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Wir sind bisher negativ zu Werte gegangen uild haben
lediglich die irrige Voraussetzung abzuwehren gesucht, daß das
Schöne der Musik iu dem Darstellen von Gefühlen bestehen
könne.

Nun haben wir den positiven Gebalt zu jenen» Umriß hin¬
zuzubringen, indem wir die Frage beantworten, welcher Natur
das Schöne einer Tondichtung sei?

Es ist eili speeisisch Musikalisches . Darunter ver¬
stehen wir ein Schönes, das unabhängig nnd uubedürftig eines
von Außen her kommenden Inhaltes , einzig in den Tönen uud
ihrer künstlerischen Verbindung liegt. Die sinnvollen Beziehungen
in sich reizvoller Klänge, ihr Zustammenstimmenuud Widerstre¬
be», ihr Flichcu uud sich Erreichen, ihr Aufschwingen und Er¬
sterben, — dies ist, was in freien Formen vor unser geistiges
Anschaucu tritt uud als schön gefällt. /

Das Urelcment der Musik ist Wohllaut , ihr Wesen
Rhythm us . Rhythmus im Großen, als die Uebereinstimmnng
eines symmetrischen Baues , und Rhythmus im Kleinen, als die
wechselnd- gesetzmäßige Beweguug einzelner Glieder im Zeitmaß.
Das Material , aus dem der Tondichter schafft, und dessen
Ncichthum nicht verschwenderisch genug gedacht werden kann,
sind die gcsammtcn Töne , mit der in ihnen ruhcudeu Möglich¬
keit zu verschiedener Melodie, Harmonie und Nhythmisirung.
Uuausgcschöpft und unerschöpflich waltet vor Allem die Melodie ,
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als Gnmdgcstalt musikalischer Schönheit ; mit tausendfachem Ver¬
wandeln , Umkehren, Verstärken bietet die Harmonie immer
neue Grundlagen ; beide vereint bewegt der Rhythmus , die
Pulsader musikalischen Lebens, und färbt der Reiz mannig¬
faltiger Klangfarben .

Fragt es sich nun , was mit diesem Tonmaterial ausge¬
drückt werden soll, so lautet die Antwort : Musikalische Ideen .
Eine vollständig zur Erscheinung gebrachte musikalische Idee aber
ist bereits srlbstständigcs Schöne, ist Selbstzweck und keineswegs
erst wieder Mittel ovcr Material zur Darstellung von Gefühlen
und Gedanken.

Tönend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt
und Gegenstand der Musik.

In welcher Weise uns die Musik schöne Formen ohne
den Inhalt eines bestimmten Affcctes bringen kann, zeigt uns
recht treffend ein Zweig der Ornamentik in der bildenden Kunst:
die Arabeske . Wir erblicken geschwungene Linien, hier sanft
sich neigend, dort kühn emporstrebend, sich findend und loslas¬
send, in kleinen und großen Bogen correspondirend, scheinbar
inkommensurabel, doch immer wohlgegliedert, überall ein Gegcn-
oder Seitcnstück begrüßend, eine Sammlung kleiner Einzelheiten

.und doch ein Ganzes. Denken wir uns nun eine Arabeske nicht
todt und ruhend, sondern in fortwährender Selbstbildung vor
unfern Augen entstehend. Wie die starken und feinen Linien
einander verfolgen, aus kleiner Biegung zu prächtiger Höhe sich
heben, dann wieder senken, sich erweitern, zusammenziehen und
in sinnigem Wechsel von Nuhe und Anspannung das Auge stets
neu überraschen! Da wird das Bild schon höher und wür¬
diger. Denken wir uns vollends diese lebendige Arabeske als
thätige Ausströmung eines künstlerischen Geistes, der die ganze
Fülle seiner Phantasie nnablässig in die Adern dieser Bewegung
ergießt, wird dieser Eindruck dem musikalischen nicht sehr
nahekommend sein?

Jeder von uns hat als Kind sich wohl an dem wechselnden
Farben- und Formenspiel eines Kaleidoskops ergötzt. Gin
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solches Kaleidoskop auf ineommensnrabel höherer Erschcinnngs-
stufe ist Musik. Sie bringt in stets sich entwickelnder Abwechs¬
lung schöne Formen und Farben , sanft übergehend, scharf con-
trastirend, immer symmetrisch und in sich erfüllt. Der Haupt -
untcrschied ist, daß solch unscrm Ohr vorgeführtes Toukalcido -
skop sich als unmittelbare Emanation eines künstlerisch schaffe»-
den Geistes giebt, jenes sichtbare aber als ein sinnreich- mecha¬
nisches Spielzeug. Will man nicht blos im Gedanken, sondern iu
Wirklichkeit die Erhebung der Farbe zur Musik vollziehen, und
die Mittel der ciucn Kunst in die Wirkungen der andern ein-
bctteln, so gcräth man auf die abgeschmackte Spielerei des „Farben-
clavier's " oder der „Augcnorgcl, " deren Erfindung jedoch beweist,
wie die formelle Seite beider Erscheimmg auf gleicher Basis
ruhe.

Sollte irgcud ein gefühlvoller Musikfreund unsrc Kunst
durch Analogien, wie die obige herabgewürdigt finden, so ent¬
gegnen wir, es handle sich blos darum, ob die Analogicu rich¬
tig seien oder nicht. Herabgewürdigt wird nichts dadurch, daß
man es besser kennen lernt. Will man ans die Eigenschaft der
Bewegung, der . zeitlichen Entwicklung, wodurch das Beispiel
vom Kaleidoskop besonders treffend wird, verzichten, so kann
man allerdings für das Musikalisch- Schöne eine Höhcrc Analo¬
gie etwa in einem menschlichen Körper oder einer Landschaft
finden, die auch eine primitive Schönheit der Umrisse und Far¬
ben (abgesehen von der Seele, dem geistigen Ausdruck) haben.

Wenn man die Fülle von Schönheit nicht zu erkennen ver¬
stand, die im rein Musikalischenlebt, so tragt die Unterschä¬
tzung des Sinnlichen viel Schuld , welcher wir in älteren
Arsthctikcn zu Gunsten der Moral und des Grmüths , in Hegel
zu Gunsten der „ Idee" begegnen. Jede Kunst geht vom Sinn¬
lichen aus und webt darin. Die „ Gefühlstheorie" verkennt dies,
sie übersieht das Hören gänzlich und geht unmittelbar ans
Fühlen . Die Musik schaffe für das Herz, meinen sie, das
Ohr sei ein triviales Ding .

Ja , was sie eben Ohr nennen, — für das „Labyrinth"
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oder die „ Eustachische Trompete" dichtet kein Beethoven. Aber
die Phantasie , die auf Gehörcmpfiudungenorganisirt ist, und
welcher der Sinn etwas ganz Anderes bedeutet, als ein bloßer
Trichter an die Oberfläche der Erscheinungen, sie genießt
in bewußter Sinnlichkeit die klingenden Figuren , die sich
aufbauenden Töne und lebt frei unmittelbar in deren An¬
schauung.

