fleisch und
Blut der gangbaren ästhetisch- musikalischen Anschauung gedrun¬
gen, daß auch alle seine Dcscendentcnund Eeitenverwandte sich
gleicher Unantastbarkeit erfreuen. Dazu gehört die Theorie von
der Nachahmung sichtbarer oder unmusikalisch hörbarer Gegen¬
stände durch die Tonkunst. Mit lehrsamer Wohlweisheit wird
uns bei der Frage von der„Tonmalerei" immer wieder versichert:
die Musik könne keineswegs die außer ihrem Bereich liegende
Erscheinung selbst malen, sondern nur das Gefühl , welches

!.dadurch in uns erzeugt wird. Gerade umgekehrt. Die Musik
kann nur die äußere Erscheinung nachzuahmen trachten, niemals
aber das durch sie bewirkte specisischc Fühlen. Das Fallen der
Schneeflocken, das Flattern der Vögel, den Aufgang der Sonne
kann ich nur so musikalisch malen, daß ich analoge, diesen Phä¬
nomenen dynamisch verwandte Gchörseindrücke hervorbringe.
In Höhe, Stärke , Schnelligkeit, Rhythmus der Töne bietet sich
dem Ohr eine Figur , deren Eindruck jene Analogie mit der
bestimmten Gesichtswahrnchmung hat , welche Sinnescmpfindun -
gen verschiedener Gattung gegen einander erreichen können. Wie
es physiologischein „Vicariren" eines Sinnes für den andern
bis zu einer bestimmten Grenze gicbt, so auch ästhetisch ein ge¬
wisses Vicariren eines Sinncncindruckcs für den andern. jDa
zwischen der Bewegung im Raum und jener in der Icit , zwi¬
schen der Farbe, Feinheit, Größe eines Gegenstandes und der
Höhe, Klangfarbe, Stärke eines Tones wohlbegründete Analotzie
herrscht, so kann man in der That einen Gegenstand musikalisch
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malen, das „ Gefühl" aber in Tönen schildern zn wollen, das
der fallende Schnee, der krähende Hahn , der zuckende Blitz in
nns hervorbringt, ist einfach lächerlicĥ

Obgleich, meines Crinncrns , alle musikalischen Theoretiker
auf dem Grundsatz: die Musik könne bestimmte Gefühle darstellen,
stillschweigend folgern und weiter bauen , so hinderte
doch manche ein richtiges Gefühl, ihn geradezu anzuerkennen.
Der Mangel begrifflicher Bestimmtheit in der Musik störte
sie und ließ sie den Satz dahin ändern: die Tonkunst habe nicht
etwa bestimmte, wohl aber „ unbestimmte Gefühle " zu er¬
wecken und darzustellen. Vernünftiger Weise kann man damit
nur meinen, die Musik solle die Bewegung des Fühlcns, ab¬
gezogen von dem Inhalt desselben, dem Gefühlten, enthalten;
das also, was wir das Dynamische der Affectc genannt, und
der Musik vollständig eingeräumt haben. Dies Clement der
Tonkunst ist aber kein„Darstellen unbestimmter Gefühle." Denn
„Unbestimmtes" „darstellen" ist ein Widerspruch. Scclcnbcwe-
gungcn als Bewegungen an sich, ohne Inhalt , sind kein Ge¬
genstand künstlerischer Verkörperung, weil diese ohne die Frage :
was bewegt sich, oder wird bewegt, nirgend Hand anlegen kann.
Das Richtige an dem Satz , nämlich die involvirte Forderung,
Musik solle kein bestimmtes Gefühl schildern, ist ein lediglich
negatives Moment . Was aber ist das Positive , das Schö¬
pferische im musikalische» Kunstwerk? Ein unstimmtcs Fühlen
als solches ist kein Inhalt ; soll eine Kunst sich dessen bemäch¬
tigen, so kommt Alles darauf an , wie es geformt wird. Jede
Kunstthätigkeit besteht aber in dem Indivrdualisircn allge¬
meiner Ideen , in dem Prägen des Bestimmten aus dem Nu-
bestimmten, des Besonder» aus dem Allgemeinen. Die Theorie
der „unbestimmten Gefühle" verlangt das gerade Gcgenthcil.
Man ist hier noch schlimmer daran , als bei dem früheren Satz ;
man soll glauben, daß die Musik etwas darstelle, und weiß doch
niemals was ? Sehr einfach ist von hier der kleine Schritt zu
der Erkenntniß, daß die Musik gar keine , weder bestimmte
noch unbestimmte Gefühle schildert. Welcher Musiker hätte aber
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diese durch unvordenklichen Besitz ersessene Reichsdomane seiner
Muse aufgeben wollen? *