, Es ist von außerordentlicher Schwierigkeit, dies sclbststän-
digc Schöne in der Tonkunst, dies spccifisch Musikalische zu
schildern. Da die Musik kein Vorbild in der Natur besitzt und
keinen begrifflichen Inhalt ausspricht, so laßt sich von ihr nur
mit trocknen technischen Bestimmungen, oder mit poetischen Ac¬
tione» erzählen. Ihr Reich ist in der That , „nicht von dieser
Welt." All' die Phantasicreichen Schilderungen, Charakteristiken,
Umschreibungeneines Tonwcrks sind bildlich oder irrig. Was
bei jeder andern Kunst noch Beschreibung, ist bei der Tonkunst
schon Metapher. Die Musik will nun einmal als Musik auf¬
gefaßt sein, und kann nur aus sich selbst verstanden, in sich selbst
genossen werden.

Keineswegs ist das „ Specisisch-Musikalische" als blos
akustische Schönheit, oder proportionale Dimension zu verstehen,
— Zweige, die es als untergeordnet in sich begreift, — noch
weniger kann von einem „ ohrcnkitzclndcn Spiel in Tönen" die
Rede sein und ähnlichen Bezeichnungen, womit der Mangel an
geistiger Beseelung hervorgehoben zu werden Pflegt. Dadurch,
daß wir auf musikalische Schönheit dringen, haben wir
den geistigen Gehalt nicht ausgeschlossen, sondern ihn vielmehr
bedingt. Denn wir anerkennen keine Schönheit ohne Geist! ^ n
dem wir aber das Schöne in der Musik wesentlich in Formen
verlegt haben, ist schon angedentet, daß der geistige Gehalt in engstem
Zusammenhange mit diesen Tonformen steht. Der Begriff der
„Form" findet in der Musik eine ganz eigrnthümlichc Verwirk¬
lichung. Die Formen, welche sich aus Tönen bilden, sind
nicht leere, sondern erfüllte, nicht bloße Liniendegrrnzung eines
Vaeuums , sondern sich von innen herans gestaltender Geist.
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Der Arabeske gegenüber ist dennoch die Musik in der That ein
Bild , allein ein solches, dessen Gegenstand wir nicht in Worte
fassen und unscrn Begriffen unterordnen können. In der Mu¬
sik ist Sinn und Folge, aber musikalische ; sie ist eine Sprache,
die wir sprechen nnd verstehen, jedoch zu übersetzen nicht im
Stande sind. Es liegt eine tiefsinnige Erkcnntniß darin , daß
man anch in Tonwerken von „Gedanken" spricht, und wie in der
Rede unterscheidet da das geübte Urtheil leicht echte Gedanken
von bloßen Redensarten. Ebenso erkennen wir das vernünftig
Abgeschlossene einer Tongruppe , indem wir sie einen „Satz "
nennen. Fühlen wir doch so genau , wie bei jeder logischen
Periode, wo ihr Einn zu Ende ist, obgleich die Wahrheit bei¬
der ganz incommcnsurabel dasteht.

Das befriedigend Vernünftige, das an und für sich in mu¬
sikalischen Formbildungcn liegen kann, beruht in gewissen pri¬
mitiven Grundgesetzen, welche dic Natur in dic Organisation
des Menschen und in dic äußern Lauterschcinungcn gclcgt hat.
Das Nrgcsetz der „ harmonischenProgression" ist's vorzugsweise,
welches analog der Kreissorm bei den bildenden Künsten dcn
Keim der wichtigsten Weiterbildung und die — leider fast uner¬
klärte — Erklärung der verschiedenen musikalischen Verhältnisse
in sich trägt.

Alle musikalischen Elemente stehen unter sich in geheimen,
auf Naturgesetze gegründeten Verbindungen und Wahlverwandt¬
schaften. Diese den Rhythmus , dic Melodie und Harmonie un¬
sichtbar beherrschenden Wahlverwandtschaften verlangen in der
menschlichen Musik ihre Befolgung und stempeln jede ihnen wi¬
dersprechende Verbindung zu Willkür und Häßlichkeit. Sie leben,
wenngleich nicht in der Form wissenschaftlichen Bewußtseins, in-
stinetiv in jedem gebildeten Ohr , welche demnach das Organische,
Vernunftgemäße einer Tongruppe, oder das Widersinnige, Un¬
natürliche derselben durch bloße Anschauung empfindet, ohne daß
ein logischer Begriff den Maßstab oder das teilium colnpln-gtio-
ni» hierzu abgeben würde.

In dieser negativen, innern Vernünftigkeit, welche dem Ton-
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svstem durch Naturgesetze iuwohut , wurzelt dessen weitere Fähig¬
keit zur Aufnahme positiven Schönhcitsgehaltes .

Das Componircn ist ein Arbeiten des Geistes iu ao istfähi -
gem M aterial . Wie reichhaltig wir dies musikalische Material
befunden haben , so elastisch und durchdringbar erweist es sich
für die künstlerische Phantasie . Diese baut nicht wie der Archi¬
tekt aus rohem , schwerfälligem Gestein , sondern auf die Nach¬
wirkung vorher verkluugcuer Töne . Geistigerer , feinerer Natnr ,
als jeder andre Kuuststoff nehmen die Töne willig jedwede Idee
des Künstlers in sich auf . Da nun die Tonverbindungcn , in
deren Verhältnissen das musikalisch Schöne ruht , nicht durch
mechanisches Aneinanderreihen , sondern durch freies Schaffen der
Phantasie gewönne ,» werden, so prägt sich die geistige Kraft und
Eigcnthümlichkeit dieser bestimmten Phantasie dem Erzeugniß
als Charakter auf . Schöpfung eines denkenden und fühlen¬
den Geistes hat demnach eine musikalische Composition in hohem
Grade die Fähigkeit , selbst geist- und gefühlvoll zu sein. Diesen
geistigen Gehalt werden wir in jedem musikalischen Kunstwerk for¬
dern , doch darf er in kein andres Moment desselben verlegt wer¬
den , als in die Tonbildungen selbst . Unsrc Ansicht
über den Sitz des Geistes und Gefühls einer Composition
verhält sich zu der gcwöhulichcn Meinung , wie die Begriffe
I m manenz und Transcendc n z. Jede Kunst hat zun̂ Ziel,
eine in der Phantasie des Künstlers lebendig gewordene Idee zur
äußern Erscheinung zu bringen . Dies Ideelle in der Musik ist
ein tonlich es ; nicht etwa begriffliches , welches erst in Töne
zu übersetzen wäre . Nicht der Vorsatz , eine bestimmte Leiden¬
schaft musikalisch zu schildern, sondern die Ersindung einer be¬
stimmten Melodie ist der springende Punkt , aus welchem jedes
weitere Schaffen des Componisten seinen Ausgang nimmt .
Durch jene primitive , geheimnißvollc Macht , in deren Werkstätte
das Menschenauge nun und nimmermehr dringen wird , erklingt
in dem Geist des' Componisten ein Thema , ein Motiv . Hinter
die Entstehung dieses ersten Samenkorns können wir nicht zu¬
rückgehen, wir müssen es als einfache Thatsache hinnehmen .
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Ist cs einmal in dir Phantasie des Künstlers gefallen, so be¬
ginnt sein Schaffen, welches von diesem Hauptthcma ausgehend
nnd sich stets darauf beziehend, das Ziel verfolgt, es in allen seinen
Beziehungen darzustellen. Das Schöne eines selbstständigen ein¬
fachen Thema's kündigt sich in dein ästhetischen Gefühl mit je¬
ner Unmittelbarkeit an , welche keine andere Erklärung duldet,
als höchstens die innere Zweckmäßigkeit der Erscheinung,
die Harmonie ihrer Theilc, ohne Beziehung auf ein außerhalb
cristirrndcs Drittes . Es gefällt uns an sich wie die Arabeske,
die Säule , oder wie Produete des Naturschönen, wie Blatt und
Blume.

Nichts irriger und häufiger, als die Anschauung, welche
„ schöne Musik" mit und ohne geistigen Gehalt unterscheidet.
Sie stellt sich die kunstreich zusammengefügteForm als etwas
für sich selbst Bestehendes, die hineingegossene Seele gleichfalls
als etwas Selbstständigcs vor und theilt nun consequent die
Eompositionen in gefüllte uud leere ChampagNcrflaschen. Der
musikalische Champagner hat aber das Eigentümliche : erwächst
mit der Flasche.

Ein bestimmter musikalischer Gedanke ist ohne Weiteres durch
sich geistvoll, der andre gemein; diese abschließende Cadcnz klingt
würdig, durch Veräudcrung von zwei Noten wird sie platt. Mit
voller Richtigkeit bezeichnen wir ein musikalisches Thema als
großartig, graziös, innig , geistlos, trivial ; — all' diese Aus¬
drücke bezeichnen aber den musikalischen Eharakter der Stelle .
Zur Charakterisirung dieses musikalischen Ausdrucks eines Mo¬
tivs wählen wir häufig Begriffe aus unserem Gcmüth sieben ,
als „stolz, mißmuthig,, zärtlich, beherzt, sehnend." Wir können
die Bezeichnungen aber auch aus andern Erschciimngskreiscn
nehmen, und eine Musik „duftig, frühlingsfrisch, nebelhaft, fro¬
stig" nennen. Gefühle sind also zur Bezeichnung musikalischen
Charakters nur Phänomene wie andre , welche Aehnlich-
teiten dafür bieten. Derlei Epitheta mag man im Bewußtsein
ihrer Bildlichkeit brauchen, ja man kann ihrer nicht entrathcn,
nur hüte man sich zu sagen: diese Musik schildert Stolz u. s. f.
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Die genaue Betrachtung aller musikalischen Bestimmtheiten
eines Thcma's überzeugt uns aber, daß es — bei aller Unerforsch-
lichkcit der letzten, ontologischen Gründe , — doch eine Anzahl
nähert legen der Ursachen gicbt, mit welchen der geistige Aus¬
druck einer Musik in genauem Zusammenhang steht. Jedes ein¬
zelne musikalische Clement ld. h. jedes Intervall , jede Klangfarbe,
jeder Accord, jeder Rhythmus u. s. f.) hat seine cigenthümliche
Physiognomie, seine bestimmte Art zu wirke». Uuerforschlich ist
der Künstler, ersorfchlich das Kunstwerk.

Dasselbe Thema klingt anders über dem Drciklang, als über
einem Septacord , ein Melodicnschritt in die Septime trägt ganz
andren Charakter als in die Ecrte ; der Rhythmus , der ein Motiv
begleitet, ob laut oder leise, von dieser oder jener Klanggattung ,
ändert dessen spccifischc Färbung , kurz, jeder einzelne musikalische
Factor einer Stelle trägt dazu mit Notwendigkeit bei, daß sie
gerade diesen geistigen Ausdruck annimmt, so und nicht anders
auf deu Hörer wirkt. Was die Halevy ' sche Musik bizarr, die
Aubcr ' schc graziös macht, was die Eigentümlichkeit bewirkt,
an der wir sogleich Mendelssohn , Epohr erkennen, dies
Alles läßt sich auf rein musikalische Bestimmungen zurück¬
führen, ohne Berufung auf das räthselhafte Gefühl ..

Warum die häufigeu Quintsert -Accorde, die engen, diato¬
nischen Themen bei Mendelssohn , die Chromatik und Cnhar-
monit bci Spohr , die kurzen, zweithciligen Rhythmen bei An¬
der u. s. w. gerade diesen bestimmten, unvermischbaren Eindruck
erzcngcn, dies kann freilich weder die Psychologie, noch die Phy¬
siologie beantworten.

Wenn man jedoch nach der nächsten bestimmenden Ursache
fragt , und darauf kömmt es ja in der Knust vorzüglich an , so
liegt die leidenschaftliche Einwirkung eines Thcma's nicht in dein
vermeintlich übermäßigen Schmerz des Componistcn, sondern in
dessen übermäßigen Intervallen , nicht in dem Zittern seiner Seele,
fondern im Tremolo der Pauken , nicht in seiner Sehnsucht̂ sou-
dcru in der Chromatik. IDcr Zusammenhang Beider soll
keineswegs ignorirt, vielmehr bald näher betrachtet werden, fest-
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zuhalten ist aber , daß der wissenschaftlichen Untersuchung über
die Wirkung eines Thcma 's nur jene musikalischen Factorcn
unwandelbar und objeetiv vorliegen , niemals die vermuthliche
Etiminung , welche den Componisten dabei erfüllte. Will man
von dieser unmittelbar auf die Wirkung des Werkes folgern , oder
diese aus jener erklären , so kann der Schlußsatz vielleicht richtig
ausfallen , aber das wichtigste Mittelglied der Deduction , näm¬
lich die Musik selbst, wurde übersprungen .

Die praktische Kenntniß des Charakters jedes musikalischen
Elementes hat der tüchtige Componist , sei es in mehr instineti -
ver oder bewußter Weise , inne . Zur wissenschaftlichen Erklärung
der verschiedenen musikalischen Wirkungen und Eindrücke gehört
jedoch eine theoretische Kenntniß der genannten Charaktere
von ihrer reichsten Zusammensetzung bis in das letzte unterscheid-
barc Element . Der bestimmte Eindruck , mit welchem . eine Me¬
lodie Macht über uns gewinnt , ist nicht schlechthin „ räthselhaftcs ,
gchcimnißvolles Wunder , " das wir nur „ fühlen und ahnen "
dürfen , sondern unausbleibliche Consequenz der musikalischen Fac-
toren , welche in dieser bestimmten Verbindung wirken. Ein
knapper oder weiter Rhythmus , diatonische oder chromatische
Fortschreitung , — Alles hat seine charakteristische Physiognomie
und besondre Art uns anzusprechen ; so daß es dem gebildeten
Musiker eine ungleich deutlichere Vorstellung von dem Ausdruck
eines ihm fremden Tonstücks giebt, daß z. B . zu viel verminderte
Ecptaceordr und Tremolo darin seien, als die poetischeste Schilde¬
rung der Gefühlskriscn , welche der Referent dabei durchgemacht.