Unser Resultat ließe vielleicht noch der Meinung Raum,
daß die Darstellung bestimmter Gefühle für die Musik zwar ein
Ideal sei, das sie niemals ganz erreichen, dem sie sich aber
immer mehr nähern könne und solle. Die vielen genialen Re¬
densarten von der Tendenz der Musik, die Schranken ihrer Un¬
bestimmtheit zu durchbrechen und conerete Sprache zu werden,
die beliebten Lobpreisungen solchcr Musik, an welcher man dies
Bestreben wahrnimmt, oder wahrzunehmen vermeint, sprechen für
die wirkliche Verbreitung solcher Ansicht.

Allein noch entschiedener, als wir die Möglichfeit musi¬
kalischer Gefühlsdarstcllung bekämpften, haben wir die Meinung
abzuwehren, als könne diese jemals das ästhetische Princip
der Tonkunst abgeben.

Das Schöne in der Musik würde mit der Genauigkeit der
Gcfühlsdarstellung auch dann nicht congruircn, wenn diese mög¬
lich wäre. Nehmen wir diese Möglichkeit für einen Moment
an , um uns praktisch zu überzeugen.

Offenbar können wir diese Fiction nicht an der Instru¬
mentalmusik versuchen, welche die Nachwcisung bestimmter
Affectc von selbst verwehrt, sondern nur an der VocaNnu ^ ik,
der das Betonen vorgczeichnctcr Seelenzustande zukommt.

Hier bestimmen die dem Comvonistcn vorliegenden Worte
das zu schildernde Object; die Musik hat die Macht es zu beleben,

* Zu welchen Absurditäten das falsche Princip führe, in jedem Musik¬
stück die Darstellung eines bestimmten Gefühles zu finden, und das noch fal¬
schere: für jede Gattung musikalischer Kunstformen ein speeielles Gefühl
als notwendigen Inhalt zu dictiren , — ersieht man aus den Werken geist¬
reicher Männer wie Mattheson . Getreu seinem Grundsatz : „ Wir müssen
bei jeder Melodie uns eine Gemüthsbewegung zum Hauptzweck setzen, " lehrt
er in seinem „ Vollkommenen Capellmeister" <S . 230 ff.) : „ Die Leidenschaft,
welche in einer Eourrante vorgetragen werden soll , ist die Hoffnung ."
„ Die Sarabande hat keine andere Leidenschaft auszudrücken, als die Ehr¬
sucht ." „ Im cancerw ßinzzu führt die Wollust das Regiment ." Die
Chaconne habe „ Ersättigung " auszudrücken, die Ouvertüre „ Edelmuth ."
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zu commcntiren, ihm in mehr oder weniger Hohem Grade den
Ausdruck individueller Innerlichkeit zu verleihen. Sic thut dies
durch möglichste Charakteristik der Bewegung und Zuspitzung der
den Tönen innewohnenden Symbolik. Faßt sie als Hauptgc-
sichtspunkt den Tcrt ins Auge, und nicht die eigene ausgeprägte
Schönheit, so kann sie es zu hoher Individualisirung , ja zu
dem Scheine bringen, sie allein stelle wirklich das Gefühl dar,
welches in den Worten bereits unverrückbar, wenngleich stcige-
rungsfahig vorlag. Diese Tendenz erreicht in der Wirkung et¬
was Aehnlichrs dem vorgeblichen„Darstellen eines Affcctcs
als Inhalt des bestimmten Musikstücks." Gesetzt der Fall , jene
wirkliche und diese angebliche Kraft der Tonkunst wären con-
gruent, die Gcfühlsdarstcllung möglich und Inhalt der Musik,
so würden wir folgerichtig solche Eompositionen die vollkommen¬
sten nennen, welche die Aufgabe am bestimmtesten lösen .
Allein wer kennt nicht Tonwerkc von höchster Schönheit ohne
solchen Inhalt ? Umgekehrt gicbt es Vocalcompositioncn, welche
ein bestimmtes Gefühl aufs Genaueste, innerhalb der eben er¬
klärten Grenzen abzucontcrfcicnsuchen, und welchen die Wahr¬
heit dieses Echilderns über jedes andere Prineip geht. Bei
näherer Betrachtung derselben gelangen wir zu dem Ergcbniß,
daß das rücksichtslose Anschmiegen solcher musikalischen Schilderuug
meist in umgekehrtemVcrhältniß steht zu ihrer selbstständigen
Schönheit, daß also die deklamatorisch- dramatisch c G cnaui g-
kcit und die musikalische Vollendung nur die Hälfte
Weges mit einander fortschreiten, dann aber sich trennen.