Die Erforschung der Natur jedes einzelnen musikalischen^
Elementes , seines Zusammenhanges mit einem bestimmten Ein¬
druck (— nur der Thatsache , nicht des letzten Grundes - ^) , end¬
lich die Zurücksühruug dieser spccielleu Beobachtungen auf all¬
gemeine Gesetze: das wäre jene „ philosophischc Begründung
der Musik , " welche so viele Autoren ersehnen , ohne uns ne->
benbei mitzuthcilcn , was sie darunter eigenllich verstehen. Die
Psychische und physische Einwirkung jedes Accords , jedes Rhyth¬
mus , jedes Intervalls wird aber nimmermehr erklärt , indem
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man sagt : dieser ist Noch , jener Grün , oder dieser Hoffnung ,
jcncr Mißmut !), sondern nur durch Subsumirung der spccifisch
musikalischen Eigenschaften unter allgemeine ästhetische Kategorien
und dieser unter Ein oberstes Princip . Wären dergestalt die ein¬
zelnen Factoren in ihrer Isolirung erklärt , so müßte weiter ge¬
zeigt werden , wie sie einander in den verschiedensten Combi Na¬
tionen bestimmen und modisiciren. Der Harmonie und der
contrapunkti sehen Begleitung haben die meisten Tongelchr -
ten eine vorzügliche Stellung zu dem geistigen Gehalt der Eom -
position eingeräumt . Nur ging man in dieser Vindication viel
zu oberflächlich und atomistisch zu Werke. Man setzte die Me¬
lodie als Eingebung des Genies , als Trägerin der Sinnlich¬
keit und des Gefühls (— bei dieser Gelegenheit erhielten die
Italiener ein gnädiges Lob —) , im Gegensatz zur Melodie
wurde die Harmonie als Trägerin des gediegenen Gehaltes
aufgeführt , als erlernbar und Product des Nachdenkens . Es ist
seltsam , wie lange man sich mit einer so dürftigen Anschauungs¬
weise zufricdcu stellen konnte. Beiden Behauptungen liegt ein
Richtiges zu Grunde , doch gelten sie weder in dieser Allgemein¬
heit , noch kommen sie in solcher Isolirung vor . Der Geist ist
Eins und die musikalische Erfindung eines Künstlers gleichfalls .
Melodie und Harmonie eines Thema 's entspringen zugleich in
Einer Rüstung aus dem Haupt des Tondichters . Weder das
Gesetz der Unterordnung noch des Gegensatzes trifft das Wesen
der Verhältnisses der Harmonie zur Melodie . Beide können hier
gleichzeitige Entfaltungskraft ausüben , dort sich einander frei¬
willig unterordnen , — in dem einen wie dem andern Fall kann
die höchste geistige Schönheit erreicht werden. Ist 's etwa die
lganz fehlende) Harmonie in den Hauptmotiven zu Beethovcn 's
Coriolcm - und Mendelssohn 's Hebriden - Ouvertüre , was ihucn
den Ausdruck gedankenreichen Ticfsinns verleiht ? Wird man
Rossini ' s Thema „ o Mathilde " oder ein neapolitanisches
Volkslied mit mehr Geist erfüllen , wenn man einen dl»88u eon-
tinuo , oder complicirte Accordcnfolgen an die Stellen des noth -
dürftigen Harmoniegeländes setzt? Diese Melodie mußte mit
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dieser Harmonie zugleich erdacht werden, mit diesem Rhyth¬
mus und dieser Klanggattnng . Der geistige Gehalt kommt
nur dem Verein Aller zu, und die Verstümmlung Eines Glie¬
des verletzt den Ausdruck auch der übrigen. Das Vorherrsch cn
der Melodie oder der Harmonie , oder des Rhythmus kommt dem
Ganzen zu Gute , und hier allen Geist in den Aecorden, dort
alle Trivialität in deren Mangel zu finden, ist baare Cchulmei-
sterei. Die Eamclic kommt duftlos zu Tage , die Lilie farblos,
die Rose prangt für beide Sinne — das läßt sich nicht übertra¬
gen, und ist doch jede von ihnen schön !

So hätte die „philosophische Begründung der Mnsik" vor¬
erst zu erforschen, welche nothwrndigcn geistigen Bestimmtheiten
mit jedem musikalischen Element verbunden sind, und wie sie
mit einander zusammenhängen. Die doppelte Forderung eines
streng wissenschaftlichen Gcripps und einer höchst reichhaltigen
Easuistik machen die Aufgabe zu einer sehr schwierigen, aber
kaum unüberwindlichen, es wäre denn, daß man das Ideal einer
„ eracten" Musikwissenschaft, nach dem Muster der Chemie oder
Physiologie erstrebte!

lDie Art , wie der Aet des Schaffens im Tondichter vorgeht,
giebt uns den sichersten Einblick in das Eigcnthümlichc des mu¬
sikalischen Schönheitsprineips. Diese schaffende Thätigkcit ist
eine durchaus analytische. Eine musikalische Idee entspringt
primitiv in des Tondichters Phantasie , er spinnt sie weiter, —
es schießen immer mehr und mehr Krystalle an , bis unmerklich
die Gestalt des ganzen Gebildes in ihren Hauptformen vor ihm
steht, und nur die künstlerische Ausführung prüfend, Messend,
abändernd hinzuzutreten hat. An die Darstellung eines bestimm¬
ten Inhaltes denkt der Tonsctzer nicht. Thut er es, so stellt er
sich auf einen falschen Standpunlt , mehr neben als in der
Musik. Seine Composition wird die Uebcrsetzung eines Pro¬
gramms in Töne, welche dann ohne jenes Programm unver¬
ständlich bleiben. Wir verkennen weder, noch unterschätzen wir
Bcrlioz ' Talent , wenn wir an dieser Stelle seinen Namen
nennen.
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Wie aus dem gleichen Marmor der eine Bildhauer bezau¬
bernde Formen , der andre eckiges Ungeschick heraushaut , so ge¬
staltet sich die Tonleiter unter verschiedenen Händen znr Bectho -
vcnschcn'schrn Symphonie , oder zur Verdi 'schen. Was unter¬
scheidet die Beiden ? Etwa , haß die eine höhere Gefühle , oder
dieselben Gefühle richtiger darstellt ? Nciu , sondern daß sie schö¬
nere Tonformcn bildet. Nur dies macht eine Musik gut oder
schlecht, daß ein Eomponist ein geistsprühcndes Thema einseht,
der andre ein bornirtcs , daß der Erstcrc nach allen Beziehungen
immer neu und bedeutend entwickelt, der Letztere seines wo mög¬
lich immer schlechter macht , die Harmonie des einen wechselvoll
und originell sich entfaltet , wahrend die zweite vor Armut !) nicht
vom Flecke kommt , der Rhythmus hier ein lebcnswarm hüpfen¬
der Puls ist , dort ein Zapfenstreich.

Es giebt keine Kunst , welche so bald und so viele Formen
verbraucht , wie die Musik . Modulationen , Cadcnzcn , Intcr -
vallenfortschreitungen , Harmonienfolgen nutzen sich in 50 , ja 30
Jahren dergestalt ab , daß der geistvolle Comvonist sich deren
nicht mehr bedienen kann und fortwährend zur Erfindung ncncr,
rein musikalischer Züge gedrängt wird . Man kann von einer
Menge Eompositioncn , die hoch über dem Alltagstand ihrer Zeit
stehen, ohne Unrichtigkeit sagen , daß sie einmal schön waren .
Die Phantasie des geistreichen Künstlers wird nun aus den
geheim - ursprünglichen Beziehungen der musikalischen Elemente
und ihrer unzählbar möglichen Eombinationen die feinsten , ver¬
borgensten entdecken, sie wird Tonformcn bilden , die aus freister
Willkür erfunden und doch zugleich durch ciu unsichtbar feines
Band mit der Notwendigkeit verknüpft erscheinen. Solche
Werke oder Einzelheiten derselben werden wir ohne Bedenken
„ geistreich" nennen . Hiermit berichtigt sich leicht Oulibichcff 's
mißverständliche Ansicht, eine Instrumentalmusik könne nicht geist¬
reich sein , indem „ für einen Componisten der Geist einzig und
allein in einer gewissen Anwendung seiner Musik auf ein
dircctes oder indirectes Programm bestehe." Es wäre unsrcr
Ansicht nach ganz richtig, das berühmte dis in dem Allcgro der
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„Don Iuan "-Ouvcrtüre oder den absteigenden Unisonogang darin
einen geistreichen Zug zu nennen, — nnn und nimmermehr hat
aber das ersterc(wie Onlibicheff meint) „ die feindliche Stellung
Don Iuan 's gegen das Menschengeschlecht," und letzterer die
Bäter , Gatten , Brüder und Liebhaber der von Don Juan ver¬
führten Frauen vorgestellt. Sind alle diese Deutungen an sich
schon vom Ucbel, so werden sie es doppelt bei Mozart , welcher,
— die musikalischste Natur , welche die Kunstgeschichteauf¬
weist, — Alles was er nur berührt hat in Musik verwandelte.
Onlibicheff sieht auch in dn 6-moIl-Symphonic die Geschichte
einer leidenschaftlichen Liebe in 4 verschiedenen Phasen genau
ausgedrückt. Die K-mM-Eymphonic ist Musik und weiter nichts.
Das ist jedenfalls genug. Man suche nicht die Darstellung be¬
stimmter Eeele'nprocesse oder Ereignisse in Tonstücken, sondern
vor Allem Musik , und man wird rein genießen, was sie voll¬
ständig gicbt. Wo das Musikalisch- Schöne fehlt, wird das Hin -
cinklugrln einer großartigen Bedeutung es nie ersetzen, und dieses
ist unnütz, wo jenes cn'stirt. Auf alle Fälle bringt es die mu¬
sikalische Auffassung in eine ganz falsche Richtung. Dieselben
Leute, welche der Musik eine Stellung unter den Offenbarungen
des menschlichen Geistes vindicircn wollen, welche sie nicht hat
und nie erlangen wird, weil sie nicht im Stande ist, Uebcr -
zeugungcn mitzuthcilcn, — dieselben Leute haben auch den
Ausdruck „Intention " in Schwang gebracht. In der Tonkunst
giebt's keine „Intention " in dem beliebten technischen Sinne .
Was nicht zur Erscheinung kommt, ist in der Musik gar nicht
da, was aber zur Erscheinung gekommen ist, hat aufgehört,
bloße Intention zu sein. Der Ausspruch: „ Er hat Intentionen ,"
wird meist in lobender Absicht angewandt , — mir däucht er
eher ein Tadel , welcher in trockenes Deutsch übersetzt etwa lau¬
ten würde: Der Künstler möchte wohl, jedoch er kann nicht.
Kunst kommt aber von Können , wer nichts kann, — hat
„Intentionen ."

Wie das Schöne eines Tonstücks lediglich in dessen musi- ^
kalischen Bestimmungen wurzelt, so folgen auch die Gesetze seiner

4
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Êonstruct io n nur diesen. Es herrschen darüber eine Menge
schwankender, irriger Ansichten, von welchen hier nur Eine an¬
geführt werden mag.

Dies ist nämlich die aus der Gefühlsanschauung hervor¬
gegangene landläufige Theorie der Sonate und Symphonie .
Der Tonfetzcr, heißt es , habe vier von einander verschiedene
Seelen zu stau de, die aber mit einander (wie?) zusammenhän¬
gen, in den einzelnen Sätzen der Sonate darzustellen. Um den
unläugbarcn Zusammenhang der Satze zu rechtfertigen und ihre
verschiedene Wirkung zu erklären, zwingt man ordentlich den
Zuhörer, ihnen bestimmte Gefühle als Inhalt zu unterlegen.
Die Deutung paßt manchmal, öfter auch nicht, niemals mit
Nothwendigkcit. Dies aber wird immer mit Nothwendigkeit
passen, daß vier Tonsätzc zn einem Ganzen verbunden sind,
welche nach musikalisch - ästhetischen Gesetzen sich abzuheben
und zu steigern haben. Wir verdanken dem phantasiereichen
Maler M . v. Schwind eine sehr anziehende Illustration der
Clav i erPhantasie on. 80 von Beethoven , deren einzelne
Sähe der Künstler als zusammenhängende Ereignisse derselben
Hauptpersonen auffaßte und bildlich darstellte. Gerade so wie
der Maler Scencn und Gestalten aus den Tönen heraussieht,
so legt der Znhörcr Gefühle und Ereignisse hinein. Beides hat
damit einen gewissen Zusammenhang, aber keinen notwendi¬
gen , und nur mit diesem haben es wissenschaftliche Gesetze zu
thun.

Man pflegt oft anznführen, daß Bcethoveu beim Entwurf
mancher seiner Compositionen sich bestimmte Ereignisse oder Seelen-
zuständc gedacht haben soll. Wo Beethoven oder irgend ein
andrer Tonsctzer diesen Vorgang beobachtete, benutzte er ihn blos
als Hülfsmittcl , sich durch den Zusammenhang eines objcctiven
Ereignisses das Festhalten der musikalischen Einheit zu erleichtern.
Diese Einheit der musikalischen Stimmung ist's , was die
vier Satze einer Sonate als organisch verbunden charakterisirt,
nicht aber der Zusammenhang mit dem vom Componisten ge¬
dachten Objcctc . Wo dieser seiner Phantasie solelV poetisches
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Gängelband versagte, und rein musikalisch erfand ( — dies ist
die Regel - ), da wird man keine andre Einheit der Theile fin¬
den, als eine musikalische. Es ist ästhetisch gleichgültig, ob sich
Beethoven allenfalls bei seinen sämmtlichen Compositionen be¬
stimmte Vorwürfe gewählt, wir kennen sie nicht, sie sind daher
für das Werk nicht cristirend. Dieses selbst ohne allen Eom-
mentar ist's was vorliegt, und wie der Jurist aus der Welt
herausfingirt , was nichf in den Acten liegt, so ist für die ästhe¬
tische Beurtheilung nicht vorhanden, was außerhalb des Kunst¬
werks lebt. Erscheinen uus die Sähe einer Eomposition als
einheitlich, so muß diese Zusannnrngelwrigkeitin musikalischen
Bestimmungen ihren Grund haben.

Einem möglichen Mißversteben wollen wir schließlich da¬
durch begegnen, daß wir unfern Begriff des „Musikalisch- Schö¬
nen" nach drei Seiten feststellen. Das „Musikalisch-Schöne" in
dem von uns vorgenommenen spccifischen Sinn beschränkt sich
nicht ans das „ Elassische," noch enthält es eine Bevorzugung
desselben vor dem„Romantischen." Es gilt sowohl in der einen ^
als der andern Richtung , beherrscht Bach so gut als Beetho¬
ven , Mozart so gut als Schumann . Was es sei, das
die Musik dieser Meister so ganzlich verschieden färbt, gäbe eine
fruchtbare Untersuchung, die wir uns jedoch für einen ge¬
eigneteren Ort vorbehalten müssen, da sie eine ausführliche
Entwicklung der Begriffe „ classisch" und „romantisch," sowie
eine historische Darstellung der Verschiedenheitdes musikalischen
Ideals erheischt. Unsere Thcsis also enthält auch nicht die An¬
deutung einer Parteinahme. Der ganze Verlauf der gegenwär¬
tigen Untersuchung spricht überhaupt kein Sollen aus , son¬
dern betrachtet nur ein Sein ; kein bestimmtes musikalisches
Ideal läßt sich daraus als das wahrhaft Schöne deducircn, son¬
dern blos nachweisen, was in jeder auch in den entgegengesetz¬
testen Schulen in gleicher Weise das Schöne ist.