Am deutlichsten zeigt dies das Necitativ , als diejenige
Form, welche am unmittelbarsten und bis auf den Acccnt des
einzelnen Wortes sich dem declamatorischcn Ausdruck anschmiegt,
nicht mehr anstrebend, als einen getreuen Abguß bestimmter,
meist rasch wechselnder Gcmüthszustande. Dies müßte, als
wahre Verkörperung jener Lehre, die höchste, vollkommenste Musik
sein; in der That aber sinkt diese im Recitativ ganz zur Die¬
nerin herab, sie verliert jede sclbstständige Bedeutung. Ein Be¬
weis, daß der Ausdruck bestimmter Eeclenvorgänge mit der Auf-
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gäbe der Musik nicht congruirt, sondern in ihrer letzten Eonsc-
quenz derselben hennncnd entgegensteht. Man spiele ein längeres
Recitativ mit Hinwcglassung der Worte, und frage dann nach
seinem musikalischen Werth uud Bedeuten? Diese Probe muß
aber jede Musik aushalten , welcher allein wir die hervor¬
gebrachte Wirkung zuschreiben sollen.

Keineswegs auf das Recitativ beschränkt, können wir viel¬
mehr an den höchsten und crfülltesten Kunstfonnen dieselbe Be¬

stätigung finden, wie die musikalische Schönheit stets ge¬
zeigt sei, dem speciell Ausdrückenden zu weichen, weil jene
ein selbststandigcs Entfalten , dieses ein dienendes Verleugnen
erheischt.

Dein dcclamatorischen Princip im Recitativ entspricht das
dramatische in der Oper. Die Finale in Mozart's Opern stehen
im richtigsten Einklang mit ihrem Tert . Hört man sie ohne
diesen, so werden Mittelglieder etwa unklar bleiben, die Haupt¬
partien und deren Ganzes aber an sich schöne Musik sein. Das
gleichmäßige Genügen an die musikalischen und die dramatischen
Anforderungen gilt bekanntlich darum mit Recht für das Ideal
der Oper. Daß jedoch das Wesen derselben eben dadurch ein
steter Kampf ist zwischen dem Princip der dramatischen Ge¬
nauigkeit und dem der musikalischen Schönheit , ein unaufhör¬
liches Conccdiren des einen an das andere, dies ist meines Wis¬
sens nie erschöpfend entwickelt worden. Nicht die Unwahrheit,
daß sämmtliche handelnde Personen singen , macht das Princip
der Oper schwankend und schwierig, — solche Illusionen geht
die Phantasie mit großer Leichtigkeit ein — die unfreie Stellung
aber, welche Musik und Tert zu einem fortwährenden Ueber-
schrcitcn oder Nachgeben zwingt, macht, daß die Oper wie ein
constitutionellcrStaat auf einem steten Kampfe zweier berechtigter
Gewalten beruht. Dieser Kampf, in dem der Künstler bald das
eine, bald das andere Princip muß siegen lassen, ist der Punkt ,
aus welchem alle Unzulänglichkeitender Oper entspringen, und
alle Kunstregeln auszugehen haben, welche eben für die Oper
Entscheidendes sagen wollen. In ihre Eonscquenzen verfolgt,
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müssen das musikalische und das dramatische Princip einander
nothwendig durchschneiden. Nur sind die beiden Linien lang
genug , um dem menschlichen Auge eine beträchtliche Strecke hin¬
durch parallel zu scheiuen.

Dasselbe gilt vom Tanze , wie wir in jedem Ballet beob¬
achten können. Je mehr er die schöne Rhythmik seiner Formen
verlaßt, um mit Gestieulation nnd Mimik sprechend zu wer¬
den, bestimmte Gedanken und Gefühle auszudrücken, desto mehr
nähert er sich der formlosen Bedeutsamkeitder bloßen Pantomime.
Die Steigerung des dramatischen Prineips im Tanze wird im
selben Maß eine Verletzung seiner plastisch- rhythmischen Schön¬
heit. ^Vanz , wie ein gesprochenes Drama oder ein reines In -
strumentalwcrk, vermag eine Oper nie dazustehen. Darum wird
das Augenmerk des echten Opcrneomponistcn wenigstens ein
stetes Verbinden und Vermitteln sein, niemals ein principicll
unvcrhältnißmäßigcs Vorherrschen des einen oder des andern
Momentes. Im Zwcisrl wird er sich aber für die Bevorzugung
der musikalischen Forderung entscheiden, denn die Oper
ist vorerst Musik , uicht Drama . Man kann dies leicht
an der eigenen, sehr verschieoencn Intention ermessen, mit der
man ein Drama besucht, oder aber eine Oper desselben
Sujets . Die Vernachlässigung des musikalischen Thcils wird
uns immer weit empfindlicher treffen, *