Es ist nicht lange her, seit man angefangen hat , Kunst¬
werke im Zusammenhang mit den Ideen und Ereignissen der Zeit
zu betrachten, welche sie erzeugte. Dieser unlaugbare Zusammen-«

4 *
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hang besteht auch für die Musik. Eine Manifestation des mensch¬
lichen Geistes, muß sie auch in Wechselbeziehung zu dessen übri¬
gen Thätigkcitcn stehen: zu den gleichzeitigen Schöpfungen der
dichtenden und bildenden Kunst, den poetischen, socialen, wissen¬
schaftlichen Zuständen ihrer Zeit, endlich den individuellen Er¬
lebnissen und Ueberzeuguugcn des Autors . Die Betrachtung
und Nachweisung dieses Zusammenhangs an einzelnen Tonkünst-
lern und Tonwerkcn, ist demnach wohl berechtigt und ein wahrer
Gewinn . Doch muß man dabei sich stets in Erinnerung halten,
daß ein solches Parallelisiren künstlerischer Specialitätcn mit be¬
stimmten historischen Zuständen ein kunstgesch ichtlichcr , kei¬
neswegs ein rein ästhetischer Vorgang ist. Eo nothwendig
die Verbindung der Kuustgcschichte mit der Aesthetik von metho¬
dologischem Standpunkt erscheint, so muß doch jede dieser beiden
Wissenschaften ihr eigenstes Wesen vor einer unfreien Verwech¬
selung mit der andern rein erhalten. Mag der Historiker eine
künstlerische Erscheinung im Großen und Ganzen auffassend, in
Spontini den „Ausdruck des frauzösischcn Kaiserreichs," in
Rossini die „politische Restauration" erblicken, — derAesthe -
tikcr hat sich lediglich an die Werke dieser Männer zu halten,
zu untersuchen, was daran schön sei uud warum? Die ästhe¬
tische Untersuchung weiß nichts und darf nichts wissen von den
persönlichen Verhältnissen und der geschichtlichen Umgebung des
Componistcn, nur was das Kunstwerk selbst ausspricht, wird sie
hören und glauben. Sie wird demnach in Bcethovcn ' s
Symphonien , auch ohue Namen und Biographie des Antors
zu kennen, ein Stürmen , Ringen , unbefriedigtes Sehnen , krast-
bcwußtcs Trotzen herausfinden, allein daß der Componist repu¬
blikanisch gesinnt, unverheirathct, taub gewesen, und all' die an¬
dern Züge, welche der Kunsthistoriker beleuchtend hinzuhält , wird
jene nimmermehr aus den Werken lesen und zur Würdigung
derselben verwcrthcn dürfen. Die Verschiedenheit der Weltan¬
schauung eines Bach , Mozart , Haydn zu vergleichen, und
den Eontrast ihrer Compositioncn darauf zurückzuführen, mag
für eine höchst anziehende, verdienstliche Unternehmung gelten,

^
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doch sie wird Fehlschlüssen um so ausgesetzter sein, je strenger sie
den Causalnerus darlegen wollte. Die Gefahr der Uebertreibuug
ist bei Annahme dieses Princips außerordentlich groß. Man
kann da leicht den losesten Einfluß der Gleichzeitigkeit als eine
innere Notwendigkeit darstellen und die ewig unübersetzbare
Tonsprachc deuten, wie man's eben braucht. Es wird rein auf
die schlagfertige Durchführung desselben Paradorons ankommen,
daß es im Munde des geistreichen Mannes eine Weisheit , in
jenem des schlichten ein Unsinn erscheint.

Auch Hegel hat in Besprechung der Tonkunst oft irrege¬
führt, indem er seinen vorwiegend f u n st gcschichtl i chcn Stand¬
punkt unlmrklich mit dem rein ästhetischen verwechselt und in der
Musik Bestimmtheiten nachweist, die sie an sich niemals hatte.
„Einen Zusammenhang " hat der Charakter jedes Tonstückcs
mit dem seines Autors gewiß, allein er steht für den Aesthetiker
nicht zu Tage; — die Idee des nothwcndigcn Zusammeuhangs
aller Erscheinungen kann in ihrer concrcten Nachweisung bis
zur Carricatur übertrieben werden. Es gehört heutzutage ein
wahrer Heroismus dazu, dieser picanten und geistreich reprä' sen-
tirten Richtung entgegenzutreten und auszusprechen, daß das
„historische Begreifen" und das „ ästhetische Bcurtheilen" verschie¬
dene Dinge sind. * Objectiv aber steht fest erstens : daß
die Perschicdenartigkcit des Ausdrucks der verschiedenen Werke
und Schulen auf einer durchgreifend verschiedenen Stellung der
musikalischen Elemente beruhe, und zweitens : daß, was
an einer Composition, sei es die strengste Bach 'schc Fuge, oder
das träumerischeste Notturno von Chopin , mit Recht gefällt,
musikalisch schön sei.

Noch weniger als mit dem Elassischcn kann das „Musika¬
lisch-Schöne" mit demA rchitcktoni schen zusammenfallen, das
es als Zweig in sich faßt. Tic starre Erhabenheit schwer über-

* Wenn wir hier die „ Musikalischen Charakterlovfe" von Niehl nen¬
nen , so geschieht dies gleichwohl mit dankbarer Anerkennung dieses geistreich
anregenden Büchleins .
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einander gcthürmter Figuration , die kunstreiche Vcrschlingung
vieler Stimmen , von denen keine frei und selbstständig ist, weil
es alle sind, haben ihre unvergängliche Berechtigung . Doch
find jene großartig düstern Stimmpyramidcn der alten Italiener
und Niederlander ebensosehr nur ein kleiner, kleiner Bezirk aus dem
Gebiete der musikalischen Schönheit , als die vielen zierlich aus¬
gearbeiteten Salzfasser und silbernen feuchter des ehrwürdigen
Sebastian Bach .

Viele Acsthetiker halten den musitalischen Genuß durch das
Wohlgefallen am Regelmäßigen und Symmetrischen aus¬
reichend erklärt , worin doch niemals ein Schönes , vollends ein
Musikalisch - Schönes bestand. Das abgeschmackteste Thema
kann vollkommen symmetrisch gebaut sein. „ Symmetrie " ist ja
nur ein Verhaltnißbegriff und laßt die Frage offen : „ Was ist
es denn , das hier symmetrisch erscheint? — Die regelmäßige
Anordnung geistloser, abgenützter Thcilchen wird sich gerade
in den allerschlechtesten Kompositionen nachweisen lassen. Der
musikalische Sinn verlangt immer neue symmetrische Bil¬
dungen .

Zuletzt hat für die Musik diese Platonische Ansicht Oerste dt
an dem Beispiel des Kreises entwickelt, dem cr positive Schön¬
heit vindicirt . Sollte der Treffliche niemals die ganze Entsetz¬
lichkeit einer kreisrunden Composition an sich erlebt haben ?

Vorsichtiger vielleicht als nothwendig sei endlich noch hin¬
zugefügt , daß die musikalische Schönheit mit dem Mathema¬
tischen nichts zu thuu habe. Die Vorstellung , welche Laien
(darunter auch gefühlvolle Schriftsteller , von der Rolle hegen,
welche die Mathematik in der musikalischen Komposition spielt,
ist eine merkwürdig vage . Nicht zufrieden damit , daß die Schwin¬
gungen der Töne , der Abstand der Intervalle , das Consoniren
und Dissoniren sich auf mathematische Verhältnisse zurückführe,
sind sie überzeugt , auch das Schöne einer Tondichtung gründe
sich auf Zahlen . Das Studium der Harmonielehre und des
Cöntrapunttcs gilt für eine Art Cabbala , welche die „ Berech¬
nung " der Composition lehrt .
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Wenn für die Erforschung des Physikalischen Theils der
Tonkunst die Mathematik einen unentbehrlichen Schlüssel liefert,
so möge im fertigen Tonwerf hingegen ihre Bedeutung nickt
überschätzt werden. In einer Tondichtung , sei sie die schönste -
oder die schlechteste, ist gar nichts mathematisch berechnet. Schöp¬
fungen derPhantasic sind keine Neehencrempel. Alle Monochord ^ ^
Erperimente , Klangfiguren , Intervallproportioncn u . dgl. gehören

^ nicht hierher , der ästhetische Bereich fängt erst an , wo jene
Elementarverhältnisse in ihrer Bedeutung aufgehört haben . Die
Mathematik regelt blos den elementaren Stoff zu geistfähiger
Behandluug uud spielt verborgen in den einfachsten Verhältnis¬
sen, aber der musikalische Gedanke kommt ohne sie ans Licht.
Wenn O erst cd t fragt : „ Sollte wohl die Lebenszeit mehrerer
Mathematiker hinreichen , alle Schönheiten einer Mozartseben
Symphonie zu berechnen?" * so bekenne ich, daß ich das nicht
verstehe. Was soll denn oder kann berechnet werden ? Etwa das
Echwingungsverhältniß jedes Tones zum nächstfolgenden , oder
die Längen der einzelnen Perioden gegen einander , oder was
sonst? Was eine Musik zur Tondichtung macht , und sie ans
der Reihe physikalischer Erperimente hebt , ist ein Freies , Geisti¬
ges , daher unberechenbar . Am musikalischen Kunstwerk hat
die Mathematik einen ebenso kleinen , oder ebenso großen Antheil ,
wie an den Hervorbringungen der übrigen Künste . Denn Ma¬
thematik muß am Ende auch die Hand des Malers und Bild¬
hauers führen , Mathematik webt im Gleichmaß der Vers - und
Strophcnlängen , Mathematik im Bau des Architckteu, in den
Figurcu des Täuzers . In jeder genauen Kenntniß muß die An¬
wendung der Mathematik , als Vernunftthätigkeit , eine Stelle
finden.

Nur eine wirklich positive , schaffende Kraft muß mau ihr
nicht einräumen wollen , wie dies manche Musiker , diese Con -
servativen der Aesthctik, gerne möchten. Es ist mit der Mathe -

* ..Geist in der Natur , " 3. Vaud , deutsch vmr Kauuegießer. S . 32.
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matik ähnlich, wie mit der Erzeugung der Gefühle im Zuhörer,
— sie findet bei allen Künsten statt, aber großer Lärm darüber
ist blos bei der Musik.

Auch mit der Sprache hat man die Musik häufig zu pa-
rallelisiren und die Gesetze der erstcren für die letztere aufzustellen
versucht.

Die Verwandtschaft des Gesanges mit der Sprache lag
nahe genug, mochte man sich nun an die Gleichheit der physio¬
logischen Bedingungen halten oder an den gemeinsamen Charakter
als Entäußerung des Innern durch die menschliche Stimme.
Die analogen Beziehungen sind zu auffällig, als daß wir hier
darauf einzugehen hätten, es sei demnach nur ausdrücklich ein¬
geräumt, daß, wo es sich bei der Musik wirklich blos um die
subjective Entäußerung eines inneren Dranges handelt, in der
That die Gesetzlichkeit des sprechenden Menschen theilweifc
maßgebend für den singenden sein wird. Daß der in Leiden¬
schaft Gerathende mit der Stimme steigt, während die Stimme
des sich beruhigenden Redners fallt ; daß Sätze besonderen Ge¬
wichtes langsam, gleichgültige Nebensachen schnell gesprochen
werden, dies und Aehnlichcs wird der Gesangscomponist, ins¬
besondere der dramatische , nicht unbeachtet lassen dürfen. Al¬
lein man hat sich mit diesen begrenzten Analogien nicht begnügt,
sondern die Musik selbst als eine (unbestimmtere oder feinere)
Sprache aufgefaßt und nun ihre Schönhcitsgesctze aus der Na¬
tur der Sprache abstrahircn wollen. Jede Eigenschaft und Wir¬
kung der Musik wurde auf Achnlichkcitcnmit der Sprache zu¬
rückgeführt. Wir sind der Ansicht, daß, wo es sich um das
Epccififche einer Kunst handelt, ihre Unterschiede von ver¬
wandten Gebieten wichtiger sind, als die Aehnlichkeitcn. Unbe¬
irrt durch diese oft verlockenden, aber das eigentliche Wesen der
Musik gar nicht treffenden Analogien muß die ästhetische Unter¬
suchung unablässig zu dem Punkte vordringen, wo Sprache und
Musik sich unversöhnlich scheiden. Nur aus diesem Punkte wer¬
den der Tonkunst wahrhaft fruchtbringende Bestimmungen sprie¬
ßen können. Der wesentliche Grundunterschied besteht aber dar-
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in, daß in dcr Sprache der Ton nnr Mittel zum Zweck eines!
diesem Mittel ganz fremden Auszudrückenden ist, während in der
Musik dcr Ton als Selbstzweck austritt. Die selbstständigc
Schönheit dcr Tonformen hier und die absolute Herrschaft des
Gedankens über den Ton als bloßes Ansdrucksmittel dort, stehen
sich so ausschließend gegenüber, d<iß eine Vermischung dcr beiden
Principe eine logische Unmöglichkeit ist.

Dcr Schwcrpunkt des Wesens liegt also ganz wo anders
bei der Sprache und bei der Musik, und um diesen Schwer¬
punkt gruppiren sich alle übrigen Eigentümlichkeiten. Alle spe-
cifisch musikalischen Gesetze werden sich um die selbstständigc
Bedeutung und Schönhcit der Töne drehen, alle sprachlichen
Gesetze um die corrcctc Vcrwcndnng dcs Lantcs zum Zwcck dcs
Ausdruckes.