Tic größte kunstgrschichtlichc Vedeutuug des bcrühmlcn
Streites zwischen den Gluckisten und den Piccinistcn liegt

* Specifisch dramatische Tendenz im Gegensatz zur musikalischen verfolgt
Richard Wagn er in seinem .. Lobcngrin " . Wir werden uns an dem
geistreichen Betonen des vorgeschriebenen Ausdrucks und Wortes erfreuen ,
doch nicht ohne die Erkenutniß , daß die Musik , abgelöst von ihrem Terte ,
eine sehr geringe Befriedigung gewahrt . Dies wird überall der Fall sein ,
wo die Charattcrisinmg des Einzelnen die große Form zersprengt Aus
seinem Princip , dein rücksichtslos dramatischen , muß Wagner gleichwohl
dm „ Lohengriu " für sein bestes Werk erklären . Wir stellen den „ Tannhauscr "
unbedingt höher , in welchem der Eompomst den Standpunkt echt musika¬
lischer Schönheit zwar noch nicht erklommen , aber Gottlob auch noch nicht
überwunden hatte .

3
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für uns darin, daß dabei der innere Constict der Oper dmch
den Wide»streit ihrer beiden Factorcn, des musikalischen und des
dramatischen, zum erstenmal ausführlich zur Sprache kam. Frei¬
lich geschah dies ohne ein wissenschaftliches Bewußtsein von der
principiellen unermeßlichen Bedeutung des Entscheides. Wer
sich die lohnende Mühe uicht gereuen läßt , auf die Quellen
jenes Musikstrcites selbst zurückzugehen, * wird wahrnehmen,
wie darin auf der reichen Skala zwischen Grobheit uud
Schmeichelei die ganze witzige Fcchtcrgewandthcit französischer
Polemik herrscht, zugleich aber eine solche Unmündigkeit in
der Auffassung des principiellen Theiles, ein solcher Mangel
an tieferem Wissen, daß für die musikalische Aesthetik ein
Resultat aus diesen langjährigen Debatten nicht zu Tage
steht. — Die bevorzugtesten Köpfe: Suard und Abb « Arnaud
auf Gluct's Seite , Marmontcl und La Harpe wider ihn,
gingen zwar wiederholt über die Kritik Gluck's hinaus zu einer
prineipiellcn Beleuchtung des dramatischen Princips in der
Oper uud seines Verhältnisses zum musikalischen , allein sie
behandelten dieses Verhältniß wie eine Eigenschaft der Oper
unter vielen, nicht aber als das innerste Lebcnsprincip derselben.
Sie hatten keine Ahnung , daß von der Entscheidung dieses Ver¬
hältnisses die ganze Eristcnz der Oper abHange. Merkwürdig ist,
wie ganz nahe insbesondere Gluck's Gegner einigemal dem Punkte
sind, von dem aus der Irrthum des dramatischen Princips voll¬
kommen erschaut und besiegt werden mag. So sagt cle In ll «rpe
im ^cmriml cle pulililpie et lle I^ tel »ture vom 5. October 1777 :
„ 0n oheete , qu 'il n'est p»8 nuturel , <le cnanter un »ir cle cotte
nutnre (!iM3 nn « 5lwcUion p383ic»nnee , cme c'e8t un nw^en <l'i»r-
röter Ig scene et cle nnir » I'eNet. ^e twuve ees o^ ections
»bsolument iIlu8oire8. v 'gkorcl , lies cju'on n<1met le etl»»N, il
laut l'»clmettre !e plus besu possilile , et il n'est p»s plus n»-

* Die wichtigsten dieser Streitschriftenfinden sich in der Sammlung :
„ !Uelnoil 'e8 puur 3t.lV!l' i» !'!« «!«!!« <le w Niivolution uperee ä -ms l» musitjue
p»r « ». !e clicvuUer LlucK ." 5iuple8 et puiis 1781 .