Die schädlichsten und verwirrendsten Anschauungensind aus
dem Bestreben hervorgegangen, die Mnsik als eine Art Sprache
aufzufassen; sie weisen uns täglich praktische Folgen auf. So
mußte es hauptsächlich Komponisten von schwacher Schöpferkraft
geeignet erscheinen, die ihnen unerreichbare selbstständigc musika¬
lische Schönheit als ein falsches, sinnliches Princip anzusehen, und
die charakteristische Bedeutsamkeit der Mnsik dafür anfs Schild
zu heben. Ganz abgesehen von Richard Wagner's Opern fin¬
det man in den kleinsten Instrumcntalsächclchcn oft Unterbre¬
chungen des melodischen Flusses durch abgerissene Cadcnzen, re-
citativische Sätze u.dgl., welche den Hörer befremdend sich anstellen,
als bedeuteten sie etwas Besonderes, wahrend sie in der That
nichts bedeuten, als Unschönhcit. Von nwdcrncn Compositioncn
welche fortwährend den großen Rhythmus durchbrechen, um my¬
steriöse Zusätze oder gehäufte Contraste vorzudrängen, pflegt man
zu rühmen: es strebe darin die Mnsik ihre engen Grenzen durch¬
zubrechen und zur Sprache sich zu erheben. Uns ist ein sol¬
ches Lob immer sehr zweideutig erschienen. Die Grenzen der
Musik sind durchaus uicht eng, aber sehr genau festgestellt.
Die Musik kann sich niemals „zur Sprache erheben," — herab¬
lassen müßte man eigentlich von musikalischem Standpunkt sagen,
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indem die Musik ja offenbar eine gesteigerte Sprache sein
müßte .*

Das vergessen auch unsere Tanger , welche in Momenten
größten Affectcs Worte , ja Satze sprechend herausstosten und
damit die höchste Steigerung der Musik gegeben zu haben glau¬
ben. Sie übersehen, daß der Uebergang vom Singen zum Spre¬
chen stets ein Sinken ist, so wie der höchste normale Sprechton
noch immer tiefer klingt als selbst die tieferen Gcfangstöne des¬
selben Organcs . Ebenso schlimm als diese praktischen Folgen ,
ja noch schlimmer, weil nicht alsogleich durch das Erperiment
geschlagen , sind die Theorien , welche der Musik die Entwick -

* Es darf nicht verschwiegen werden , daß eines der genialsten großartig
stcn Werke aller Zeiten durch seinen Man ; beitrug zu dieser ^ ieblingslnge
der modernen Musikkritik von dem „ inneren Drängen der Musik zur Be¬
stimmtheit der Weltsprache " und „ zur Abwerfung der eurhythmischcn Fesseln ."
Vir meinen B ee t ,K o v e n' s , , N e unte ." Sie ist eine jener geistigen Wasser «
scbeiden, die weithin sichtbar und unüberstciglich sich zwischen die Strömung
entgegengesetzter Ucberzeugungeu legen .

Die Musiker , welchen die Großartigkeit der „ Intention , " die geistige
Bedeutung der abstractcn Aufgabe über Alles geht , stellen die neunte Sym¬
phonie an die Spitze aller Musik ; wahrend die kleine Schaar , welche , an
dem übeiwuudcncu Standpunkt der Schönheit festhaltend , für rein ästhetische
Forderungen kämpft , ihrer Bewunderung einige Einschränkungen setzt Wie zu
enathen , handelt es sich vorzugsweise um das finale , da über die hohe ,
wenn auch nicht makellose Schönheit der ersten drei Sätze unter aufmerksa¬
men und vorbereiteten Hörern kaum ein Streit entstehen wird . In diesem
letzten Satz vermochten wir nie mehr als den Rieseuschatten zu sehen , den
ein Äiescnkörper wirft . Die Größe der Idee : das bis zur Verzweiflung ver - 'z
cinsamte Gemüth zuletzt in der Freude Aller zur Versöhnung zu bringen ^
lann man vollkommen verstehen und erkennen , und dennock die Musik des
letzten Satzes <bci all ' ihrer genialen Eigenthümlichkeit > unschön finden . Das
allgemeine Verdammungöurthcil , dem solche Sontermeinung verfällt , kennen
wir recht wohl . Einer der geistvollsten und vielseitigsten Gelehrten Deutsch¬
lands , der 1853 in der „ A. Allgemeinen Zeitung " den formellen Grundge¬
danken der neunten Symphonie anzufechten unternahm . erkannte deshalb die
humoristische Notwendigkeit , sich gleich auf dem Titel für einen „ beschränk¬
ten Kops " zu erklären . Er beleuchtete die ästhetische Ungeheuerlichkeit , welche
d.'.s Ausmünden eines mehrsätzigen Instrumentalwerks in einen Ehor invol -
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lungs - und Construetionsgcsetze der Sprache aufdringen wollen,'
wie es in älterer Zeit zum Theil von R ou ssea u und N a mca u, in
neuerer Zeit von den Jüngern N. Wagners versucht wird.
Es wird dabei das wahrhafte Herz der Musik, die in sich selbst
befriedigte Formschonheit, durchstoßen und dem Phantom der
„Bedrntung" nachgejagt. »Eine Aesthctik der Tonkunst müßte
es daher zu ihren wichtigsten Aufgaben zahlen, die Grundvcr-
schiedcnhcit zwischen dem Wesen der Musik und dem der Sprache
unerbittlich darzulegen, und in allen Folgerungen das Prineiv
festzuhalten, daß, wo cs sich um Epecifisch-Musikalischeshandelt,
die Analogien mit der Sprache jede Anwendung verlieren.

virt , und vergleicht Beethoven mit einem Bildhauer , der Beine , Leib, Brust ,
Arme einer Figur aus farblosem Marmor fertigte , den Kopf aber colorirt .
Man sollte glauben , daß jeden feinfühlenden Hörer beim Eintritt der Mcn -
schenstimme das gleiche Unbehagen überkommen müsse, „ weil hier das Kunst¬
werk mit Einem Ruck seinen Schwerpunkt verändert und dadurch auch den
Hörer umzuwerfen droht . "

Hicgegen nennt der geistreiche Nr. Becher , der hier als Reprä¬
sentant einer ganzen Klasse erscheinen möge , in einer 1843 gedruckten
Abhandlung über die neunte Symphonie den vierten Satz , , ten mit
jedem andern bestehenden Tonwerke an Gigenthümlichkeit der Gestaltung wie
an Großartigkeit der Composition und kühnstem Aufschwung der einzelnen
Gedanken völlig incommensurablen Ausfluß von Beethoven 's Genialität "
und versichert , dies Wert stehe ihm „ mit Shakespeares König Lear und etwa
einem Dutzend anderer Emanationen des Menschcngeistes in seiner höchsten
poetischen Potcn < im Himalayagebirge der Kunst als Dhawal .'.giri -Spitze
selbst seine ebenbürtigen Genossen überragend ." Wie fast alle seine Meinungs -
genoffen giebt Becher eine ausführliche Schilderung der Bedeutung ,
des „ Inhaltes " jedes der vier Sätze und ihrer tiefen Symbolik , — der
Musik geschieht auch nicht mit Giner Silbe Erwähnung . Das ist höchst
charakteristisch für eine ganze Schule musikalischer Kritik , welche der Frage ,
ob eine Musik schön sei, mit der tiefsinnigen Erörterung auszuweichen liebt ,
was sie Großes bedeute .
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