7.7>

turel cle ennnte ,- m«l , lum cle clinnter l'ien . I 'nlls le8 «rt « 8«nt
s<)Nllee8 8„r <w8 «l1I,Vß!Ui()N8, 8,N' (168 l1onn«e8. <) nl>n<l je VI6N8
i» I'opern , e'e8l PNU!' enlenllre 1.1 mu8l'<j„e. 5e n'ißnore I>l,8,
qu' ^ Iee8te ne snî nit 368 ^ <lie„x i» .̂ llinete en cN3nt»nt „n
nil-; M9I8 eomme ^ Iee8te «8t 8ui- le llieüUe poul- ewnlei -, 8i je
relrnuvn 8» «ls>nll?ur et 8on «mou,- <lnn8 nn »>,- dien melcxtieux,
je jonirni <le 8«n ennnt en m'intei «' 88NlU K «on insollunc ."
EoÜte man glauben, daß La Harpc selbst nicht erkannte, wie
prächtig er da auf festem Boden stand? Denn bald darauf läßt
er sich beikommen, das Duo zwischen Agamemnon und Achilles
in der „Iphigcnia " aus dem Grunde zu bekämpfen, „weil es sich
durchaus nicht mit der Würde dieser beide» Helden vertrage, daß
sie zu gleicher Zeit redeten." Damit hatte er jenen festen Boden,
das Princip der musikalischen Schönheit , verlassen und ver¬
lachen, das Princip des Gegners stillschweigend, ja unbewußt
anerkennend.

Je consequenter man das dramatische Princip in der
Oper rein halten will, ihr die Lebenslust der musikalischen Schön¬
heit entziehend, desto siecher schwindet sie dahin, wie ein Vogel
unter der Luftpumpe. Man muß nothwendig bis zum rein ge¬
sprochenen Drama zurückkommen, womit man wenigstens den
Beweis hat , daß die Oper wirklich unmöglich ist, wenn man
nicht dem musikalischen Princip (mit vollem Bewußtsein seiner
"rcalilätfeindlichen Natur ) die Oberherrschaft iu der Oper einräumt.
In der wirklichen künstlerischen Ausübung ist diese Wahrheit
auch niemals geleugnet worden, und selbst der strengste Drama¬
tiker, Gluck , stellt zwar die falsche Theorie auf : Die Opern¬
musik habe nichts Anderes zu sein, als eine gesteigerte Dekla¬
mation , in der Ausübung bricht aber die musikalische Natur
des Maunes oft genug durch, und stets zum großen Vortheil
seines Werkes. Dasselbe gilt von Richard Wagner , der, auf
Gluckschcu Grundsätzen fortbauend, sich manch' eitles Gerede
Hütte ersparen können, hätte er in den Schriften des Gluck '-
schcn Musitstreites sich informirt, wie viel von der Frage bereits
langst besprochen und erledigt worden war. Richard Wagnci's
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künstlerische Prineipirn haben in Julian Schmidt ' s „Ge¬
schichte der deutschen Nationallitrratur , " 2. Band , eine so vor¬
treffliche Beurthcilung erfahren, daß wir gern darauf hinweisen
können. Für unsrcn Zusauunenhang ist nur scharf hervorzuhe¬
ben, daß der Hauvtgnmdsan Wagner ' s , wie er ihn im ersten
Band von „ Oper und Traum " ausspricht: „ Der Irrthum der
Oper als .>iuustgeure besteht dariu , daß ein Mittel (die Musik)
zum Zweck, der Zweck (das Drama ) aber zum Mittel gemacht
wird ," — gänzlich aus falschem Boden steht. Denn eine Oper,
in der die Musik immer und wirklich nur als Mittel zum
dramatischen Ausdruck gebraucht wird, ist ein musikalisches Un-
ding.

Je naher wir diese Ehe zur linken Hand betrachten, welche
die musikalische Schönheit mit dem bestimmt vorgeschriebenen In¬
halt eingeht, desto trügerischer kommt uus ihre Unauflöslichkcit
vor.

Wie kommt es , daß wir in jedem Gesangstück manche kleine
Acndcrung vornehmen können, welche die Nichtigkeit des Gc-
fühlsausdrucks nicht im Mindesten schwächend, doch die Schön¬
heit des Motivs sogleich vernichtet? Das wäre unmöglich, wenn
die letztere in der elfteren läge. Wie kommt es , daß manches
Gesangstück, welches seinen Tert tadellos ausdrückt, uns unleid¬
lich schlecht erschciut? Vom Standpunkt des Gefühlsprincivs
kann man ihm nicht beikommcn. Was bleibt also für das Princip
des Schönen in der Tonkunst, nachdem wir die Gefühle, als
dafür unzureichend, abgelehnt?

Ein ganz andres selbststandigcsElement, das wir sogleich
naher betrachten wollen.
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